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VOR'.VORT 

Unter den zah l re îchen Studien, die den asthetischen 
Schriften Schillers und speziell seiner beruhmten Poetik, die 
Abhandlung Ober naive und senîimenîaliscbe Dichtung, ge-
widmet wurden, hat uberraschenderweise das ăs thet ische W e r -
tungsproblem am wenigsten die Aufmerksamkeit der Forscher 
auf sich gelenkt. U n d doch liegt gerade hierin die H a u p t -
bedeutung der Schillerschen Abhandlung . 

Denn wenn der Begrif f der naiven und sentimentalischen ^ .^ 
Dichtung nur eine der Formen der zur Ze i t Schillers allge-
meinen Diskussion liber die Beziehungen der antiken und der 
modernen Dich tung war , so erscheint in der A r t , diese zu % 
werten, die bedeutendste individuelle Var ia t ion des phi losophi- 5 
'.chen Dichters. W î r werden sehen, wie sich Schiller, der das | 
Problem vom Frankreich des X V I I . Jahrhunderts erbte, von ţ! 
scinen Zeitgenossen unierschied, insofern er eine Wertauf-
fassung gîbt, die uns naher steht. Ihm eignet das Bewusstsein ^ 
der In J i v î d u a l i t ă t der Werte und er verlangt also jede D i c h -
tungsart an sich zu beurteilen. A b e r wenn er sich anschickt, 
dieses Verlangcn durchzufuhren, liefert er uns ein bezeich- I 
nendes psychologisches Dokument , indem er uns sehen lăsst, W 
dass das ihm vorschwebende poetlsche Muster sîch mit einem j | 
seiner liebsten kunstlerischen Plane deckt. Theoretisch ist das T 
dichterische Ideal Schillers nur ein Moment einer E n t w î c k -
lung, die aus dem franzosischen Klassizismus hervorgeht und ^ 
sich noch nach ihm fortsetzt. W i r haben diesen Ver lauf dar-
gelegt und uns noch einmal an eine historische Darstel lung 

C U V Î N T Î N A I N T E 

în numeroasele studii dedicate scrierilor estetice ale lu i 
Schiller şi în special vestitei sale poetici, lucrarea Despre poezia 
naiva şi cea sentimentală l, problema estetică a va lor izăr i i a 
atras, în mod su rp r inză to r , cel mal p u ţ i n a ten ţ i a cerce tă tor i 
lor . Şi totuşi tocmai aici r ez idă i m p o r t a n ţ a pr incipala a 
lucrăr i i lu i Schiller. 

Căc i , daca no ţ iunea de poezie naiva şi sent imenta lă a fost 
numai una dintre formele luate, în vremea lu i Schiller, de 
discuţ ia generala asupra raporturi lor dintre poezia antica şi 
cea m o d e r n ă , în modul de a le aprecia valoarea apare cea 
mai i m p o r t a n t ă var ia ţ iune i nd iv idua l ă a poetului fi lozof. V o m 
vedea cum Schiller. care a moş ten i t problema de la F r a n ţ a 
secolului al X V I I - k - a , s-a deosebit de contemporanii sai în 
m ă s u r a în care fo rmulează o concepţ ie asupra valor i i , con
cepţie care e mai apropiata de a noas t r ă . El are conşt i in ţa i n 
d iv idua l i t ă ţ i i va lor i lor şi, ca atare, cere ca fiecare fel de poezie 
sa fie ap rec ia t ă în sine. D a r c înd trece la realizarea acestei 
cer inţe , nc oferă un document psihologic caracteristic, lasîn-
du-ne să vedem ca modelul poetic pe care şî-1 imaginează 
coincide cu planurile sale artistice cele mai dragi. Teoretic, 
idealul poetic al lu i Schiller este doar un moment d imr-o evo
luţ ie ce-şi afla începu tu l în clasicismul francez şi cont inuă şi 
d u p ă el . Am înfă ţ i şa t această evolu ţ ie şi ne-am angajat încă o 

1 Ober naive und sentimentalische Dichtung. 1796 (n. tr.). 



gemaeht. um das so verschiedene Schicksal des Begriffes 
.. X a i v i t i u " zu zeigen. Dies war eine Gelegenlieit, die es er-
iaubt, ein helleres Licht aul' die Bedeutung der Schillerschen 
Retorm, von der w i r eben gesprochen haben, zu werfen. 

Die Methode Schillers ist ein NK'eg v o i i von Kuns tgr i f î en 
and Ablenkungcn, ein lebhafter Kampf , um zu gewissen Ergeb-
nîssen za kommen. Schon 1895 bemerkte Eugen Kiihnemann, 
ohne weiter darauf emzugehen, das Vorhandensein dieser W i -
cierspriiche, Fikt ionen, die den Gedanken Schillers unterstu-
tzen, die aber auch manchmal seine Auslegungen gestort haben: 
„wi r sagen es auf das schărfste heraus: so zahlreich die Măngel 
sind, die ein bloss logîscher K o p f an den Schillerschen Be-
griffsfuhrungen aufstecken konnte, sie wie gen alle nichts. Denn 
haben wir einmal das M o t i v ergriffen, haben wî r das trei-
bende Interesse \erstanden, das jeden Gedanken schafft und 
stelh, so loscht sich alles Schwanken und jede Dunkelheit des 
Gedankens aus. Es tritt hervor, wie die methodische Schulung 
ihm nii tzl ich war, die Erscheinungen zu ergrelfen. W'ir miissen 
nur auf die P h ă n o m e n e schauen, um deren Deutung es sich 
handelt, und die Begriffe allein fruchtbar machen als H i l f s -
mittel, als Organe, um jene zu ergreifen." 1 

Es handelt sich fur uns darum, naher zu sehen, welche 
diese Hi l fsmit te l sind und welchen Zwecken sie dienen. Es 
handelt sich darum, eine logische Analyse von Schillers A b 
handlung zu versuchen und ihre historische Rol le genauer zu 
fixieren. 

data în t r -o descriere istorică, pentru a a r ă t a destinul a t î t de 
divers al conceptului de ,.naivitate' L. A fost un prilej ce ne-a 
îngădu i t să aruncam o lumină mai clara asupra impor tan ţe i 
reformei lui Schiller, despre care tocmai am vorbit. 

Metoda lu i Schiller este o cale p l ină de artificii şi devieri, 
o lupta vie dusa pentru a ajunge la anumite rezultate. încă 
din ÎS95 , Eugen Kiihnemann a observat, fără a intra în amă
nunte, existenţa acestor cont rad ic ţ i i şi ficţiuni pe care s-a 
sprijinit ideea lui Schiller, dar care i-au şi viciat uneori co
mentariile : „O spunem în modul cel mai categoric : orîcît de 
numeroase ar fi lipsurile pe care un cap numai logic le-ar 
putea evidenţ ia în mînui rea de că t re Schiller a conceptelor, 
toate aceste lipsuri nu au nici o pondere. Căci , dacă am în
ţeles motivul , daca am priceput interesul stimulator, care ge
nerează şi aduce în discuţie fiecare idee, atunci orice ezitare 
şl orice obscuritate a ideii dispar. Iese la iveală cît de folositor 
a fost pentru el studiul metodic în înţelegerea fenomenelor. 
Nu avem decît sa luam în considerare fenomenele despre a 
căror interpretare este vorba şi sa fructificam noţiunile ca 
mijloace auxiliare, ca organe, pentru a înţelege fenomenele." 1 

Aşa stîncl lucrurile, ceea ce trebuie să ne propunem este 
sa vedem mai îndeaproape care sînt aceste mijloace auxiliare 
şi c ă r o r scopuri le slujesc ele. Ceea ce trebuie sa ne propunem 
este să încercam o analiza logică a lucrări i lu i Schiller şi să 
fixam mai exact rolul ei istoric. 

1 Eugen Kiihnemann. Kants und Schillers Begrmdung der Ăslhetik, 
Munchen, 1895, S. 142. 

1 Eugen Kiihnemann, Kants und Schillers Begriindun? der Âsthetik, 
Mlhjhsn, 1895, p. 142. 
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I . D E R STREIT U B E R A N T I K E U N D M O D E R N E POESIE 
I . DISPUTA A S U P R A POEZIEI A N T I C E ŞI A C E L E I M O D E R N E 

Sechs Jahre nach der Veroffentlichung der Schillerschen 
Abhandlung Uber naive und sentimentalische Dichtung stelltc 
August W i l h c l m von Schlcgel, in seinen Berliner Voriesungen, 
die Pr inzipien der jungcn romantischcn Schule dar. Ganz zu 
Anfang seincr Voriesungen bcrnerkt er, dass es eine vol l s tăndig 
neue Stellungnahme bcdeute, wenn man sclbst diejcnigen 
massgebenden Werke der Modernen als ausgezeichnet ansehc, 
welche sich ihrer Richtung und ihrem Wesen nach în ausge-
sprochenstem Gegensatz zu den Werken der A l t en befănden. 
M a n hat oft, sagt er, liber die Ubcrlcgenheit der An t iken und 
der Modernen gestritten (bcsonders in Frankreich im Zc i t -
alter Ludwigs X I V . ) und man hat nur diejcnigen modernen 
Autoren zum Vergleich herangezogen, die sich in der Schule 
der Al ten gebildet batten und die in ihrem Fusstapfen wandcl-
ten, ohne sich im geringsten darliber im Zwcîfel zu sein, dass 
der Unterschied zwischen den beiderseitigen Dichtungen nicht 
nur ein Grad- , sondern auch ein Artunterschied ist. Um diesen 
Jahrhunderte alten K o n f l î k t gerecht zu schlichten, muss man 
einen hbheren Gesichtspunkt erringen, der hinsîchtl ich der 
beiden Gattungen vermittelnd w~irken kann, eine theoretische, 
„u.. . . .^i, r f l ^r^liung, Avie es der Indiffcrenzpunkt zwîschen den 
beiden Polen einer magnetischen Linie i s t . 1 

1 A. W. v. Schlegel, Voriesungen uber schone Literatur und Kunst. 
I. Teii (18C1-—1802). Die Kunstlehre (in Deutsche Literaturdenkmaler 
Heilbronn, 18S4), S. 21—22. 

La şase ani după ce Schiller şi-a publicat studiul Despre 
poezia naiva şi cea sentimentală, August Wi lhe lm von Schlegel 
a expus în prelegerile sale ţ inute la Ber l in principii le tinerel 
scoli romantice. Ch ia r la începutu l prelegerilor, Schlegel ob
servă că o atitudine cu totul nouă ar consta în pre ţu i rea deose
bi tă a r ă t a t a chiar acelor opere importante ale modernilor care, 
pr in orientarea şi esenţa lor, se află în cea mai categorica 
opozi ţ ie fa ţă de cpertic ant iolor . Adesea, spune el, s-au 
angajat dispute în legătură cu superioritatea anticilor sau a 
modernilor (îndeosebi în F r a n ţ a din epoca lui Ludovic al 
X l V - l e a ) şi s-au luat spre comparare numai acei autori mo
derni care s-au format la şcoala anticilor merg înd pe urmele 
lor, fără sa apa ră cea mai mica îndoia lă că deosebirea dintre 
cele două poezii c nu numai una de grad, ci şi una de esenţă. 
Pentru a aplana în mod just acest conflict, vechi de secole, 
trebuie să ne f ixăm un punct de vedere superior, care sa 
poa t ă mij loci în t re cele doua genuri, deci o pozi ţ ie teoretică, 
abstracta, cum este punctul de indiferenţă dintre cei doi po l i 

a: unei hnn magnetice. 

1 A. W. v. Schlegel, Voriesungen uber schone Literatur und Kunst. 
I. Teii (1S01 — 1S02). Die Kunstlehre (in Deutsche Literaturdenkmaler, 
Heilbronn, 1884), p. 21—22. 
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Der Streit. den A. \ Y . v. Schlegel e n v ă h n t , ist nichts 
anderes a) s das beriimhtc „querelL' des uuciens el der, mo-
clema", welches sich wahrend der zweiten H a l i t e der Regie-
rung Ludwigs X I V . crhoben haite und noch l inge fort-
dauerte. Schlegel irrt sich jedoch Qher den Gegcnstand dieses 
Zwistes, wenn er ihn uns als den „Vorzug der A l t en oder 
Neucn" angibt. Diese Formulierung ist nicht genau. M a n dart 
sich diesen Streit nicht als eine symmetrische Reihe von sich 
gegenseltig v>i der sire iten den Thesen vorsteilcn. Bcsonders die, 
welche man die „Al ten" nannte, hielten vielmehr einen polc-
mischen Ton aufrecht und griffen die „moderne" ' These m 
der Person ihrer Darsteller an. Herder, der sich selbst in 
ctwas gegen diesen Streit wandte, beklagt sich, dass man es 
mehr „auf einen Rangstreit damals lebender Personen, als 
auf eine unparteiische Schătzung alter und neuer Verdienste"* ' 
abgesehen habe. Abcr man muss zu Gunsten der „Al ten ' ' 
bemerken, dass sie bei der Begrundung ihrer Behauptung eme 
weniger dogmatische Bestimmtheit zeigten als die Modernen. 
Der Vorzug der Al ten geht bei ihnen nicht H a n d in H a n d 
mit irgend einer beliebigen A'Iinderwertigkeit der Modernen. 
Der Vorzug der A l t en liegt nur in der Zeî t begriindet; da sie 
zuerst das Schone „er funden" haben, muss man sie nach- m 

ahmen: Alles sei gesagt, schreibt einmal La Bruvere, und man 
komme siebentausend Jahre zu spat. Er sehlăgt fur die Kunst 
des Schreibens das vor, was man in der Architektur gemacht 
hat. Wie man hier den gotischen Stil — „den die Barbarei 
eingefuhrt hatte" — durch den jonîschen und korinthischen 
ersetzt, so muss man sich, w i l l man Yollkommcnes erreichen. 
auch in der Kunst des Schreibens an die alten Muster halten. 
„Combien de siecles se sont ecoules, avânt que Ies hommes, 
dans Ies sciences et dans Ies arts, aient pu revenir au gout des 
anciens et reprendre enfin le simple et le naturel." 2 Anderer-
seits gibt Boileau zu, dass die Altertumlichkeit eines Schrift-
stellers kein sicherer Beweis seiner Vorzuglichkeit ist, sondern 
allein die alte und dauernde Bewunderung, die man immer 

1 Herder, Br}ejc v.ir BcVorderung der Humaniuu. Siebeme Sammluni» 
(în: Slimtl-che Werke, herausg. von Suphan. Bd. XVIII), S. 6. 

2 La Bruvere, Ies Caracteres, Des Ouzr.tges de l'E'.prit (in: Oeuvre-
I, Paris, 1S6?), S. 113, 117. 
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Disputa pe care o aminteşte Schlegel nu este altceva decî t 
.vestita „querelle des anciens et des modernes", care s-a aprins 
:n a doua jumăta te a domniei lu i Ludovic al X l V - l e a si a 
durat încă mult d u p ă aceea. Schlegel se inşală totuşi în ceea 
ce pr iveşte obiectul acestei dispute, atunci c înd ni-1 p rez in tă 
ca rezidind în „pr ior i ta tea celor vechi sau, respectiv, a celor 
:mnderni". Formularea nu este exactă . Această dispută nu 
poate fi imagina tă ca o serie simetrică de teze ce se combat 
reciproc. îndeosebi cei care erau numi ţ i „cei vecin''' menţ ineau 
.mai cur înd un ton polemic şi atacau tezele „ m o d e r n e " în per
soana reprezen tan ţ i lo r lor. Herder, care el însuţi s-a ridicat 
î n t ruc î tva împo t r i va acestei dispute, se pl înge că pa r t i c ipan ţ i i 
la CA au avut în vedere mai cur înd „o ceartă pentru în t î ie -
tate în t re persoanele ce-au t r ă i t pe atunci decit o apreciere 
nepă r t i n i t oa re a meritelor vechi sau no i " . 1 Trebuie să obser
v ă m însă în favoarea celor „vechi" că în fundamentarea 
a f i rmaţ i i lo r lor au a ră t a t ceva mai pu ţ i nă rigiditate dogma
tică decî t modernii. Prefer in ţa celor „vech i " nu merge mînă 
în mînă cu vreo minimalizare a modernilor. Prefer in ţa fa ţa 
de cei antici se bizuie numai pe o motivare t empora lă ; tre
buie imi ta ţ i fi indcă ei au „descoper i t" mai înt i i frumosul : 
i o tu l a fost spus, scrie undeva La Bruvere, iar noi venim cu 
•japte milenii mai t î rz iu . La Bruvere propune pentru ana scrisu
lui ceea ce s-a făcut în arhitectura. Aşa cum în a rh i tec tură 
sti lul gotic — „pe care I-a introdus barbaria" — este în
locuit cu cel ionic şi cel corintic, tot astfel şi în arta scrisului, 
dacă vrem sa obţ inem ceva desavîrşi t , trebuie să u r m ă m mode
lele antice. „Combien de siecles se sont ecoules, avânt que Ies 
hommes, dans Ies sciences et dans Ies arts, atent pu revenir au 
gout des anciens et reprendre enfin le simple et le naturel" 2 

Pe de aha parte, Boileau admite că însuşirea de antic a 
unui scriitor nu constituie o d o v a d ă sigură a superior i tă ţ i i 
sale, o asemenea dovadă f i ind numai admi ra ţ i a veche şi dura-

1 Herder, Brieje zur Beforderung der Humanh'ât. Siebente Sammlung 
ţin S'âmtlicbe Werke, editate de Suphan, voi. XVIII), p. 6. 

2 La Bruvere, Les Caractere*. Des Ouvrages de l'Espru (m Oeuvres I 
Paris, 1865), p. 113, 117. 
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seinen Werken gezollt h a t , 1 Wenn die Modernen nach einem 
gleichen Ti te l streben, miissen sie auf die lange und wieder-
holte Bestăt igung der Jahrhunderte warten. In dem Brief, den 
Boileau an C h . Perrault, seinen Hauptgegner, der eine A r t 
NVaffenstillstand zwischen den beiden Heeriagern zustande 
gebracht hatte, richtete, zeigt er sich entgegenkommend; er 
gtbt zu, dass es Gattungen gibt, deren endgtiltige Fo rm von 
den Al ten festgelegt wurde, andererseits wieder Gattungen, 
die von den Modernen zur Vollkommenheit geflihrt wurden. 
Es ist wahr, dass er e rk lă r t , dass in der Gcschichtc, der 
Satire, der Elegie die Lateiner uns tiberiegen Mcibcn. Aber 
wir haben Oden, ebnso gut wie die von H o r a z . U n d es gibt 
Dichtungsarten, in denen die Lateiner uns nicht nur nicht 
iibertroffen, sondern die sie nicht einmal gekannt haben, 
wie z. B. ,xes poemes en prose que nous appelons romans". 2 

U n d er e rk lă r t wei terhîn in einer sehr bezeichnendcn Zusam-
menstellung, dass w i r in Physik , Gelehrsamkeit, Astronomie, 
Geographie, Schiffahrt, Baukunst. Malerei , Kriegf l îhrung die 
Ubcrlcgenen seien. Wahrscheinlich hat Herder diescs D o k u -
ment nicht gekannt, denn nur so konnte er der in Frankre îch 
gefuhrtcn Auseinandersetzung vorwcrfen: „dass man nicht 
allemal genug bestimmt, von welchen A l t e n oder Neuen, von 
welchen Kiinsten und Wissenschaften die Rede s e i " . 3 Diese 
Unterscheidung findet sich w i r k l i c h in dem Brief BoIIeaus 
an C h . Perrault, und man findet sie andererseits auch beî den 
Modernen, E i n Fontenellc e r w ă h n t auch, dass es ganz ncue 
Ar ten găbe, wie „ies lettres galantes, les contes, les o per as". 
Diese Bemerkungen sînd auch unter cinem anderen Gesichts-
punkt interessant. Sie zcigen uns schon den K e i m dieser V e r -
gleichung der antiken Dichtung mit der modernen, die ihr 
Augenmerk auf den Untcrschied der Gattung richtet und in 
der A. W. v. Schlegel eine ganz neuc Einstellung sah. 

Alicrdings ist im Lager der Modernen der Geist entschie-
dener. Es gibt einige Hauptideen, die ihre LTtei lc leiten. 
Folgen wir ihnen bei Fontenellc. Einenseîts die Idee der Be-
s tăndigkcî t der Naturgesetzc. „Toute la question de la. pre-

1 Boileau, Reflexions critiqu.es sur Longin. Se pliem? Reiiexion 
{Ocuvres, Amsterdam, 1772, V. Bd.). 

2 Boileau, Lettre â Ch. Perrault (Oeuvres, V. Bd.). 
3 Herder, ibid., S. 6. 

bilă nutrita mereu faţa de operele sa le . 1 Daca năzuiesc spre 
un t i t lu asemănător , modernii trebuie sa aştepte confirmarea 
înde lunga tă şi r epe ta tă a secolelor. în scrisoarea adresata lu i 
C h . Perrault, adversarul său pr incipal , care a stabilit un fel 
de armis t i ţ iu în t re cele două tabere, Boileau se arata conci
liant ; el admite că există specii a că ro r forma a fost stabilita 
de cei vechi, dar, pe de a l tă parte, şi specii pe care le-au dus 
la desăvîrş i re modernii. E a d e v ă r a t , el declară ca în ceea ce 
pr iveşte istoria, satira şi elegia, l a t in i i ne r a m î n superiori. 
D a r ode avem tot a t î t de bune ca şi acelea ale lu i H o r a ţ i u . 
De asemenea, există specii literare în care la t ini i nu numai că 
nu ne-au în t recut , dar pe care nic i măca r nu le-au cunoscut, 
ca, de exemplu, „ces poemes en prose que nous appelons ro
mans" . 2 M a i departe, în t r -o conexiune foarte semnificat ivă, 
Boileau declară că noi sîntem superiori în fizică, erudiţ ie , 
astronomie, geografie, naviga ţ ie , a rh i tec tură , pictura, tactica 
războiu lu i . Probabi l ca Herder n-a cunoscut acest document, 
căci numai astfel a putut reproşa disputei purtate în F r a n ţ a 
..ca nu î n to tdeauna se precizează suficient despre ce vechi 
sau noi, despre ce arte şi ştiinţe este v o r b a " , 3 Precizarea 
deosebirii se găseşte, î n t r - adevă r , în scrisoarea lui Boileau că t re 
C h . Perrault, se găseşte, pc de a l tă parte, şi la moderni. 
Fontenelle menţ ionează şi el că există specii cu totul noi , 
precum „les lettres galantes, les contes, les operas". Aceste 
observaţ i i sînt interesante şi din alt punct de vedere. Ele ne 
înfăţ işează germenele acelei compara ţ i i dintre poezia ant ică 
şi cea m o d e r n ă , carc-şi î nd reap tă a tenţ ia spre deosebirea baza tă 
pc genuri şi în care A. W. v. Schlegel vedea o atitudine cu 
totul nouă . 

Or icum, în t a b ă r a modernilor spiritul este mai decis. Ju 
decăţi le acestora s înt dirijate de c î teva idei principale. Să lc 
u r m ă r i m la Fontenelle. Pe de o parte, exista ideea durabi l i 
tăţi i legilor naturii. „Toute la question de la preeminence entre 

1 Boileau, Reflexîons critiques sur Longin. Septieme Reflexion (Oeuvrcs, 
Amsterdam, 1772, voi. V). 

2 Boileau, Lettre â Charles Perrault (Oeuvres, voi. V). 
3 Herder, ibid., p. 6. 
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em'mence entre les anciens et les moder.ies, schreibt Fontenelle, 
etant ane fois bien entendue, se re duh â savoir si les arbres 
qui etaient autrefois dans nos campagnes etaient plus gr and s 
que ceux d'aujourd'hui". Aber da die Baume des Altertums 
nicht grb'sser waren als die, die w i r sehen, ist kein G r u n d 
vorhanden zu glauben, dass die damaligen Gehirne eine 
s tărkere Struktur aufwiesen. Es konnte sein, dass es Unter -
schiede gibt, die auf dem K l i m a beruhen, wie es bei Pflanzen 
in Erscheinung tritt, aber da das K l i m a in Griechenland, 
Italien und Frankreich ungefăhr dasselbe ist, so kann man 
unter diesem Gesichtspunkt den Al ten keinen V o r z u g ein-
răumen . Es herrscht endlich eine Xeigung zur Ausglcichung 
der Geister infolge des Verkehrs. Andererseits ist es die Idee 
des Fortschritts, der Vervol lkommnung des menschlichen 
Geistes. N ich t nur, dass w i r den Alten in keiner Weise unter-
legen sind, miissen wi r ihnen vielmchr iiberlegen sein. Da 
die Al ten zuerst da waren, sagt Fontenelle immer, und da 
ihre Forschungen uns eine Menge von Versuchen und Irrt i imern 
erspart haben, so muss uns mehr gelingen. ,.Un bon esprit 
cultive, schreibt er, est, pom ainsi dire, compose de tous les 
esprits des siecles precedents; ce n'est quun mane esprit qui 
s'est cultive pendant tout ce temps-la", und ebenso, „Ces vues 
saines de tous les bons esprits qui se succederont, s'ajouteront 
toujours les uns aux autres" 1. Also nur die Modernen betonen 
ihre Cbcr legenheî t , ihren Vorzug , wahrend die A l t en nur die 
Urspri inglichkeit der alten Muster hervorhoben, sich aber 
n îch t im geringsten liber die hervorragende Bedeutung der 
modernen Moglichkeiten im Zweife l waren. Schlegel ru l r uns 
in Wirk l ichke i t nur die Problemstellung der Modernen ins 
Gedachtnis zuriick. 

Wenn Schlegel den Gegenstand des beruhmten Streîtes so 
darstellte, so war dies die Form, welche das Problem der 
Beziehungen zwischen der antiken und modernen Dichtung 
bei seinen Zeitgenossen hatte. In einem Punkt jedoch stimmt 
der Vcrgleich nicht; beinahe alle sprechen sich zugunsten der 
An t ike aus. Selbst ein Herder, der einen w i rk l i ch historischen 
Sinn hatte fiir die Eigentiimlichkeit cler verschiedenen E p o -
chen, unterlăsst es bei der Beurteî lung der mittclalterlichen 

. . 
1 l-'ontenelle, Digressior, sur les iincien< ct les moderne* (Oeuvres 

Paris. 1752, IV. Bd., S. 17C, 174, 192). 
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les anciens et les modemes — scrie Fontenelle — etant une 
fois bien entendue, se reduit a savoir si les arbres qui etaient 
autrefois dans nos campagnes etaient plus grands que ceux 
d'aujourd'hui." Da r , în t ruc î t copacii din antichitate nu erau 
mai mari decît cei pe care-i vedem noi, nu exista nici un 
motiv sa credem ca anticii aveau creieri cu o structura mai 
viguroasa. S-ar putea să existe deosebiri determinate de c l ima, 
aşa cum apar la plante, dar în Grecia, Italia şi F r a n ţ a cl ima 
este aproximativ aceeaşi, astfel încî t , d in acest punct de ve
dere, nu se poate recunoaşte anticilor vreun avantaj. în sfîrşit. 
domina o t end in ţă spre echivalarea spi r i tuală da to r i t ă circu
laţiei. Pe de al tă parte, există ideea progresului, a perfecţ io
năr i i spiritului omenesc. Nu numai că nu s în tem în nic i un 
mod inferiori celor vechi, c i , mai cur înd , trebuie sa le fim 
superiori. î n t ruc î t anticii au existat îna in tea noast ră , a f i rmă 
cu s tă ru in ţă Fontenelle, şî în t ruc î t cercetări le lor ne-au scutit 
pe noî de o mul ţ ime de încercări şî erori, trebuie sa reuşim 
în t r -o măsură mai mare decît ei. KUn bon esprit cultive 
— scrie el — est, pom ainsi dire, compose de tous les esprits 
des siecles precedents ; ce n'cst quun meme esprit qui s'est 
cultivi- pendant tous ce temps-lâ" şî, tot astfel : „Ces vues 
saines de tous les bons esprits qui se succederont, s'ajouteront 
toujours les uns aux autres." 1 Aşada r , numai modernii îşi ac
centuează superioritatea, p reeminen ţa , în vreme ce „ant ic i i" 
nu evidenţ iază decît prioritatea vechilor modele, fără a avea 
nici cea mai mica îndoiala în p r i v i n ţ a impor tan ţe i excepţ ionale 
a posibi l i tă ţ i lor moderne. î n t r - a d e v ă r , Schlegel ne reaminteşte 
numai modul în care modernii au pus problema. 

M o d u l în care Schlegel a înfăţ işa t obiectul vestitei dispute 
se înscrie în forma sub care contemporanii săi au pus pro
blema relaţ i i lor dintre literatura antică şi cea modernă . Totuş i , 
în t r -un anumit punct aceasta identitate nu există ; aproape 
toţ i contemporanii lu i Schlegel se p r o n u n ţ ă in favoarea celor 
vechi. însuşi Herder, care avea un simţ istoric real pentru 
caracterul specific al diverselor ^ p o c i , nu evita, c înd apre
ciază poezia medieva lă , să-i opună ca model poezia anticilor : 

1 Foniendle, Digression sur Ies anciens et les modemes (Oeuvres, 
Pari?, 1752, voi. IV, p. 170, 174, 192). 
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Poesie nicht, ihr als Mu ster die Ant ike gegcniiberzustellen; 
„Was der Poesie des Mittelalters fehlte, war nicht Stoff und 
Inhalt, nicht guter W i l l e und Endzweck; es fehlte ihr nicht 
an Idealen, auf welche sie hinarbeitete und sich bemiihte; 
aber Geschmack, innere N o r m und Regel fehlte ihr...; nur 
ein Mi t te l war dazu, die "wiedererweckung der A l t e n 1 ' . Der 
Poesie des Mittelalters fehlte es an Geschmack. Sie wollte der 
Ubervernunft Ausdruck verleihen, etwas, fiir das sie weder 
in der Sprache, noch in der Kuns t ein Entsprechendes finden 
kann. Das w i r k l i c h religiose Geftihl verlangt eincn einfachen 
Ausdruck: „Schwieg nicht jener Entztickte von dem, was er 
im dritten H i m m e l gesehen haite? Der Ausdruck, der der 
Rel ig ion gezlemt, Ist nicht Schwărmere i , sondern Einfa l t und 
Wahrheit" . Seht, wie die antike Dichtung frel ist von jedem 
leeren Pomp, wie „die heroische Poesie der A l t en menschlich 
ist". K e i n einzîges V o l k der Erde war ebcnso mit „eigentl ichem 
Kunst-Talent" bcgabt, wie die Griechen. Ihr Beispiel muss 
man nachahmen, wenn man Werke von „ fo r tdaue rnde r , 
wachsender W î r k u n g " erhalten w i l l . Herder bewundert 
schliesslich den A u f bau der griechischen Werke, „diese 
Schicklichkcit und Kongruenz der Tcile zur Eurythmie des 
Gan2es". In wenigen modernen Werken t r i f f ţ man diesen 
organischen Geist an, aber da, wo er erscheint, haben wi r es 
mit unsterblichcn Werken zu tun; und er schliesst: „Einfa l t 
also und "wuTde, Bedeutsanikcit und Wohlordnung haben w i r 
von den Al t en zu lernen um unserer Denkar t und Sprache 
im Kleinsten und Grossten eine solche Gestalt zu gebeu" . 1 

Was Friedrich Schlegel betrifft, so e rk l ă r t er in einer 
seiner Jugendschriftcn, dass „die Geschichte der griechischen 
Poesîc eine allgemcine Natuigeschichte der Dichtkunst , eine 
vollkommene und gesetzgebende Anschauung" sei. Er emp-
fiehlt das Beispiel der griechischen Poesie, da man hier das 
Element finden kann, welches der modernen Poesie fehlt und 
ohne das sie zu ewiger Gebrechl îchkei t verur te î l t ist. Fr . Schle
gel geht von einem psychologischen Symptom aus; er fă l i t 
sein U n e i l auf G r u n d einer inneren Empflndung, D ie mo
derne Dichtung, sagt er, lăsst uns unbefricdigt; sie weckt in 
uns eine Sehnsucht, die sie nicht stUlen kann. Sie w i l l eben 

1 Herder, Brieje zur Beforderung der Hunmnh'it. Acrite Samml 
tb>d., S. 72, 74, 75, 82, 85. 

„Ceea ce i-a lipsit poeziei medievale n-a fost materialul şi 
con ţ inu tu l , bunăvo in ţ a şi scopul final ; acestei poezii nu i-au 
lipsit idealurile pe care să le vizeze şi spre care sa se s t r ă 
duiască, dar i-au lipsit gustul, normele şi regulile interioare... ; 
exista un singur mijloc pentru a Ie obţ ine : reînvierea celor 
vechi" . Poezia evului mediu a fost lipsită de gust. Ea a vrut 
sa dea expresie ra ţ iuni i supreme, ceva pentru care nu 
putea găsi mijloacele corespunză toare nici în l i m b ă , 
nici în a r tă . Sentimentul religios a d e v ă r a t cere o 
expresie s implă : „Cel aflat în extaz n-a tă inui t oare 
ceea ce văzuse în al treilea cer ? Expresia care-i stă bine 
religiei nu este exaltarea, ci simplitatea şi adevă ru l . " P r iv i ţ i 
ce liberă de orice p o m p ă goală este poezia ant ică , ce „ome
nească este poezia eroică a anticilor ' 1 . N i c i un popor de pc 
p ă m î n t n-a fost a t î t de înzes t ra t „cu a d e v ă r a t u l talent ar
tistic" ca grecii. Exemplu l lor trebuie Imitat, daca vrem să 
obţ inem opere cu „o înr îur i rc durab i lă , c rese îndă" . în sfîrşit,, 
Herder admira construcţ ia operelor antice, „aceasta simplitate 
şi congruen ţă a păr ţ i lo r la eur i tmîa în t regulu i ' ' . în pu ţ ine 
opere moderna se int î lneşte acest spirit organic, dar, acolo 
unde apare, avem a face cu opere nemuritoare ; şi Herder 
încheie astfel : „Simpl i ta te , aşadar , şi demnitate, semnificaţie 
majora şi bună r înduia la avem de î n v ă ţ a t de la cei vechi y 

pentru a da un asemenea chip modului nostru de a gîndî şi 
l imbi i noastre, sub aspectele cele mai m ă r u n t e , ca şi cele mai 
impor tante" . 1 

în ceea ce-1 priveşte pe Friedrich Schlegel, acesta declara 
intr-o scriere de tinereţe că „istoria poeziei greceşti este o 
istorie naturala generală a artei poetice, o concepţie desăv î r -
şîtiî şi care impune legi". Schlegel r ecomandă exemplul poeziei 
greceşti, deoarece în ca poate fi aflat acel element care lipseşte 
poeziei moderne şi fără de care aceasta este c o n d a m n a t ă la 
o e ternă imperfecţ iune. El porneşte de la un simptom psiho
logic, fundament îndu-ş i aprecierea pe o simţire lăuntr ică . 
Poezia mode rnă , spune el , nc lasă nesat isfăcuţi ; ea trezeşte 
în noi o nostalgie care nu se lasă stinsă. îna in te de toate, ca 

1 Herder, Br'reh zar Bejorderwg der Hutnanltat. Acbte Sammlung, 
ibhi, p. 72, 74, 75,' 82, 85. 
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vor aliem înteressant sein, aber cia es kein hdchstes Interessan-
tes gibt. da v v i r es hier mit einem incelektuellen .,Quancum." 
zu tun haben. das sich bis ins Unendl îchc vermchren kann, so 
gelangt der Geist niemals in den Besitz einer Grenze, die sich 
i o n w ă h r e n d entfernt, D ie moderne Dichtung ist hcterono-
misch; in ihrem Streben, immcr etwas Wunderbares, Reiches. 
etwas Xeues oder Sonderbares zu bîeten, ve r r ă t sie, dass sie 
sich nie selbst geniigt und dass sie immer eine Sklavin der 
Sinnlichkeit oder der Vcrnuntt hleibt. N u r die objekt îve 
Schbnheit der griechischen Poesie kann das schmerzhafte 
Sehnen lindern, imter dem die moderne Dichtkunst leidet: 
nur „das Obiektk'e kann diese grosse Li icke ausfiiilen; nur 
das Schone kann diese heisse Sehnsucht st î l len". N u r die 
griechische Poesie besitzt jene „Zweckmăssigkei t ohne Zweck" , 
woraus Kan t den Charakter des Schbnen machte. Alles ist 
in ihr Harmonie der Teile in der Einheit des Ganzen, ..Oher-
einsiininîung und Yol lendung". Andererseits richtet sie ihr 
Augenmerk stets auf das Allgemeînstc und Reinste in cier 
mcnsehlichen X a t u r . Aber selbst diese Neigung, ..diese idea-
hsche Stellung", w i r d eine einzelne Merkwii rd igkei t fiir den 
Verstand, sov. eit es ihr nicht geîingt, das Ganze zu durch-
dringen und das eigentliche P r i n z i p ihrer Organisation zu 
werden. U n d das ist der F a l l bei der modernen philosophischen 
Dichtung. deren Charakter nicht . .ăsthetisch". sondern „d idak-
tisch"' Ist. Im Gegensatz dazu begegnen wi r in der griechi-
,-chen Poesie dieser wirksamen K r a f t der Idee, welche sich 
die Masse der Tatsachen untcrwirft und sie in einer geschlos-
senen, alic Teile uinfassende Form anordnet; und deshalb 
kann man sie als vo l lkommcn auf die Forderungen des ăs the-
l isthen Gcwissens antwortend betrachten. 1 

A u c h W\ v , H u m b o î d t nimmt Stellung zu dem K a m p f 
der Al ten und Modernen. Die moderne Kunst , sagt er, muss 
noiwendig den Charakter ihrer Zci t nnnehmen, und wie um 
cine Frwiderung auf Anspruche der Al ten zu geben, schreibt 
er: „Auch wa'rc es ein niederschlagender Gedanke, wenn die 
Folge so vieler und tatenreicher Jahrhunderte uns nichts h in-
terlassen hatte, wodurch auch wi r an unscrem Teile die Kunst 

1 Fr. Schlegd. Vier das Studiam der gr'.ecbi sehen Poesie (in: Seine 
rry^.vsche-.i Jiişendsibriitc.j. heh. ven j. Minor. Wien. 1S82 ' ] B d \ 
S. i : c ». 110, 321. 125. 127 eu-.' ' ' ' 
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doreşte să fie Interesantă, dar în t ruc î t in:r-msa nu există c- Jva 
extrem de interesant, în t ruc î t avem a face în t r - însa eu u:i 
„ q u a n t u m " intelectual ce sc poate extinde pina la infinit , 
spiritul nu ajunge nic iodată în posesia unei limite, căci aceasta 
se î ndepă r t ează necontenit. Poezia moderna jste eteronomica ; 
în năzu in ţ a ei de a oferi mereu ceva uimitor şi bogat, ceva 
nou sau neobişnui t , t r ădează faptul că nu-^i este sieşi îndes tu
lă toare şi că r ămîne mereu o sclavă a senzoriali tăţi i sau a 
raţ iuni i . N u m a i frumuseţea obiectiva a poeziei greceşti poate 
ah'na nostalgia dureroasă de care şu ieră arta poetică mo
dernă : numai „ceva ohiecth poate umple această mare l a 
cună ; numai frumosul poate stinge această nostalgie fier
binte". N u m a i poezia grecească poseda acea „final i tate fara 
scop" din care K a n t a făcut caracterul frumosului. Totu l în 
ea este armonie a p ă r ţ i l o r în unitatea înt regului : „con
c o r d a n ţ a .şi perfecţ iune ' ' . Pe de alta parte, ea îşi î nd reap t ă 
a tenţ ia î n to tdeauna spre aspectele cele mal generale şi mai 
pure d in natura omeneasca. Dar însăşi aceasta încl inaţ ie , 
„aceasta pozi ţ ie ideală ' ' devine o c iudăţenie pentru r a ţ i une 
atunci c înd nu reuşeşte să p ă t r u n d ă în t regul şi sa devină p r in 
cipiul propriu-zis al organizări i ei. Acesta este cazul poeziei 
filozofice moderne, al cărei caracter nu ..estetic", ci 

„d idac t ic" . D i m p o t r i v ă , în poezia greacă int î lnim acea 
to r ţă activa a ideii , care-şi supune masa laptclor şi o o r în -
duieşte în t r -o fo rmă închisă ce cuprinde toate părţ i le ; de 
aceea poezia greacă poate fi considerata ca r a spunz înd desă-
vîrşi t cer in ţe lor conşti inţei artistice. 3 

\ \ v . v. H u m b o î d t la şi el pozi ţ ie faţă de lupta dintre cei 
vechi şi cei moderni. A r t a modernă , spune el. trebuie sa ia 
în mod necesar caracterul epocii ei ; şi ca şi cum ar da o 
replica unor obiecţii făcute de cei vechi, scrie : „Ar fi şi o 
idee descurajatoare ca succesiunea a t î to r secole bogate în fapte 
să nu ne fi lăsat nimic prin care, la r îndu l nostru, sa f im în 

1 Fr. Sulileşel, Cber dj? Studlimi der %rîec hiţcl-en Poe-,:e (în Sein* 
fros/:schen Jugendschriite.i, editat; de J. Mirmr. Viiiia, 1SS2, voL I) 
p. 109, 110, 121. 125, 127 eu. 
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zu bereichern im Standc waren". Seine Vorliebe gilt jcdoch 
der griechischen Dichtung: das geht aus dem Geîst der Eror -
terungen hervor, die er in seiner Studie liber Hermann und 
Dorothea von Goethe den Bedingungen der Dichtkunst w i d -
met. Der Unterschied zwischen der antiken und modernen 
Dichtung erscheint bei H u m b o î d t der X o r m der Ob jek t i v i t ă t 
entsprechend. Indcm H u m b o î d t sich mit der N o r m der O b 
jekt iv i tă t beschaftigt, kommt er auf den Unterschied antiker 
und moderner Dichtung zu sprechen. Diese ist die Făhigkei t 
der Dichtung: „bloss sinnliche Gegenstănde zu geben und 
diese in ihren vol l s tăndigen Umrissen, in den reinen Formen 
der Einbildungskraft gezeichnet". In der ganzen Dichtkunst 
haben wir es mit sinnlichen und lebendigen Gestalten zu tun, 
bei Homer wie bei Ar ios t . Abe r w ă h r e n d diese sich bei 
crsterem zu einem geschlossenen Ganzen ve rb înden , bleiben 
sie bei letzerem in einem Zustand von losen Massen. 

H u m b o î d t e rhă l t bei dieser Gelegenheit einen Begriffs-
Parallelismus, verwandt dem, den Wol f f l i n zwischen „l inea-
risch" und „malerisch' 1" aufstellt. Homer, sagt er, gefăl l t uns 
besonders wegen seiner Form, Ar ios t besonders wegen seiner 
Farbc und seinem Ko lo r i t . Der eine gruppiert seine Gestalten 
so, dass unsere Einbildungskraft auf einmal das Ganze iiber-
si_eht._ der andere beîăsst sie in einer verhăl tn ismăss ig unab-
hângigen Stelîung, insofern er die Aufmerksamkeit auf den 
Kontrast ihrer Farbentone hinlenkt. „Wenn Homer sich stren-
ger an das Ganze halt, Ar ios t mehr den einzelnen Te i i heraus-
hebt, so muss der erstere mehr auf die Form, der letztere mehr 
auf den Effekt rechnen, den in der Verbindung eine Figur 
mit der and^ren macht. Das aber ist es, was man in der 
Dichtkunst Licht und Schatten nennen kann, der G r a d , um 
den eine Gestalt dadurch hervor- oder zurl icktri t t , dass eine 
andere neben ihr steht". Das, was eine solche Unterscheidung 
erlaubr, ist der verhăl tnismassigc Grad von Ob jek t iv i t ă t : 
„Was also diese Vcrschiedenheit begrundet, ist alleîn die 
hohere Ob jek t iv i t ă t " . Bei Homer hat man die grosste, hier 
ist „der hochste G r a d der Ob jek t iv i t ă t erreicht, da steht 
schlechterdings nur ein Gegenstand vor der Einbildungskraft 
da; wie viele sie auch dcrselben unterscheiden mochten, so 
vercinigt sie sich doch immer nur in ein B i l d ; da ist der Stoff 
bis auf seine kleinsten Teile besiegt, da ist alles Fo rm und 

stare a îmbogăţ i arta". P re fe r in ţa lui H u m b o î d t se înd reap tă 
totuşi spre poezia greaca : lucrul acesta reiese din spiritul 
analizei dedicate condiţ i i lor artei poetice, anal iză cuprinsă în 
studiul sau asupra poemului Hermann şi Dorothea de Goethe. 
Pentru H u m b o î d t , deosebirea dintre poezia antică şi cea 
m o d e r n ă constă în norma obiect ivi tă t i i . Ocup îndu-se cu norma 
obiect ivi tăt i i , el ajunge sa vorbească despre deosebirea dintre 
poezia antică şi cea modernă . Aceasta rezidă în capacitatea 
poeziei „de a cla numai obiecte senzoriale, schiţate în contu
rurile lor desăvîrş i te , in formele pure ale imaginaţ ie i" . în 
în t reaga a r t ă poet ică, aut la Homer cît şi la Ariosto, avem 
a face cu chipur i concrete şi v i i . D a r în vreme ce la p r imul 
acestea se reunesc în t r -un întreg închis, la cel din urmă r ă m î n 
în starea unor mase laxe. 

Cu acest prilej . H u m b o î d t obţ ine un paralelism noţ iona l , 
î n rud i t cu acela pc care îl stabileşte W d l f f l i n în t re „ l iniar" şi 
„p i c tu ra l " . Homer , spune el, ne place îndeosebi da tor i tă for
mei sale, Ar ios to , îndeosebi da to r i t ă culori i şi a coloritului 
său. C e l d in t î i îşi g rupează chipurile în aşa fel încît imagi
na ţ ia noas t ră să cupr indă dintr-o d a t ă în t regul , cel de-al 
doilea le lasă în t r -o pozi ţ ie relativ independentă , î nd rep t în -
du-ne a tenţ ia spre contrastul tonurilor lor de culoare. „ D a c a 
Elomer se ţine mai riguros de în t reg , iar Ariosto evidenţ iază 
mai mult fiecare parte, cel dint î i trebuie să conteze mai mult 
pe forma, cel din urmă mai mult pe efectul pe care îl produce 
o figură în legătură cu celelalte. D a r aceasta este ceea ce în 
arta poet ică s-ar putea numi lumina şî umbră , gradul în care 
un chip iese în ev iden ţă sau, d i m p o t r i v ă , trece pe un plan 
secundar da to r i t ă prezenţei l îngă el a unui alt chip." Ceea ce 
îngăduie o asemenea deosebire este gradul relativ de obiectivi
tate : „Ceea ce de te rmină aşadar această diferenţă este numai 
obiectivitatea super ioară" . La Homer avem a face cu obiec
tivitatea cea mai mare : aici „s-a ajuns la gradul suprem al 
obiect ivi tăt i i , aici în fa ţa imaginaţ iei se afla exclusiv un 

—— obiect ; oricît de multe obiecte s-ar putea deosebi, ele se 
reunesc totuşi î n to tdeauna în t r -un singur tablou ; aici mate
r ia lul este dominat p înă în cele mai mici pă r ţ i ale lu i , aici 
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eîurch das Ganze hîn nur ein und ebendieselbe". 3 Es gibt 
kelnen Zweifel , dass Humboldr nach dem Kr i t e r ium der 
Objek t iv i t ă t , der griechischen Dichtkunst den Yorrang zu-
erkennr. So hat aber das Problem der Al ten und Modernen 
voi i stand ig seine Gestalt ve rănder t . M a n sucht nicht mehr 
d;e Cbcrlegcnheit der cinen oder der anderen Dichtkunst von 
einem cer Kunst heterogenen Gesichtspunkt zu bestimmen. 
M a u schliesst nicht mehr aus dem Fortschritt der Wissenschaft 
auf die Vortreff l ichkeit der Kunst . Das Verdienst der , ,Er-
findung des Schbnen" macht auf niemand mehr Eindruck. 
M a n hat begonnen, das Schone neben dem Wahren und dem 
Guten als eine spezifische unahhangige Energie des Geistes 
zu begreifen. M a n versucht es. aus ihm selbst zu beurteilen 
durch ein ihm immanentes Prir .z ip. X i c h t mehr die Evidenz 
ist es. cic in den Angelegenheiten des Schbnen entscheidet, 
sondern cile Spekula t îon . 

Andererseits ist man zu der Idee der Xotvvendlgkeit der 
Ku l tu r f ermen gelangt. Die Arbeit cies menschhchen Geistes 
w i r d nicht mehr als eine lineare Entwicklung aufgefasst, deren 
aufeinanderfolgendc Etappen den relativen Grad ihrer V c r -
vol lkommung bezeichnen, sondern als eine Reihe von Pro-
duktionen, die in sich geschlossen sind. M a n priift die Kunst m- \ 
in ihren zahl re îchen Yerbindungen mit den anderen Erschei-
nungen der Ku l tu r , der Rel igion, den Sitten und der beson-
deren A r t , die Welt zu erfassen. 

Die Erscheinung des Christentums ist fur Herder massge-
oend bei der Bi ldung der neuen Dichtung. Diese e n t n î m m t nun 
ihren Stoff nicht mehr der Mythulogie, clie von jetzt ab als 
ein Zyklus von Dămonensagen angesehen w i r d . DIc ncue 
Dichtung t r ă g t die Ziige der neuen Religion, fur die „diese 
VC'elr nur ein vorubergehender Schatten zur kiinftigen Welt 
Ist". Der Kunstbetrachter muss seine Aufmerksamkelt z w i 
schen der Wel t der fiihlbaren Wirk i ichke i t und einer trans-
zendenten tcilen. M a n hat es nicht mehr mit scharf um-
rîsscnen Vorstellungen und der Wirk l ichke i t entlehnten Gestal
ten zu tun, sondern mit Allegorien und Larven — Namen, 
unter denen Herder Yorsiellungen oder Wesen versteht, 'die 
auf der einen Seite der wahrnehmbaren Wirk l ichke i t , auf der . 

1 W. v. Humboîdt . Ober Goahes ^Hermann und Dorothea" (in-
Gesammelîe Werke, Berlin, 1843. IV. Bd.), S. 128, 62, 65, 69—70, 63. 

totul e formă, una şi aceeaşi da to r i t ă î n t r e g u l u i " . 1 Nu exista 
nici o îndoială ca Humboldr . apl ic înd criteriul obiect ivi tăt i i , 
recunoaşte superioritatea artei poeiiee greceşti. în felul acesta 
însă, problema privitoare la antici şi moderni ş:-a schimbat 
complet înfăţ işarea. Nu se mai caută determinarea superiori
tăţi i unei arte poetice sau a alteia, purnindu-se de la un punct 
de vedere eterogen artei. Nu se mal trag concluzii asupra 
super ior i tă ţ i i artei pornindu-se de la progresul ştiinţei. Mer i t u l 
„descoperir i i frumosului'" nu mai face n imănu i impresie. F r u 
mosul a început sa fie înţeles, a lă tur i de adevăr şi bine, ca o 
energie specifică independenta a spiri tului. Se încearcă apre
cierea lui pornindu-se de la el însuşi, pc baza unui principiu 
ce-i este imanent. Ev iden ţa nu mai este acum factorul care 
decide în chestiunile privitoare la frumos, locul ei f i ind luat 
de speculaţie. 

Pe de alta parte, s-a ajuns ia icleca necesităţi i formelor de 
cu l tură . Activi tatea spiritului uman nu mai este înţeleasă ca 
o evoluţ ie l iniară, ale cărei etape succesive indică gradul rela
tiv al perfecţiunii lor, ci ca o serie de producţ i i închise în 
sine. A r t a este examina tă în numeroasele ei legături cu cele
lalte fenomene ale culturi i , cu religia, cu moravurile şi cu 
modul specific de a înţelege lumea. 

Pentru Flerder, fenomenul creşt inismului este decisiv pentru 
constituirea noii poezii. Aceasta nu-şi mai ia materia d in 
mitologie, care este pr iv i tă de aici înainte ca un ciclu de 
legende despre demoni. Poezia nouă poarta trasaturile noi i 
religii , pentru care „această lume nu e decît o umbră t recă
toare a lumi i viitoare". Contemplatorul artei trebuie să-şi 
distribuie a tenţ ia în t re lumea real i tă ţ i i sensibile şi o lume 
t ranscendentă . Nu mal avem de a face cu reprezentăr i contu
rate precis şi cu chipuri î m p r u m u t a t e din realitate, a cu 
alegorii şi famome —- nume prin care Herder înţelege repre-
zenrari sau fiinţe care pe de o parte apa r ţ i n reali tăţi i pereep-

1 W". v, Humboîdt , Uber Goe;i\'i „Herm.tn;i und Dorotbej'' (in 
GesawieUe Werke, Berlin, 1S43, voi. IV,, p. 128, 62, 65, 69-72, 63. 



anderen der Phantasie und der Ahnung angehdren. A l l e H a n d -
lungen und alle Leîdcn der Menschen, alle ihre Tugenden und 
Lastcr bekommen eine religiose Fărbung . Liebe mischt sich 
in.it Frommigkclt , und die Wollust w i r d desto sinnlicher. Selbst 
der Kriegsruhnt w i r d ein irommer Ruhm. Gerade diese 
MIschung des Eaienelcmentes mit dem religiosen besrimmt 
den Charakter der christlichen Dichtung. Es gibt weitere 
Kulturbedingungen der entstehenden Poesie. Im Mit telal tcr , 
f ăhr t Herder fort, bedîente sich die Wissenschaft des Lateins 
und das einzige Ausdrucksmittel des volkstumlichen Gedan-
kens und der volkstumlichen Sprachen blieb die Poesie. Wenn 
die Vdlkcr Europas denken lernen wollten, mussten sie ihre 
Landessprache gestalten: „sie mussten in ihrer Volkssprache 
witzige, sinnreiche, anmutige Dinge horcn, an denen sich ihr 
Vcrstand scharfte... M i t Fragen der Liebe fing man an; zu 
welt wichtigeron schr iu man fort; die mlttleren Zeiten haben 
manche Dinge sehr scharf und rein erortert. M i t Erzahlungen 
fmg man an und wusste in sie einzukleiden, was man nackt 
nicht sagen durfte... Dieser Poesie Z i e l und Zwcck war n ă m -
lich Freihe.it der Gedanken". Sogar das P h ă n o m e n des Reimcs 
sucht Herder durch das Ganze der mittelalterlichen K u l t u r 
aufzuhelien. Es ist ein Versuch, die hăssliche Vulgărsprache , 
la lingua volgare, zu veredeln. 

Ganz ebenso lăsst die im Zusammenhang mit dem Pro-
testantisrnus gebildete Dichtung den Charakter ihres M i l i e u 
erkcnnen. Den Geist des Protestantismus bildet die Aufk lă -
rung. M a n beginnt nicht nur die Religion, sondern auch das 
ganze Leben in ihrem Lichte zu betrachten. Die Dichtung 
w i r d mit eîner Stromung von Philosophie durchsctzt, die „der 
Sinnlichkeit vielleicht schadct, dem menschlichen Geist aber 
notwendig war". Es entsteht daraus eine Dichtung aus Re-
flexion. Das indîvlduel le Moment , die Personlichkeit des D i c h -
ters d răng t sich in den Vordergrund, w ă h r e n d sie bei den 
ăh~ren Dichtern, die sich der N a t u r freier hingabcn, v o i i -
standig hinter der eigentlichen Darstellung vcrschwand. Das 
waren die Zeiten der reinen Betrachtung. Aber mit den Zeiten 
der Pvcforrnation blieben die Dichter nicht mehr einfache 
Sânger fremder Begebenheiten, sie wurden gelehrte M ă n n e r , 

tibile, iar pe de alta, fanteziei şi intui ţ iei . Toate acţiunile şi 
toate suferinţele oamenilor, toate v i r tu ţ i le şi vicii le îor capata 
o co lo ra tu ră religioasă. Iubirea se amestecă cu evlavia, iar 

r voluptatea devine cu at î t mai senzorială. P înă şi gloria r ă z 
boinică devine o glorie pioasă. Tocmai această mix tu ră a 
clementului laic cu clementul religios de t e rmină caracterul 
poeziei creştine. Exis tă şi alte condi ţ ionăr i culturale ale poe
ziei ce ia acum fi inţă. în evul mediu, continua Herder, şt i inţa 
s-a folosit de l imba lat ină, iar singurul mijloc de expresie 
pentru g îndi rea p o p u l a r ă şi pentru l imbile populare a r ămas 
poezia. D a c ă popoarele Europei voiau să înveţe a g îndi , 
trebuiau să-şi configureze l imba ţăr i i lor : „ t rebuiau să asculte 
în l imba poporului lor lucruri glumeţe, spirituale, a t răgă toare , 
pr in care sa-şi ascută mintea... S-a început cu problemele 
iubir i i ; s-a păşi t mai departe spre altele mult mai importante ; 
evul mediu a dezbă tu t c î îeva lucruri cu foarte multa ascuţime 
şi puritate. S-a început cu na ra ţ iun i , reuşinuu-se sa ac în-
veşmîntcze în ele ceea ce nu era îngădu i t să sc sp.:na pe K>;ă... 
Te lu l şi scopul acestei poezii a fost a;-unic liberi x:ec rdedor." 

* Herder încearcă să clarifice pr in ansamblu! c. 'lturîi medie
vale p î n a şî fenomenul rimei. Este o încercare de a înnobi la 
u r î t a l imbă vu lga ră , la lingua volgare. 

Poezia const i tu i tă în conexiune cu protestantismul dezvăluie 
în acelaşi fel caracterul mediului ei. Spir i tul protestantismului 
este cristalizat de iluminism. în lumina acestuia este conside
ra t ă de aici înainte nu numai religia, ci şi întreaga v ia ţă . 
Poezia este s t r ăbă tu tă de un curent de filozofie, care „păgu
beşte poate senzorial i taţ i i , dar era necesar spiritului omenesc". 
De aici Ia naştere o poezie derivată din reflecţie. Momentul 
individual , personalitatea poetului, r ăzba te in pr imul plan, în 
vreme ce la poeţi i mai vechi, care se daruiau mai liber na
tur i i , d ispărea pe de-a-ntregul înapo ia descrierii propriu-zise. 
Acelea fuseseră vremurile contemplaţ ie i pure. Dar , oda tă cu 
perioada Reformei, poeţi i nu mai r amîneau simpli c în tare ţ i 
ai unor î n t împ lă r i s trăine, ci deveneau oameni î nvă ţa ţ i , care 
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die „uns das Gebăude ihres eîgenen Kopfes zur Schau bringen. 
w o l l t e n " . 1 

Einen analogen Versuch, die Dichtung einer Lpoche durch 
den Geist ihrer Rel igion zu e rk lă ren , findet sich bei Jean Pau l 
Richter. In Bezug aul die „ roman t i sche" Dichtung, die er 
auch gleichbedeutend die „chris t l iche" Dichtung nennt, gehen 
seine Betrachtungen in keinem Punkt uber das hinaus, was 
man seit Herder wusste. Eînen neueren Zug weisen seine A n -
sichten uber die griechische Dichtung auf. Aber anstatt uns 
systematisch in die Rolle der Religion bei der allgemelnen 
menschlichen Kulturarbeit einzufiiliren, w i l l Jean Pau l die 
Schwierigkeit durch vage Andeutungen oder auch nur cin-
fache \ ergleiche iosen. Z u m Vers tăndnis dafiir, welches hohen 
Gradcs von Objek t iv i t ă t sich die griechische Poesie erfreutc,. 
lenkt er z. B. unseren Bl ick auf die Mythologie , in der „alic 
ihre Kbrper lebendig und veredelt, und alle ihre Gristcr ver-
korpert \ i a ren" . Die griechische Dichtung zeichnet sich durch 
einen allgemein-menschlichen Charakter aus; so hatten ..in 
der Mvthologie, in diesem Durchgange duroh eine Sonne, einen 
Piidbus, alle Wesen das Gemeine und den Oberfiuss der Indi-
vidualitat abgestreift; hatte jeder Gcnuss auf dem O l y m p 
seinen Vcrk l ă rungs -Tabor gefunden". Er w i l l uns auch liber 
die kosmische Bedingtheit der griechischen Dichtung aufk lă - •* 
ren, aber dieser bizarre Geist crsetzt fortwahrend ernsthafte 
Betrachtungen durch liebenswiirdige Spiclereien. „ W e n n die 
spătern Dichter Geschdpfe der Zeit.. . sind, so sind die griechi
schen zugleich Geschdpfe einer Morgenzeit und eînes Morgen-
landes". „Morgenze i t " und „Morgen landes" ! Durch diese ein-
fache Wortspiel gelangt er zur geographischen Frage: „Eine 
poetische Wlrk l i chke i t war f statt der Schattcn nur Eicht in 
ihren poetischen Widerschein. Ich crwage das begeisternde, 
nicht berauschende L a n d mit der rechten Mi t te zwischen 
armer Steppe und erdriickender Fi i i le, so wie zwischen Glu t 
und Frost...". U n d ohne tiefer auf den mogllchen Einfluss des 
KTimas auf die Kunst cinzugehen, springt er von dem Worte 
„Mi t t e " um auf die volkerpsychologische Frage: „Ferner , die 
klimatisch mltgegebene Mit te der Phantasie zwischen einem 
Normann und einem Araber" . Genau dasselbe gilt von dem, 

„voiau sa ne ofere p r iv i r i i construcţ ia propriului lor cap". 1 

O încercare ana logă de a explica poezia unei epoci prin 
spiritul religiei eî se găseşte la Jean Paul Richter. Considera
ţiile acestuia referitoare la poezia „ roman t i că" , pe care o 
numeşte şi „creş t ină" , stabilind în t re cele două epitete un 
raport de sinonimie, nu depăşesc în nici un punct ceea ce se 
ştia de la Herder încoace. O t r ă să tu ră mal nouă apare însă 
în opiniile sale asupra poeziei greceşti. D a r în loc de a ne 
prezenta o Introducere sistematică asupra rolului jucat de 
religie în lucrarea culturala omeneasca lua tă în general, Jean 
Pau l vrea să rezolve dificultatea pr in aluzii vagi, sau chiar 
şi numai pr in simple analogii. De exemplu, pentru a ne face 
să înţelegem de ce grad îna l t de obiectivitate s-a bucurat 
poezia greacă, cl ne înd reap tă pr ivirea spre mitologie, în 
care „ toate corpurile eî au fost v i i şi înnobi la te , precum 
spiritele i-au fost î n t r u p a t e " . Poezia greacă excelează printr-un 
caracter generaî-omenesc ; astfel, „în mitologie, în această 
trecere printr-un soare, printr-un Phoebus, toate făptur i le 
şi-au pierdut t răsă tur i le ordinare şi superflue ale individual i 
tăţ i i : pe O l i m p , orice desfătare şi-a aflat Taborui transfigu
ră r i i " . Jean Pau l doreşte sa ne lămurească şi asupra condiţiei 
cosmice a poeziei greceşti, dar acest spirit bizar înlocuieşte 
necontenit consideraţi i le serioase p r in nimicuri amabile. „Dacă 
poeţi i de mai t î rz iu sînt creaturi ale t impului . . . poeţii greci 
sînt t o t o d a t ă creaturi ale unui t imp al dimineţ i i şi ale unei 
ţar i a d imineţ i i . " 2 , ,Timp al d imineţ i i " şi „ ţ a ră a d imineţ i i " ! 
Pr in t r -un astfel de simplist joc de cuvinte, scriitorul ajunge la 
problema geografică : , ; 0 realitate poet ică arunca în reflec
tarea ei poet ică numai lumină în loc de umbra. Consider ţ a r a 
care însufleţeşte, nu ameţeşte, ca af l îndu-se la mijlocul po
t r iv i t în t re stepa săracă şi opu len ţa apăsă toare , cum ar fi 
în t re dogoare şi îngheţ . , ." Fă r ă a merge mai adînc în ceea ce 
pr iveşte inf luenţa posibilă a climei asupra artei, Jean Pau l 
sare de la cuv în tu l „mij loc" la o p rob lemă de psihologie 
etnică : „Mai departe, mijlocul climatic dat al fanteziei î n t r e 
un normand şi un arab". Aceeaşi apreciere trebuie făcută şi 

1 Herder, Bnefe etc. Siebente Sammlong. p. 28 -29. 46. Brief.- e>c 
Adue Sammlung, S. 96--97, ICI. 
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1 Herder. Briefe etc. Siebente Sammlung, p. 28—29, 46. Brieje etc. 
Achie Sammlung, p. 96—97, 101. 

2 Mor genii and = Orient (n. tr.). 
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was er iiber die Jugend der griechischen Rasse sagt. D ie J u -
gend ihrer Augen, die junge Sinniichkeit ihres Blickes e r k l ă r t 
den Er fo lg der Griechen in ihrer objektiven Beschreibung. 
Andererseits wcndet sich der junge Mensch mehr an das A l l g e - ^ 
mcine als au das Besondcre; deswegen hattcn die Griechen 
mehr Erfo lg in der L y r i k als in der Komodie , die eîne starke 
Individualisierung der Charaktere verlangt!... Bei anderer 
Gelegenheit kommt Jean Pau l wiederum auf die Frage der 
Ind iv idua l i i ă t in der Dichtung zuriick und lăsst uns wissen, 
dass der griechischen Menschheit eine so komplizierte I n d i 
vidualisierung, wie die unsrige es ist, unbekannt war; man 
darf nicht vergessen, dass sie im Beginn der Welt existiertc. 
Es gliickte ihr daher die Zeichnung der weiblichen Charaktere 
besser, denn „das Weib w i r d nie so individuel l als der Alann, 
cs behăi t in seinen Lnterschiedcn, wcnigstens Im Scheîn, mehr 
die grossen allgemeinen Formen der Menschheit und Dichtung 
bei, namlich von Gu t und Bdse, Jungfrau, Gat t in u .s . f ." 1 

Letztercr Gedanke fiihrt uns jedoch zu W. v. H u m b o î d t 
zuriick. Es ist sein Gedanke. D ie Idee des Fortschritts der 
Individualisierung gestattet es Flumboldt, die moderne D i c h 
tung von der antiken evolut ionsmăssig zu unterscheiden. In 
demselbjn steigenden Massc, sagt uns H u m b o î d t , in dem w i r 
unsere intellcktuellen Kră f t e zur Erkenntnis der Welt an-
wenden, vermehren sich auch die Bezlehungen, die uns an 
sie binden. Betrachten w i r die Objekte auf einmal von meh-
reren Seitcn, so werden sie reicher an Eigenschaften. Deshalb 
sieht der Gebildete in einem einzigen Punkt eine ganze W 7elt 
von Erscheînungen, w ă h r e n d der Ungebildete in einer ganzen 
Menge von Objekten eine einfdrmige und ungeschiedenc Masse 
erblickt. Abe r neben dieser Verfeinerung der Wahrnehmung, 
die das sinnliche Geblet der Natur crwcitert, vermehrt sich 
auch die eigcntliche Menge unserer Gedanken und Gefuhlc. 
U n d hier, in diesem normalen seelischen Prozess Iiegt die 
Grundlage unserer Poesie, die H u m b o î d t bereits in ihrem 
malerischen Reicbtum an Einzelheiten im Gegensatz zu der 
linearen Einfachheit der klassischen Dichtung cnarakterisiert. 2 

asupra celor spuse de el despre t inereţea rasei greceşti. Tine
re ţea ochilor acesteia, sensibilitatea juveni lă a p r i v i r i i ei 
expl ică succesul grecilor în descrierile lor obiective. Pe de 
a l tă parte, omul t î nă r se î n d r e a p t ă mai mult spre ceea ce e 
general decît spre ceea ce e deosebit ; de aceea, grecii au 
avut in lirică mai mult succes decî t în comedie, care cere o 
individualizare puternică a caracterelor !... Cu alt prilej, Jean 
P a u l se re în toarce la problema indiv idual i tă ţ i i în poezie, in -
fo rmîndu-ne ca umanitatea greacă n-a cunoscut o individual i 
zare a t î t de compl ica tă cum e a noas t ră ; sa nu u i t ăm ca 
aceas tă umanitate a existat la începutu l lumi i . Ea a reuşit sa 
zugrăvească mai bine caracterele feminine, deoarece „femeia 
nu este n ic iodată a t î t de ind iv idua lă ca bă rba tu l ; în deose
birile ei, femeia păs t rează mai mult , fie şi numai în aparen ţa , 
marile forme generale ale umani tă ţ i i şi ale poeziei, anume 
acelea ale binelui şi răului , ale fecioarei, soţiei etc." 1 

U l t i m a idee ne conduce totuşi î napo i la W. v. H u m b o î d t . 
Este ideea lui . Această idee a progresului individual izăr i i i-a 
îngădu i t lui H u m b o î d t să deosebească dintr-un unghi de 
vedere evolutiv poezia m o d e r n ă de cea ant ică . Cu ch mai 
mult ne folosim forţele intelectuale pentru cunoaşterea lumi i 
— ne spune H u m b o î d t — cu a t î t mai numeroase devin rela
ţ i i le ce ne leagă de aceasta. D a c ă con templăm obiectele sub 
mai multe laturi în acelaşi t imp, ele devin mai bogate în 
însuşiri . Acesta este mot ivul pentru care omul cultivat vede 
î n t r -un singur punct o lume în t reagă de fenomene, în vreme 
ce omul necultivat zăreşte în t r -o mul ţ ime în t reagă de obiecte 
doar o masă uni formă şi nedi ferenţ ia tă . Dar , paralel cu 
această rafinare a percepţiei , care lărgeşte domeniul senzorial 
al naturii , se înmulţeşte şi n u m ă r u l propriu-zis al ideilor şi 
sentimentelor noastre. Iar aici, în acest proces sufletesc nor
mal , se află baza poeziei noastre, pe care H u m b o î d t o şi 
carac ter izează în bogăţ ia ei p ic tu ra lă de a m ă n u n t e , în con
trast cu simplitatea l iniară a poeziei c lasice. 2 

1 Jean Paul, Vorschule der Ăsthetik, Hambure, 1SC4, I—III • I 
S. 96, 80-82, 88 ; II. S. 373-376, 377-378. 

2 W. v. Humboîdt , ibid., S. 125—126. 

- v * 1 Jean Paul, Vorschule der Âsthet'tk, Hamburg, 1804, I—III ; I, 
p. 96, 80— 52, 88 ; II, p. 373—376, 377—378. 

2 W. v. Humboîdt , ibid., p. 125—126. 
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^ c n n wir die ganze Diskusskni uber die antike und mo
derne Dichtung, die w i r fliichtig skizziert haben und die bei 
den Deutschen ohne Zweifel ein Erbe des franzosischen Klass i -
zismus war, mit einem Bl icke uberschauen, so bekommen v\ir 
den E'mdruck, dass sich hier gleîchzeitig zwei Stromungen 
vermischen. A u f der einen Seite eine historische Stromung, cin 
Streben, dfe Dichtung eines bestimmten Zeitabschnittes in 
ihrer L rsprung' . ichkeiţ und ihrer speziellen Produkt ivhat zu 
erfassen. î m i die ausgezcichnete Terminologie von R. M i i l L r -
Ereîenfels anzuwenden, werden wi r sagen, dass alle diese 
Schriftsteller die „Wer tge l tung" durch das „Werterlebnis ' - ' zu 
ersetzen trachten k A l l e diese Schriftsteller streben danach, 
tiefer in die Or ig ina l i t ă t der vergaugenen Epochen e inzudr în-
gen; sie bcgnîigen sich nicht mehr diese Epochen im Eichte 
einer streng personlichen Stellung zu beuneilen, sondern ver-
suchen das Elnftihlungsvcrmogen zu erweitern und betrachten 
ihre Aufgabe nur dann als erfiillt , wenn ein aus den Tiefen 
der Geschichce gekommenes Echo den harmonischen K l a n g in 
ihrer Seele erweckr hat. Sie wollen nicht uber die Wcrte 
urteilen; sie wollen sie erleben. 

Insofern sich diese Stromung erhalten hat, frischte sie die 
Studien zu der Kunstgeschîchte in bet răcht l ichem Masse auf. 
Wahrend man so wahrend des ganzen Klassizismus den goti-
schen Stil fur cin Produkt der Barbarei ansah — wir haben 
bei Gelegcnheit dicselbe Meinung bei La Bruvere geiunden —. 
fur eine Form der Degenera t îon des Kunstgcfiihls, verwetfen 
die modernen Forscher diese Betrachtungsweise und versuchen 
durch d!e Reaktualisierung der Motive , die in der Seele des 
mittcialterlichen Menschcn arbeiteten, den ganzen Bedeutungs-
inhalt dieser Kunstform zu erhalten. Das ist eine Neucrung, 
die durch die Romantik eingefiihrt wurde, dereu nicht gc-
ringstes Verdienst diese Weckung des historischen S'mnes war. 
und den w i r hier an semeni richtigen Platzc feststellen kbn-
nen. Auf der anderen Scite aber wollen alle diese Schriftsteller 
die Werte nicht nur erleben, sondern sie auch zur Geltung 
bringen. Dieser L'nistand flihrte zu einem K o n f l i k t , der in 
der Seele eines Fr . Schlegel interessante dramatische Formen 
annahm. O. Walzel bemerkt: .,auch dann, wenn der junge 
Schlegel literatur- und kulturgeschichtliche Konstruki ionen er- ' * 

1 R. Mlilier-FreientV.s, Psycbologie der Kunst, II. Bd., S. 262. 

Daca a runcăm o privire asupra întregii discuţii referitoare 
la poezia antica şi la cea moderna, discuţie pe care am schi
ţ a t -o fugar şi care la germani a fost, fără îndoială , o moşte
nire a clasicismului francez, atunci avem impresia că aici se 
împletesc doua curente concomitente. Pe de o parte, un curent 
istoric, o t end in ţa de a înţelege poezia unei anumite perioade 
în caracterul ei originar şi în productivitatea ei speciala. 
Pentru a folosi excelenta terminologie a lui R. Mii l le r -Fre ien-
fels, vom zice ca toţ i aceşti scriitori au năzui t să înlocuiască 
„va l idarea v a l o r i i " pr in „trăirea v a l o r i i " . 1 To ţ i aceşti scriitori 
se străduiesc să p ă t r u n d ă mai ad înc spre originalitatea epocilor 
d în trecut ; cî nu se mai mul ţumesc să judece aceste epoci în 
lumina unei poziţ i i riguros personale, cî încearcă să ex t indă 
capacitatea de transpunere şi-şi consideră misiunea real izată 
numai atunci c ind un ecou venit d in adincunile istoriei a 
trezit un răsunet armonios în sufletul lor. Ei nu vor să apre
cieze valorile, vor sa le t ră iască . 

în măsura în care s-a menţ inu t , acest curent a î m p r o s p ă t a t 
lonsiderabil studiile de istoria artei. în vreme ce de-a lungul 
în t regului clasicism stilul gotic a fost pr iv i t drept un produs 
al barbariei — aceeaşi apreciere am găsit-o, la locul cuvenit, 
şi la La Bruvere — drept o fo rmă de degenerare a simţului 
artistic, cercetători i moderni resping acest mod de a vedea 
lucrurile şi încearcă sa p ă t r u n d ă în t regul con ţ inu t de semnifi
caţi i al acestei forme artistice, reac tua î îz înd motivele ce au 
ac ţ iona t în sufletul oamenilor d in evul mediu. Aceasta repre
z i n t ă o înnoire introdusa de romantism, al cărui merit, nu 
cel mai m ă r u n t , a constat în aceasta trezire a simţului istoric, 
merit pe care il putem releva aici, la locul potrivit . Pe de 
a l tă parte însă, toţ i aceşti scriitori vor nu numai să t ră iască 
valorile, ci şi sa le confere valabilitate. Această si tuaţie a 
dus la un conflict care a luat interesante iorme dramatice în 
sufletul unui Fr . Schlegel. O. Walze l observă : „Ch ia r şi 
atunci cînd t înaru l Schlegel îna l ţă construcţi i de istorie lite-

1 R. Miiller-Freieufels, Psyckologîe der Kunst. voi. II, p. 262. 
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richter, spiirt man deutlich, dass ihm eigentlich und in erster 
Lînie die Probleme romantischer Lebensauffassung vornschwe-
b e n " . 1 Ricarda H u c h bemerkt andererseits, dass der junge 
Schlegel in der Analyse, die er der Tragddie des romantischen _ 
Helden Hamle t widmet, sein eigenes Seelengemălde malen 
wollte. 2 Wohin ihn in Wîrk l i chke i t seine tiefsten Neigungen 
triigen, zeigt uns seine plotzliche Bekehrung in der zweiten 
H a l i t e seiner Laufbahn, wo er die hellenisierende Betrachtungs
weise vo l l s tăndig aufgibt und der begeisterte Wortf i ihrer der 
neuen Schule w i r d . Vielleicht belehrt durch die Erfahrungcn 
seines Bruders, kam A u g . W. v. Schlegel dazu, fur eine ge-
rechte Wertung der zwei Dichtungen eine vermittelnde 
theoretische Stcllungnahme zu verlangen. E i n solcher Indiffe-
renzpunkt solite die Seele befreien von dem K o n f l i k t des 
„Werter lcbnisses" und der „Wer tge l tung" , der bei fast allen 
seînen Zeitgenossen so charakteristisch war. Aber wo ihn 
hcrnebmen? 

Auch Schiller hatte einen solchen K o n f l i k t durchgemacht. 
In einem Briefe an W. v. H u m b o î d t schrieb er: „ înwie fe rn 
kann ich bei dieser Entfernung von dem Geiste der griechi
schen Poesie noch D îch t e r sein?" Er verlangt nur Musse und 
Gesundheit, um ebenso zu schreibcn, wie die, welche die 
Griechen im Or ig ina l studiert hatten. (Wahrscheinlich dachtc 
er dabci an Goethe). Aber andererseits k ă m p f t er fur das 
Recht der Or ig ina l i t ă t des modernen Dichters: „...Solite der 
moderne Dichter nicht Recht haben, auf seinem ihm an-
schliessend eigenen Gebiet sich einheimisch und vol lkommen 
zu machen, als in einem fremden, wo ihm die Welt , seine 
Sprache und seine K u l t u r selbst ewig widersteht, sich von 
den Griechen ubertreffen îassenr Sollten, mit einem Wort , 
neuere Dichter nicht besser tun, das Ideal als die Wî rk l i ch 
keit zu bcarbeiten?" 3 Er spricht im Namen seiner eigenen 
Sache, er p lăd ie r t , er sucht sich zu verteidigen. Dieser Geistes-
zustand w i r d vol lkommen iiberwunden in der Abhandlung 
uber das N a i v e und das Sentimentale, wo er mit Sicherheit 
e rk lă r t : „ M a n hatte deswegen alte und moderne — naive und 

* O. Walzel, Deutsche Romantik, Leipzig, 190S, S. 26. 
- Ricarda Huch, Die Romantik, I. Bly.te7.eit der Romantik, S 15. 

Schuler an W. v. Humboîdt , 26. Okt. 1795 IBriefwechsel herauţeee 
von Albert Leitzmann). 

rară si culturala, se simte clar ca în mintea lui dăinuie mai 
ales şi în p r imul r ind problema in terpre tăr i i romantice a 

• v i e ţ i i " . 1 Pe de a l tă parte, Ricarda H u c h face observaţ ia că. 
în analiza dedica tă tragediei eroului romantic Hamlet , t înă ru l 

£ Schlegel a vrut sa zugrăvească tabloul propriului său suflet. -
• Unde l-au dus în realitate încl inaţ i i le sale cele mai profunde 

ne-o a ra tă convertirea bruscă d in a doua j u m ă t a t e a carierei 
sale, c înd r enun ţa complet la modul elenizant de a considera 
lucrurile şi devine entuziastul p u r t ă t o r de cuv în t al noii şcoli. 
Probabi l edificat de experienţele fratelui sau, A. W. v. Schlegel 
a ajuns să solicite, pentru o justa valorizare a celor două 
poezii, o pozi ţ ie teoretica mijlocitoare. Un asemenea punct 
de indiferenţă trebuia sa elibereze sufletul de conflictul dintre 
„ t ră i rea v a l o r i i " şi „va l idarea v a l o r i i " , a t î t de caracteristic la 
aproape to ţ i contemporanii săi. Da r de unde să-1 iei '. 

Schiller a trecut şi el printr-un astfel de conflict. î n t r - o 
scrisoare că t re W. v. H u m b o î d t , el spunea : „ în ce măsură 
mai pot fi eu poet la această depă r t a r e de spiritul poeziei 

m g r eceş t i ? " Schiller cere numai r ă g a z şi sănăta te , ca să scrie 
ca aceia care i-au studiat pe greci în original. (Probabil că 
se gindea la Goethe.) Pe de a l tă parte însă, el l up t ă pentru 
dreptul la originalitate al poetului modern : „ . . .Oare poetul 
modern n-ar trebui să aibă dreptul sa se statornicească şi să 
se ciesăvîrşească pe un domeniu propriu, apropiat, în loc să 
se lase depăş i t de greci pe unul s t ră in , unde însăşi lumea, l imba 
şi cultura lu i i se opun veşnic ? î n t r - u n cuv în t , poeţi i mai noi 
n-ar trebui mai bine să prelucreze idealul decît realitatea ?" 3 

Schiller vorbeş te în numele propriei sale cauze, el p ledează, 
caută sa se apere. Aceasta stare de spirit este pe deplin d e p ă 
şita in studiul despre naiv şi sentimental, în care poetul 
declară cu certitudine : „De aceea, poeţi i vechi şi cei moderni 

3 O. Walzel, Deutsche Romantik, Leipzlg, 190S, p. 26. 
: Ricarda Huch, Die Romantik, I. BUhezeit der Romantik. p. 1?. 

Schiller către W. v. Humboîdt, 26 oct. 1795 (Corespondentă, editaiâ 
dc A.bert Leiczmann). 
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sentimentale — Dichter entwcder gar nicht ader nur unter 
einem gemeinschaftlichen hoheren Begriff (einen solchen gibt 
es wirkl ich) mit einander vergleichen sollen. Denn freilich, 
wenn man den Gattungsbegriff der Poesie zuvor einseitig aus 
den alten Poeten abstrahiert hat, so ist nichts leichter, aber 
auch nichts trivialer, als die modernen gegen sie hcrabzu-
setzen". 

In Wi rk l i chke i t hatte Schiller bereits diesen „ Indi f fe renz-
punkt" eingenommen, den A. W. v. Schlegel noch sechs Jahre 
spiîter verlangte. Seine Abhandlung vereinigt das Vers tăndnis 
der beiden Formen der Dich tung — um es festzustellen, \ \c r -
den wi r sehen, wie er die historisch Klassif ikat ion opferte, 
nachdem er sich ihrer bedient hatte — mit ihrer gerechten 
Wtirdigung. Das Unvermeidliche des Konflifctes zwischen 
„Wer te r lebn is" und „Wer tgc l t ung" erscheint spăter wieder 
unter anderer Form. \C ; i r werden Schiller immer v i e i s tărker 
sich auf die Seite des Theoretikers, der Gesetze gibt, als auf 
die Seite des Historikers neigen sehen. Folgeu w i r indessen 
seinen Gedankengangen. 

— cel na iv i şi cei sentimentali — ori n-ar trebui 
deloc c o m p a r a ţ i î n t r e ei, o r i c o m p a r a ţ i numai în lumina 
unui concept comun superior (un asemenea concept exista 
î n t r - a d e v ă r ) . Căc i , fireşte, atunci cînd conceptul de poezie ca 
specie a fost mai întîi extras în mod unilateral din poeţi i cei 
vechi, nu e nimic mai uşor, dar nici mai t r iv i a l , decît ca 
poeţ i i moderni să fie aşezaţi mai prejos decît aceştia." 

în realitate, Schiller se şi plasase în „punc tu l de indife
r en ţ a" , pe care A. W. v. Schlegel î l va solicita şase ani mai 
t î rz iu . Studiul său reuneşte înţelegerea celor două forme de 
poezie — pentru a stabili acest lucru, v o m vedea cum a sacri
ficat clasificarea istorică, d u p ă ce se slujise de ea — cu justa 
lor p re ţu i re . Inevitabilitatea conflictului dintre „ t ră i rea valo
r i i " şi „va l ida rea va lo r i i " apare mai t î rz iu din nou, sub alta 
formă. îl vom vedea pe Schiller înc l in înd mereu mai mult 
spre poz i ţ ia teoreticianului care dă legi dec î t spre aceea a 
istoricului. Să u r m ă r i m însă succesiunea ideilor sale. 
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II. D I E H I S T O R I S C H E K L A S S I F I K A T I O N 
ALS H I L F S M I T T E L 

Nachdem die Abhandlung von Schiller Ober naive und 
sentimentaliscbe Dichtung ihre grosse historische Rol le erfullt 
hat, die aus ihr eine Vorbereitung zur Âsthet ik von Hegel 
machte, w i r d sie von der modernen Wissenschaft auf eininal 
von mehreren Seiten angegriffen. Schon 1882 hat A l f r ed 
Biesc, der der En twick lung des Naturgefiihls bei den Griechen 
eine sehr eingehende Studie gewidmet hat, gezeigt, dass das 
sentimentale Interesse an der Natur , aus dem Schiller ein 
Merkma l der modernen Poesie machte, weit entfernt ist, sich 
ausschliesslich in der Sphăre dieser Epoche zu lokalisieren, 
sxh vielmehr ziemlich hăuf ig in der Tragbdie sowohl wie in 
der lyrischen Produkt ion der Griechen vorfindet. Was Biese 
mit einem eigenen Ausdruck „das sympathetische Naturgc-
fiîhl" nennt, findet sicher seînen stărksten Widc rha l l in den 
Herzen der modernen Dichter, aber man kann es auch in den 
Werken der antiken Dichter finden, dergestalt, dass der U n 
terschied zwischen modernem und antikem Naturgef i ih l mehr 
ein quantitativer als ein qualitativer ist. Wenn Schiller trotz-
dem dahingeftihrt wurde, einen solchen dlametralen Gegcn-
satz fcstzustellen, so e rk l ă r t sich dieser Umstand ebenso sehr 
aus dem Stand der Wlssenschaft seiner Zeit, wie aus seinen 
ungenugenden persdnlichen Kenntnissen griechischer Autoren 1 . 
Es ist etwas merkwiirdig, hernach zu sehen, wie Biese Schiller 

1 A. Biesc. Die Entwicklung des Naturgefuhls bei den Griechen, 
KicI, 1S82. 

II. C L A S I F I C A R E A ISTORICA. 
F O L O S I T A C A M I J L O C A U X I L I A R 

D u p ă ce studiul lui Schiller Despre poezia naivă şi cea 
sentimentală şi-a îndepl ini t marele rol istoric, care a făcut 
din el o pregăt i re a esteticii lui Hegel , şt i inţa modernă îl 
a tacă deoda tă sub mai multe laturi . î ncă d in 1882, A l f r e d 
Biese, care a dedicat un studiu foarte a m ă n u n ţ i t evoluţiei 
sentimentului naturii la greci, a a r ă t a t că interesul sentimental 
faţa de n a t u r ă , din care Schiller a făcut o no tă caracterist ică 
a poeziei moderne, este departe de a se localiza exclusiv în 
sfera acestei epoci, în t ruc î t se găseşte maî îna in te , relativ 
frecvent, în tragedia, ca şi în p roduc ţ i a lirică a grecilor. Ceea 
ce Biesc numeşte , cu o expresie proprie, „simţul simpatetic al 
naturi i" îşi găseşte cu s iguranţă răsunetul cel mai puternic în 
inimile poeţ i lor moderni, dar poate fi aflat şî în operele poeţ i 
lor antici , în aşa fel înc î t deosebirea dintre sentimentul naturii 
la moderni şi la cei vechi este mai mult una can t i t a t ivă decî t 
ca l i ta t ivă . Dacă Schiller a fost totuşi determinat să stabilească 
o asemenea opoziţ ie d iamet ra lă , faptul se explică a t î t p r in 
stadiul ştiinţei din epoca sa, cît şi p r in cunoşt inţele sale per
sonale insuficiente asupra autorilor g r e c i . 1 Este ciudat mai 
apoi să vedem cum Biese încearcă sa-1 disculpe pe Schiller, 

1 A. Biese, Die Entwicklung des Naturgefiihls bei den Griechen. 
Kiei, 1887. 



zu entschuldîgen versucht, indem cr uns an das Gedicht Die 
Gotter Griecbenîands erinnert oder indem er uns auf die be-
kannte Rezension Schillers iiber die Gedichte Matthissons hin-
weist, um uns zu zeigen, dass Schiller selbsi sich dessen be- ^ 
wusst war, dass das sentimentale Interesse an der Na tu r den 
Griechen nicht gănzl ich fremd war. In Wi rk l i chke i t bemerkt 
Schiller in v o r e r w ă h n t e r Rezension, dass das, was den Dichter 
macht, n îch t der Stoff ist, dessen er sich bedient, sondern die 
Behandhmgsweise dieses Stofffes. Ist es mb'glîch, fragt sich 
Schiller, dass dem Griechen — „diesem Kenner und leldcn-
schaftlichen Freund alles Schdnen" — die Empfăngl ichke i r 
tur den Reiz der leblosen N a t u r gefehlt habe? Es ist wahr-
scheinlîcher, dass sie diesen Re iz gekannt, ihn aber absicht-
l ich ausgeschlossen haben, da sie ihn nicht vereinbar mit 
ihrem Begriff des Schdnen fanden. 1 

Eine noch scharfere K r i r i k hat V. Basch, La poetique de 
Scbiller, Paris 1911, an der Abhandlung Schillers geubt. 
Vic tor Basch ist auch der Verfasser eines Buches iiber 
Vesthetique de Kant 2, in dem er den Unterschied, den man 
zwischen immanenter und transzendenter K r i t i k macht, d îsku-
t îer t und auszugleichen versucht. V. Basch fragt sich, ob es 
erlaubt ist, den Ideen eines mchtzei tgenossîschen Philosophen ^ m 

mit den Ergebnissen einer ganz neuen Wissenschaft zu Leibe 1 

zu riicken. oder ob man sich nicht ausschliesslich an das innere 
P r inz ip zu halten und die Einhe î t und Folgerichtigkeit seiner 
Ideen nur vom Standpunkt des betreffenden Philosophen aus 
zu prîîfen hat (denn hierin Hegt der Unterschied zwischen 
immanenter und transzendenter K r i t i k ) . Basch bemerkt ganz 
richtig, dass w i r selbst in der immanenten K r i t i k eine Dis tanz 
zwischen uns und den Ideen, die w i r besprechen, machen 
miissen, dass Kritisieren immer einen eigenen Standpunkt, eine 
gewisse Unabhăng igke i t gegenuber dem Objekt, das w i r zu 
prizfen haben, voraussetzt. Der Unterschied zwischen den 
beiden kritischen Metoden ist infolgedessen nicht so gross, 
wie man gemeinhin glaubt. Aber nachdem V. Basch diese 
E in răumung , die iibrtgens nicht iibertriebenes an sich hat, 

1 Schillers Samtliche Schriften, hgb. v. KarI Goedeke, Bd. lC r 

S. 237—238. 
2 V. Basch, Essai critique sur Vesthetique de Kr.nt, Paris, 1S96, 

S. X X X V I I I f. 

amintindu-ne poezia Zeii Greciei, sau referindu-se la cunoscuta 
recenzie a lui Schiller asupra poeziilor Iui Matthisson, pentru 
a ne arata că Schiller însuşi a fost conştient de faptul că 

• interesul sentimental faţă de na tu ră nu le-a fost cu totul 
s trăin grecilor. în realitate, in recenzia pomenita, Schiller 
af i rmă că ceea ce-1 face pe poet nu este materialul de care 
se foloseşte, ci modul de a trata acest material. Este oare 
posibil , se în t reabă Schiller, ca elinului — „acestui cunoscător 
şi prieten pasionat a tot ceea ce e frumos" — sa-i fi lipsit 
sensibilitatea pentru farmecul naturi i neînsufleţi te ? Este mai 
probabil că grecii au cunoscut acest farmec, dar bau exclus 
in ten ţ iona t , fi indcă nu I-au socotit compatibil cu no ţ iunea lor 
de f rumos . 1 

0 critica încă mai severă Ia adresa studiului lui Schiller 
a formulat-o Vic to r Basch, în La poetique de Scbiller, Paris, 
1911. V ic to r Basch este şi autorul unei căr ţ i despre estetica 
lu i K a n t 2 , în care discută şi încearcă să atenueze dist incţia 
ce se face în t re crit ica imanentă şi cea transcendentă. V. Basch 
.se în t reabă dacă este permis ca ideile unul f i lozof necontem-
poran sa fie atacate cu rezultatele unei ştiinţe cu totul noi , 
sau daca nu cumva trebuie să respectam exclusiv pr inc ip iu l 
interior şi să examinăm unitatea şî în lăn ţu i rea logică a acelor 
idei numai de pe pozi ţ ia respectivului f i lozof (căci in aceasta 
rezida deosebirea dintre critica imanen tă şi cea t ranscendentă) . 
Basch r emarcă foarte just ca şi în crit ica imanenta trebuie 
sa stabilim o d is tanţă în t re noi şi ideile pe care le discutam, 
ca a critica presupune în to tdeauna un unghi de vedere pro
pr iu , o anumi tă independenţa faţa de obiectul pe care-1 avem 
de examinat. în consecinţă, deosebirea dintre cele două me
tode critice nu este a t î t de mare cum se crede îndeobşte . 
Dar , după ce V. Basch a făcut aceasta punere la punct, care 
nu are, dealtfel. în sine nimic exagerat, ea îi îngăduie să fo-

1 Schillers Slimdiche Sch<iften, editate de Karl Goed<ke, voi. X , 
p. 23^—238. 

2 V. Basch, Essai critiquc sur Vestbztique de Kant. Paris, 1896, 
p. X X X V I I I ţi urm. 
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gemacht hat, gestattet sie ihm, sowohl in seinem Buch iiber 
Kant , wie in dem iiber Schiller, dieselbc Auffassung der Scclc 
und Geschichte, die uns heute gelăufig ist, in seiner K r i t i k 
anzuwenden. Einer solchen Analyse widersteht die Abhandlung 
Schillers nicht. Die hier versuchte Gleichstellung des naiven *' 
Naturgefiihls und des natiirlichen Zustandes der Menschheit 
ist von einer fehlerhaften Kenntnis der Seele der Pr imi t iven 
ausgegangen. D ie Pr imi t iven empf înden der Na tu r gegeniiber 
Staunen und Furcht und sind weit davon entfernt, sie mit der 
vollkommenen Ruhe zu betrachten, welche die griechischen 
Dichter die N a t u r wie ein „mechanîsches Produkt" beschreiben 
liess. M a n hat es hier vielmehr mit dem In der Menschheit 
neuen wissenschajtlichen Verhalten zu tun. U n d dieses Ver-
halten ist sicher das der Griechen, die keine Pr imi t iven mehr 
waren; dagegen findet man bei den primit iven Griechen. 7. B. 
in der Kosmogonie von Hesiod, alle Stygmata und Unruhen 
einer noch wenig harmonîschen Menschei t . 1 

Aber lassen w i r die E i n w ă n d e Baschs auf sich beruhen. 
Sie sind r ichtig und vîel leicht sogar notwendig, aber sie be-
riihren nicht den K e r n des Schillerschen Gedankens (wenig-
stens, sofern man Schiller nicht den ernstlichen V o r w u r f ma-
chen w i l l , die modernen soziologîschen Arbeiten nicht gekannt 
zu haben). Sie sind interessant der Perspektiven halber, die 
sie uns iiber eine auf modernen Forschungen begriindete 
Poetik eroffnen, aber sie sind vol lkommen irrelevant fur das 
Vers tăndnis der Ideen Schillers an sich. 

Widerspriiche wie diejenigen, welche die wissenschaftllche 
K r i t i k in der Abhandlung v o n Schiller zu finden belsebt, 
zeigen sich nicht nur im Lichte moderner Untersuchungen, 
sondern sind schon von Schiller selbst hervorgehoben worden. 
N u r wenn man sich Rechenschaft gibt iiber die Rol le dieser 
Widerspriiche, bekommt man eine richtige Idee von dem Wert 
und die Bedeutung seiner Theorien. 

So geht er nach der Identifizierung der naiven Poesie mit 
der griechischen Ant ike , und der sentimentalen mit derjeni-
gen der modernen Zeiten, daran, diese historische Klass i f lka-
tion zu^zerstdren. Wenn er dem Sentimentalen bei den Gr ie 
chen keine A c h t geschenkt hat 2 — wie es Biese spăter tat — 

1 V, Basch. La poetique de Schiller, Paris, 1911, S. 224—231 
2 Vgl. jedoch den Hînweis auf Euripides. 

loseasca, a t î t în cartea despre K a n t cît şi în aceea despre 
Schiller, aceeaşi concepţie despre suflet şi istorie care ne e 
as tăzi fami l ia ră . U n e i asemenea analize, studiul lu i Schiller 

* nu-i rezistă. Aşezarea pe acelaşi plan, încercată în acest stu
d iu , a sentimentului naiv al naturii şi a stării naturale a ome
n i r i i a pornit de la o cunoaştere e rona tă a sufletului p r i m i 
t iv i lo r . P r i m i t i v i i resimt fa ţă de n a t u r ă uimire şi t eamă şi 
sînt departe de a contempla cu acea linişte deplina care i-a 
făcut pe poeţi i greci sa descrie natura ca pe un „p rodus me
canic". A i c i avem a face mai cu r înd cu noul comportament 
ştiinţific la care a ajuns omenirea. Iar acest comportament 
este cu s iguranţă acela al grecilor, care nu mai erau nişte p r i 
m i t i v i ; d i m p o t r i v ă , la grecii p r imi t iv i , de exemplu în Cosmo
gonia lu i Hesiod, af lăm toate stigmatele şi neliniştile unei 
omeniri încă p u ţ i n armonioase. 1 

Dar să lăsăm deoparte obiecţiile lu i Basch, Aceste obiecţii 
s înt juste şi poate chiar necesare, dar ele nu ating miezul ideii 
iu i Schiller (cel pu ţ i n , în măsura în care nu vrem să-i 
facem în mod serios lu i Schiller reproşul de a nu fi cu
noscut lucrăr i le moderne de sociologie). Sînt interesante p r in 
perspectiva pe care ne-o deschid spre o poetica bazata pe 
cercetări le moderne, dar sînt total irelevante pentru înţelegerea 
în sine a ideilor lu i Schiller. 

Con t rad ic ţ i i de felul acestora pe care critica ştiinţifică se 
bucura să le descopere în studiul lu i Schiller ies la iveală nu 
numai în lumina cercetăr i lor moderne, ci au fost relevate încă 
de Schiller însuşi. N u m a i c înd ne d ă m seama de rolul acestor 
cont radic ţ i i ne facem o idee justă de valoarea şi i m p o r t a n ţ a 
teoriilor l u i . 

Astfel , după ce identifică poezia na ivă cu aceea a anti
ch i tă ţ i i greceşti, iar pe cea sent imenta lă cu aceea a epocilor 
moderne, Schiller trece la nimicirea acestei clasificări istorice. 
Daca nu a acordat nici o atenţie factorului sentimental la 
greci 2 — aşa cum a facut-o mai t î rz iu Biese — el n-a pierdut 

1 V. Basch, La poetique de Schiller, Paris, 1911. p. 224—230. 
2 Cf. totuşi referirea la Euripide. 
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so hat er doch keine Gelegenheit versăumt , die Offenbarung 
des Na iven bei den modernen Dichtern wahrzunehmen. Bei 
Shakespeare bemerkt er „seine Kă l t e , seine Unempf ind l ich-
keit, die ihm erlaubte, im hochsten Pathos zu scherzen"; er 
gesteht, in seinen jungen Jahren nicht die Făhigkei t gehabt 9- -
zu haben, „die N a t u r aus erster H a n d zu verstehen". Der 
Tr iv ia l i t ă t , die der eînfachen Nachahmung des Wi rk l i chen 
droht, konnte kein naiver Dichter entrinnen: „Kein Genie aus 
der naiven Klasse, von Homer bis auf Bodmer herab, hat 
diese K i i p p e ganz vermieden". Selbst nicht Lope de Vega, 
Moliere, Regnard, oder Gellert — „ein wahrhaft naiver 
Dichter" . U n d ganz wie in der Rezension uber Matthisson 
bestatigt er, dass nicht das dichterische Mate r i a l iiber die 
Eigenschaft eines Werkes entscheidet, denn bei Goethe z. B. ist 
,.das gefăhrl iche Extrem des sentimentalen Charakters der 
Stoff eines Dichters geworden, in welchem die N a t u r ge-
treuer und reiner als in irgend einem anderen wi rk t , und der 
sich unter modernen Dichter vielleicht am wenigsten von der 
sinnlichen Wahrheit der Dinge entfernt". Diese gegen das 
Ende seines Werkes gemachten Ausnahmen haben bei einigen 
seiner Ausleger den Gedanken hervorgerufen, dass Schiller 
mehr eine theoretische Klassif ikat ion der verschiedenen D i c h -
tungsarten oder Kiinst ler typen 1, als eine hîstorische aufstellen 
wollte. N u r hat der Unterschied zwischen „his tor isch" und 

1 wir unterscheiden die Ausdriicke „Diclitungsaiten" und „Kiinstler-
typen" nicht strenger, weil sie tatsăchlich bei Schiller ebenso wie bei 
allen seinen Zeitgenossen schwer zu unterscheiden sind. Diese Differen-
zierunj; ist erst in der neuen Ăsthetik vollzogen und entspricht einer 
gewissen psychologischen Einstellung, welche dem deutschen Idealismus 
fremd war. Anzeichen einer solchen Methode finden sich indessen auch 
in dieser Zeit. So bemerkt z. B. ein Wilhelm von Humboîdt : „Man blieb 
immer nur bei dem Obiekte, bei dem Produkte des Dichters stehen, und 
wir haben schon im Vorigen bemerkt und mit einigen Bekpielen bewiesen, 
dass man bei asthetischen Untersuchungen sich vieimehr an die Stimmung 
seines Geistes und an die Natur der Einbildungsgraft wenden muss". Er 
empiiehk das Studiun „der subjektiven Stimmung", aus der sie entsteht, 
und dîe sie wiederum hervorbringt. (Ober Goetbes „Hermann und Do
rothea". S. 148, 149). Es ist jedoch fraglich, ob diese Unterscheidung 
von Humboîdt selbst mit einer strengen Konsequenz durchgefiihrt ist. 
Der Schwerpunkt seiner Auseinandersetzungen falit auf die Eigenschaften 
des kunst Ier ischen Objektes, und wenn es sich darum handelt, die Psycho-
logie des KUnstlers zu machen, zeigt sich die Terminologie, die er der 
Erkenntnistheorîe Kants emlebnr. schwer anwendbar fiir diesen Zweck. 

totuşi nici un prilej pentru a releva manifestarea elementului 
naiv la poeţ i i moderni. La Shakespeare, poetul remarca, „ ră
ceala, insensibilitatea sa, care i-a îngădu i t să glumească în 
momentele de patos extrem" ; el măr tur iseş te că în anii t inereţ i i 
sale „n -a înţeles în mod nemijlocit natura". N i c i un poet naiv 
n-a putut evita trivialitatea care amenin ţă simpla imitare a 
real i tă ţ i i . „Nic i un geniu din clasa na ivă , de la Homer p îna 
în jos la Bodmer, n-a putut ocoli cu totul acest obstacol." 
N i c i chiar Lope de Vega, Moliere , Regnard, sau Gellert — 
.,un a d e v ă r a t poet naiv". Ca şi în recenzia asupra lui 
Matthisson, Schiller stabileşte că nu materialul poetic decide 
nota specifică a unei opere, căci, de exemplu, la Goethe, „ca
racterul sentimental, periculos p r in natura lu i ex t remă , a de
venit materialul unui poet, în care natura ac ţ ionează mai fidel 
şi mai pur decît în oricare altul şi care se îndepă r t ează probabil 
cel mai pu ţ in dintre poeţ i i moderni de adevă ru l senzorial al 
incrur i lor" . Aceste excepţii făcute că t re sfîrşitul lucrării sale 
au impus c î to rva dintre comentatorii săi ideea că Schiller a 
vrut să stabilească o clasificare teoretica a diferitelor genuri 
de poezie sau t ipuri de a r t i ş t i 1 mai cu r înd decît una istorica. 
Trebuie să p rec izăm însă ca deosebirea dintre „is tor ie" şi 

1 Nu facem o distincţie mai riguroasă între expresiile „genuri de 
poezie" şi „tipuri de artişti", deoarece, de fapt, ele sînt greu de deosebit 
.3. Schiller, ca şi la toii contemporanii săi. Această diferenţiere 5-a realizat 
,ibia în estetica nouă şi corespunde unui anumit punct de \edere psiho-
,'ngic, care a fost străin idealismului german. Indicii ale unor asemenea 
metode se găsesc totuşi în epoca respectivă. Astfel, de exemplu, un 
"••V. v. Humboldr remarcă : „S-a stăruit mereu asupra obiectului, a pro
dusul'.:! poetului, iar în paginile anterioare am observat ii am dovedit 
prin c!teva exemple că în cercetările esieiice trebuie să ne preocupăm mai 
ciir'nd de dispoziţia spirituala a poetului, de natura imaginaţiei sale". 
Humboîd t recomandă studiul „dispoziţiei subiective", din care poezia 
rezultă şi pe care o provoacă la rindu-i {Despre „Hermann si Dorothea" 
de Goethe, p. 148, 149). Este totuşi îndoielnic că această diferenţiere a 
fost dusă pină la capăt cu o consecvenţă riguroasă de către Humboîdt 
însuţi. Centrul de greutate al discuţiilor sale cade pe însuşirile obiectului 
artistic, iar atunci cînd este vorba să definească psihologia artistului, 
terminologia, pe care a împrumuţat-o din teoria cunoaşterii a lui Kant, se 
arată a fi greu utilizabila în acest scop. 
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„theoret isch" bei Schiller nicht die Bedeutung, welche wi r ihm 
beizulegen versucht werden; diese beiden Begriffe durchdrin-
gen sich vielmehr gegenseitig und selbst wenn man zeigen 
konnte, dass es sich nur um eine theoretische Klass i f ikat ion 
handle, wiirde der Widerspruch nicht geringer. 

D i e Poesie hat, nach Schiller, die Aufgabe, einen moglichst 
vollkommenen Ausdruck der Idee der Menschheit zu geben. 
Aber , indem die vollstandige Menschheit entweder ta tsăchl ich 
verwirk l ich ist, oder sich nur sucht, ergeben sich daraus zwei 
Ar t en von Poesie. D i e erste ist mit dem naturlichen Zustand 
des Menschen gegeben. Das aufnehmende, passive Vermogen, 
die Vahrnehmung des "w'irklichen, steht da in solcher H a r -
monie mit dem Vermogen, Ideale zu schaffen, dass E m p f i n -
dungsvermogen und die Vernunft verbinden und stutzen sich 
auf eine so vollkommene Weise, dass dic naive Poesie durch 
cine einfache und kalte Beschreibung der N a t u r ein B i l d 
erzeugt, in dem alic Krăf te und Tatigkeiten der Seele auf 
einmal dargestellt sind. Ganz im Gegenteil sind da, wo die 
Kiinst l ichkeit der K u l t u r hinzukommt. die Fahigkeiten der 
Seele derart gespalten, dass das Empf îndungsvermogen und 
die Vernunft nicht mehr zusammen wirken. Es ergibt sich 
daraus ein gewisser Zwiespalt zwischen der Wi rk l i chke i t und 
dem Ideal. Das ganze Leben w i r d wie ein Mangel empfunden. 
und indem sie sich nach dem Unendlichen des Ideals richtet. 
sucht die sentimentalische Dichtung durch ein schmerzhaftes 
Streben das zu erlangen, was dem Leben mangelt. D a r i n liegt 
in wenig Worten die Theorie des Na iven und Sentimentalen 
von Schiller. Sie konnte vielleicht unter das, was Rickert ,,.die 
generalisierenden kulturwissenschaftlichen Forschungen" nennt, 
eingereiht werden; denn es handelt sich fur Schiller nicht nur 
darum, einen individuellen Begriff der antiken und modernen 
Dichtung zu bekommen, sondern auch, oder haup tsăch l ich . 
darum, diese beiden unter ein allgemeines Gesetz der Dichtung 
zu bringen, dem gegenuber sie nur kulturell bedingte A n w e n -
dungsformen sind. 

Also wenn sich die historische Klassif ikat ion als falsch 
erweist, bedeutet das, dass die eigentliche Theorie der naiven 
und sentimentalen Dichtung an einem Inneren Fehler leidet. 
Denn, wenn naive Dichter in sentimentalischen Zeitaltern er-
scheinen kbnnen, so miissen w i r entweder ein anderes allge
meines Gesetz der Dichtung finden. als das, welches der Idee 

, . teoret îc" nu are la Schiller însemnăta tea pe care s întem 
încl ina ţ i să i-o atribuim ; mai cur înd , aceste noţ iuni se în
t r e p ă t r u n d reciproc şî chiar daca am putea dovedi că este 

m. ^ . - vorba numai de o clasificare teoretica, cont radic ţ ia n-ar 
deveni mai mică. 

D u p ă Schiller, poezia are misiunea de a da o expresie cît 
ma i desăvîrş i tă cu pu t in ţ ă ideii umani tă ţ i i . Da r , în t ruc î t uma
nitatea deplina este efectiv realizata sau ea se caută numai, 
rezulta două genuri de poezie. P r i m u l este dat o d a t ă cu starea 
naturala a omului . Capacitatea recept ivă , pas ivă , perceperea 
realului se află, în acest caz, î n t r -o asemenea armonie cu 
capacitatea de a crea idealuri, sensibilitatea şi ra ţ iunea se 
reunesc şi se sprijină reciproc în t r -un mod a t î t de desăvîrşi t , 
înc î t printr o descriere s implă şi rece a naturii poezia naiva 
creează un tablou, în care sînt înfăţ işa te concomitent toate 
forţele şi ac t iv i tă ţ i le sufletului. Cu totul d i m p o t r i v ă , acolo 
unde intervine artificialitatea culturi i , capaci tă ţ i le sufletului 
sînt în aşa fel despăr ţ i te , încî t sensibilitatea şi ra ţ iunea nu 
mai acţ ionează î m p r e u n a . De aici rezul tă un anumit dezacord 
în t r e realitate şi ideal. Via ţa în t reagă este resimţi tă ca o lipsă, 
iar poezia sent imentală , or ient îndu-se spre inf ini tul idealului, 
caută , printr-o s t rădanie dureroasă , să ob ţ ină ceea ce îi l i p 
seşte vieţi i . în aceasta constă , în pu ţ ine cuvinte, teoria lui 
Schiller despre naiv şi sentimental. Ea ar putea fi înseriată 
în ceea ce Rickert numeşte „cercetările generalizatoare de 
ştiinţă a cul tur i i" ; cari problema ce se pune pentru Schiller 
este nu numai să obţ ină o înţelegere ind iv idua lă a poeziei 
antice şi a celei moderne, ci şi, sau în pr imul r înd, sa le 
aducă pe a m î n d o u ă sub o lege generală a creaţiei poetice, faţă 
de care ele sînt numai nişte forme de aplicare, condi ţ iona te 
cultural . 

Aşada r , dacă clasificarea istorică se dovedeşte falsă, aceasta 
însemnează că teoria propr iu-z isă asupra poeziei naive şi a 
celei sentimentale suferă de o eroare in te r ioară . Căc i , dacă în 
epocile sentimentale pot apă rea poeţ i na iv i , atunci ori trebuie 
sa descoperim o alta lege generală a creaţiei poetice decît 
aceea care consta în a da ideii umani tă ţ i i o expresie cît mai 
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der Menschheit einen moglichst vollkommenen Ausdruck gibt, 
oder wir mussen die A r t und Weise, wie sich dieses Gesetz in 
kulturel l verschiedenen Zeiten auswirkt, anders auffassen. 
Oder w i r mussen iiberhaupt darauf verzichten, zu glauben, 
dass zwischen dem Kiinst ler und seinem kulturellen M i l i e u 
eine der Verwandtschaften besteht, durch deren Kenntnis w i r 
tiefer in das Vers tăndnis der Werke gelangen *. 

Es ist nun wahr, dass Schiller, nachdem er den Zusam-
menhang des Dichters mit seiner Umgebung bestăt igt hat: 
„Dichter von dieser naiven Gattung sind in einem kiinst-
lichen Weltalter nicht so recht mehr an ihrer Stelle. A u c h 
sind sie in demselben kaum mehr mdglich... Aus der Sozie tă t 
selbst kdnnen sie nie und nimmer hervorgehen", diese Bestă-
tigung e inschrănkt , indem er neben der Eigenart der Epoche 
andersgeartete Ursachen auf die Produkt ion der naiven und 
sentimentalischen Dichter w î rken lăsst: „Alle Dichter, die es 
w i rk l i ch sind, werden, je nachdem die Zei t beschaffen ist, 
in der sie bliihen, oder zufăll ige U m s t ă n d e auf ihre allge-
meîne Bi ldung und auf ihre voriibergehende Gemutsstimmung 
Einfluss haben, entweder zu den naiven oder zu den senti
mentalischen gehoren". Abe r wenn zufăllige Ursachen auf die 
Eigenart eines Dichters bestimmend einwirken kdnnen, w o z u 
ist dann eine historische Klassif ikat ion gut? Schiller verz îch te t 
also auf die Klassif ikat ion und zwar in vo l l s tăndig bestimm-
ter Weise; er sagt uns in einer sehr wîcht îgen Anmerkung, 

1 Genau wie die Beschreibung der obiektîven Eigenschaften des 
Kuustw eiks nicht^sagend wăre ohne die Vorstellung eines asthetischen 
Subjektes, in dessen Seele sich dtess Eigenschaften verwirklichen, genau 
so wenig konnte man den Sinn eines Werkes erschopfend erfassen, ohne 
dâ s man vom Werke auf seinen Schopfer und dessen Milieu zuriickginge. 
Das ist keine Willkiir des Geistes, sondern eine uiivenneldbare Notwen-
digkeit des Denkens, dass man sich ein Kunstwerk als solches nur 
subiektîv verwirklicht vorstellen kann. Ebenso ist es fur das Denken not-
wendig, vom Werke auf den Schopfer zurlickgehen; seine Bedeutung wird 
dadurch reicher und tiefer. In derselben Richtung kann der Geist bis 
zur Sphăre geographischen, historischen oder kulturellen Einflusses vor-
dringen, die die Kunst neben anderen Formen der Kultur erzeugt. Man tut 
das nicht immer deswegen, um sich das kumtlerische Produkt nach der 
Art der naturalistischen Philosophen zu erklăren, sondern um sich durch 
die Eigenart einer Epoche tiefer in die Originaîităt eînes Werkes einzu-
fu'hlen. Hier erscheinen nun die historischen Klasslfîkationen nicht als 
Gedachtnishilfen, viei mehr als reife Frucht des ă'sthetischen Verstandnisses 
selbst. 

desăvîrş i ta cu pu t in ţa , ori trebuie să înţelegem în alt fel 
chipul în care aceasta lege ac ţ ionează în epoci diferite sub 
aspect cultural . Sau trebuie să r e n u n ţ ă m , în general, la a 
crede că în t re artist şi mediul său cultural există una dintre 
acele în rudi r i pr in a căror cunoaştere p ă t r u n d e m mai ad înc 
în înţelegerea operelor . 1 

Este a d e v ă r a t că, d u p ă ce a confirmat legătura dintre 
poet şi mediul său înconjură tor : „Poeţ i din această speţă 
naiva nu-şi mai află a t î t de bine locul î n t r -o epoca ar t i f i 
cială . Ba chiar abia mai sînt posibi l i î n t r - o asemenea epocă. . . 
D i n societatea însăşi e i nu pot a p ă r e a n ic ioda tă" , Schiller l i 
mi tează această confirmare, susţ inînd că, a lă tu r i de specificul 
epocii, asupra producţ ie i poeţ i lor na iv i şi sentimentali ac ţ io
nează şi cauze de alt gen : „ T o ţ i poeţi i adevăra ţ i vor face 
parte dintre na iv i sau dintre sentimentali, fiecare după cum 
1-a produs epoca în care înfloreşte, sau d u p ă cum ci rcumstanţe 
î n t împ lă toa re i-au inf luenţat fo rmaţ ia generală şî starea sufle
tească t r ecă toa re" . Da r dacă c i rcumstanţe le î n t împ lă toa re pot 
ac ţ iona decisiv asupra specificului unui poet, la ce mai este 
bună o clasificare istorică ? Schiller r enun ţa , aşadar , la c la
sificare, şi anume cu totul ; î n t r -o foarte i m p o r t a n t ă adno-

1 Aşa cum descrierea însuşirilor obiective ale operei de artă nu ar 
ţpune nimic fără să ne reprezentăm un subiect estetic, în sufletul căruia 
<=t realizează aceste însuşiri, tot atît de puţin s-ar putea înţelege exhaustiv 
sensul unei opere, dacă de Ia operă nu ne-am reîntoarce la creatorul ei 
şi la mediul acestuia. Aici nu avem a face cu un act arbitrar al spiritului, 
ci cu o necesitate inevitabila a gîndirii, în sensul că nu ne putem repre
zenta o operă de artă ca atare, decît realizată subiectiv. Tot astfel, pentru 
gîndire este necesar să se reîntoarcă de la opera Ia creator ; prin aceasta, 
semnificaţia operei devine mai bogată şi mai profundă. In aceeaşi direcţie, 
spiritul poate pătrunde pînă la sfera influenţei geografice, istorice sau 
culturale care da naştere artei alături de alte forme ale culturii. Lucrul 
acesta nu se face întotdeauna cu scopul de a se explica produsul artistic 
în felul filozofilor naturaliştî, ci pentru a simţi mai adînc originalitatea 
•jnei opere prin specificul unei epoci. în această privinţă, clasificările 
istorice nu apar ca nişte ajutătoare ale memoriei, ci ma: curînd ca nişte 
fructe coapte ale înţelegerii estetice însăşi. 
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die uns auch zeîgt, dass ihm die Âusserung des Sentimentalen 
im Alter tum keincswegs so fremd svar, wie man gewdhnlich 
glaubt: ,.Es ist vielleicht nicht tiberflussig zu erinnern, dass, 
wenn hier die neuen Dichter den alten entgegengesetzt wer
den, nicht sowohl der Unterschied der Zeit als der Unter 
schied der Manier zu verstehen ist. W i r haben auch in neueren, 
ja sogar in neuesten Zeiten naive Dichtungen in aliem Klassen. 
wenngleich nicht mehr ganz reiner A r t , und unter den alten 
lateinischen, ja selbst griechischen Dichtern fehlt es nicht an 
sentlmentalischen". 

Aber er verzichtet erst dann auf die historische Klass i 
fikation, nachdem er den Begriff des N a i v e n und Sentimen
talen geschaffen hat. U n d er konnte diese Begriffe nur schaf-
fen, indem er annahm, dass die naive Dichtung der Ausdruck 
der Menschheit sei, welche sich vol ls tăndig im Naturzustand 
verwirkl icht , die sentimentale Dichtung dagegen der Ausdruck 
der Menschheit, die sich in der Kiinst l ichkcit der K u l t u r sucht-
Die moderne Wissenschaft solite zelgen, dass weder die p r i 
mitive Menschheit diese Seelemharmonie, welche ihr Schiller 
beilegte, besitzt, noch dass man die klassisch-griechische Ge-
sellschaft als p r imi t iv ansehen darf, Aber damit w i r d nicht 
der Begriff des N a i v e n und Sentimentalen verneint oder 
aufzuheben versucht. Es gibt zwcifellos eine naive und senti
mentale Dichtung, sie sind richtig unterschieden und charak-
terisiert von Schiller, und nur ihre Zugehorigkeit zu verschie-
denen Epochen hac man bezweîfelc. Schiller selbst hat schon 
daran gezweifek und so — um einen Vergleich aus Vaihîngers 
Fiktions-I.ehre anzuwenden — nach der Errichtung des Ge-
buides das Geriist zerstdrt. 

tare. care ne a ra tă şi ca manifestarea sentimentalului în antl-
chita;e nu-i era nicidecum a t î t de s t ră ina cum se crede de 
obicei, el ne spune : „Poa te că nu e de prisos să amint im 
ca. dacă aici poeţii noi sînt opuşi celor vechi, ceea ce trebuie 
sa sc înţeleagă nu e a t î t o deosebire de t imp cît o deosebire 
de manieră . Şi în epocile mai noi , chiar în cele mai no i . 
avem poezii naive în toate clasele, chiar dacă nu mai sînt 
de soiul cel mai pur, iar la unii dintre vechii poeţi la t ini , 
ba chiar şi greci, nu lipseşte nota sentimentala." 

D a r Schiller r enun ţă la clasificarea istorică abia după ce 
a creat conceptul de naiv şi sentimental. Iar aceste concepte 
le-a putut crea numai consider înd că poezia na ivă este ex
presia omenirii care se rea l izează pe deplin în starea natu
rala, iar poezia sent imentală , d impo t r ivă , expresia omenirii 
care se caută în artificialitatea culturi i . Şt i inţa moderna avea 
sa arate că n ic i omenirea p r imi t ivă nu poseda armonia sufle
tească pe care i-o conferea Schiller, nici societatea clasică 
grecească nu poate fi cons idera tă ca pr imi t iva . Da r pr in 
aceasta nu este negat conceptul de naiv şi sentimental şî n ic i 
nu se încearcă sa fie anulat. Exis tă , fără îndoia lă , o .poezie 
naiva şl una sent imentală , ele sînt just d i ferenţ ia te şi carac
terizare de Schiller, iar ceea ce s-a pus sub semnul îndoiel i ; 
a fost apa r t enen ţ a lor la diferite epoci. Schiller însuşi s-a 
îndoi t de aceasta apa r t enen ţă şi astfel — pentru a folosi o 
compara ţ i e d in teoria lu i Vaihinger asupra ficţiunii — d u p ă 
edihcarea clădiri i a distrus schelăria. 
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Es gab einen gewissen Punkt , wo Schiller von neuem die 
naive Poesie der sentimentalen gegenuberstellen musste und 
zwar da, wo sich diese beiden verschiedenen Dichtungsarten 
derart kreuzen und vermischen, dass das daraus hervorge-
hende Produkt eine gewisse H y b r i d i t ă t aufweist. Es handelt 
sich hier um die Idylle. Schiller hatte p r inz ip ie l l das N a i v e 
von dem Sentimentalen geschieden. Er war zu LTntergattungen 
des Sentimentalen ubergegangen. Er hatte die Satire als die 
Dichtung e rk lă r t , deren Objekt die Entfernung von der N a t u r 
und der Widerspruch der Wirk l ichke i t mit dem Ideal ist. Die 
Elegie hatte er als die Dlchtungsan definiert in welcher der 
•Gegensatz des Ideals und der Natur derart ist, dass das 
Schwergewicht der Darstellung auf ersteres falit. Der satî-
rische Dichter legt Gewicht auf die Wirkl ichkei t . Der Elegiker 
fllichtet sich zum Ideal. Aber w ă h r e n d in der eigcntlichen 
Elegie das Ideal so gut wie die Na tu r als Gegenstand der 
l'rauer empfunden werden, ersteres, wei l unerreichbar, letz-
tere, weil fur immer verloren, werden die beiden in der Idyl le , 
die nur eine besondere Form der Elegie bildet, ein Gegenstand 
der Freude, insoweit sie als w i rk l i ch vorgestellt sind. Der 
idyllische Dichter ftihrt uns vor den Beginn der K u l t u r 
hinaus und stellt uns diesen Zustand der LJnschuld und na-
turlichen Harmonie dar, die ftir ihn Gegenstand heisser 
Sehnsucht geworden ist. M a n wăh l t e als reprăsenta t ives M i l i e u 
den Hirtenstand, der so in allen unseren Idyl len erscheint. 
Aber gerade hier offenbart sich der Fehler dieser Dichtungs-

Exis ta un anumit punct în care Schiller trebuia sa o p u n ă 
din nou poezia naiva celei sentimentale, şi anume acolo unde 
ceîe doua genuri de poezie se încrucişează şi se amesteca în 
aşa fel încî t produsul rezultat vădeş te o anumi t ă hibriditate. 
E vorba aici despre id i lă . Schiller separase în pr inc ip iu na ivul 
de sentimental. Trecuse la subspeciile sentimentalului. A r ă t a s e 
ca satira este poezia al cărei obiect este î n d e p ă r t a r e a de na
tura şi con t rad ic ţ ia dintre realitate şi ideal. Elegia o definise ca 
acea specie de poezie în care opoz i ţ i a dintre ideal şi natura 
este de aşa fel, că accentul descrierii cade pe cel d in t î i . 
Poetul satiric pune accentul pe realitate. Elegiacul se refu
giază în ideal. Da r în vreme ce, în elegia propr iu-z isă , a t î t 
idealul c î t şi natura sînc resimţi te ca obiect a) tr isteţ i i , cel 
dint î i fi indcă nu poate fi atins, cea d in u r m ă fiindcă e pier
d u t ă pentru totdeauna, în id i la , care nu constituie decît o 
formă deosebită a elegiei, a m î n d o u ă devin un obiect al bucu
riei, în măsura în care s înt reprezentate ca reale. Poetul 
idi l ic ne conduce în perioada d ina în te de începerea cul tur i i 
şi ne descrie aceasta stare de nev inovă ţ i e şi armonie natu
rală care a devenit pentru el obiectul unei nostalgii fierbinţi. 
Ca mediu reprezentativ a fost ales pas to r î tu l , care apare astfel 
în toate ideile noastre. Da r tocmai aici iese la iveală greşeala 
acestei specii poetice, care poate satisface desigur o anumita 

1 Xormaiisicntng, cu sensul de stabilirea unor norme (n. tr.). 



art, die woi i l ein gewisses Bediirfnis nach moralischer 
Auffr îschung befriedigen, aber nicht den Forderungen des 
Geschtnackes entsprechen kann. Sie entlehnt ihr Objekt der 
naiven Poesie, behandelt es aber in sentimentalischem Geiste. 
Sie w i l l ein Ideal ausfubren, wăhl te aber dazu die diirlTige 
Wel t der HErten, ohne sich daruber Rechenschaft zu geben, 
dass fur das Ideal eine andere Welt und fur diese Wel t ein 
anderer Geist notig w ă r e . Es ist fur den idyllischen Dichter 
besser, sich entweder im Bereiche der naiven Poesie zu halten 
— wje Voss cs tat — oder das Ideal in eine ferne Zukunf t 
zu verlegen als eine zuriickgewonnene Harmonie , als einen 
unter K ă m p f e n der Zivi l i sa t ion und K u l t u r erlangten Preis. 
Schiller dachte so selbst an eine neue A r t v o n Idylle, von der 
er e igenhăndig das Muşter aufstellen wollte in seinem En twur f 
eines Herakles, der ins Elysium eintritt und sich mit Hebe 
ve rmăh l t , ein P lan , den er in seinem Brief wechsel mit 
W. v. H u m b o î d t e n v ă h n t un den er leider nicht verwirkl lcht 
bat l. So lange man nicht zu einer solchen Kla rung der Idylle 
schreiiet, w i r d man immer dieses Produkt vor sich haben, 
dessen hybrider Charakter eben gezcigt wurde. Denn man 
muss die Grenzen des N a i v e n , wie die des Sentimentalen 
auf recht erhalten. Die Dichtung, sagt uns Schiller, muss eiwas 
Unendliches enthalten. Sie kann uncndlich sein in Bezug auf 
die Form, wenn sie einen Gegenstand mi t allen seinen Gren
zen auf cinmal beschreîbt, wenn sie ihn individualisiert, und 
dies ist der F a l l in der naiven Dichtung; sie kann auch 
unendlkh sein in Bezug auf die Materie, wenn sie alle Grenzen 
des beschriebenen Gegenstandes entfernt, wenn sie ihn ioeali-
siert, und das ist der Fa l l in der sentimentalen Dichtung. Die 
Dich tung ist also unendlich „en tweder durch eine absolute 
Darstellung oder durch Darstellung eines Absoluten". In der 
Idylle, wie in jeder A r t von Dichtung, muss man sich ent
weder fur Individuali tat oder fur idea l i t ă t entscheiden tind 
es ist ein Mangel an Geschmack, diese Dinge zu vermengen. 

Diese Betrachtungen gelangten W. v. H u m b o î d t zur 
Kenntnis durch die Zeitschrift Die Horen. Er antwortet 
Schiller durch einen Brief vom 18. Dez. 1795. Die TJnter-
scheldung, die Schiller zwischen dem L Tnendlichen in der 
Form und dem Unend l î chen in der Materie machte, getailt 

1 S. auch das Gedicht Das Ideal und das Leben. 

nevoie de î m p r o s p ă t a r e morala, dar nu poate corespunde ce
r inţelor gustului. Idi la îşi î m p r u m u t a obiectul de Ia poezia 

, ' na ivă , dar îl t r a t ează în spirit sentimental. Ea vrea să reali-
— z e z e un ideal, dar a ales în acest scop lumea să rmană a păs 

torilor, fără a-şi da seama că drept ideal era nevoie de 
aha lume, iar pentru acea lume de alt spirit. Pentru poetul 
id i l ic e mai bine fie sa se men ţ ină în domeniul poeziei 
naive — cum a facut-o Voss — fie să t r an spună idealul 
în t r -un vi i tor î ndepă r t a t , ca o armonie r edş t iga tă , ca o 
r ă sp la tă ob ţ inu tă pr in luptele purtate de civilizaţie şi cu l 
tura. Schiller s-a g îndi t chiar la o noua specie de idilă, pentru 
care a vrut să dea el însuşi un model, p ro iec t înd un Hercule 
care p ă t r u n d e în elizeu şi se căsătoreşte cu Hebe, un plan 
pomenit de el în corespondenţa cu W. v. H u m b o î d t , dar din 
păca te nereal izat . 1 C î t ă vreme nu se păşeşte la o asemenea 
clarificare a idi le i , vom avea a face mereu cu acest produs, 
al cărui caracter hibr id tocmai a fost a r ă t a t . C a d este ne
cesar să se menţ ină limitele a t î t ale naivului , cit şi ale senti
mentalului. Poezia, ne spune Scbiller, trebuie să conţ ină ceva 
infinit . Ea poate fi infini tă sub aspectul formei, atunci c înd 
descrie un obiect cu toate limitele sale deoda tă , c înd îl i n d i 
v idua l izează , şi acesta este cazul în poezia na ivă ; poezia 
poate fî infinita şi sub aspectul materiei, atunci c înd în l ă tu ra 
toate limitele obiectului descris, c înd îl idealizează, şi acesta 
este cazul în poezia sent imentală . Aşada r , poezia este i n f i 
nita „fie printr-o descriere absolută , fie p r in descrierea unui 
absolut". în idilă, ca în orice specie poet ică, poetul trebuie 
să se decidă fie pentru individualitate, fie pentru idealitate, 
iar amestecarea acestor două lucruri este o lipsă de gust. 

W. v. H u m b o î d t a luat cunoşt inţă de aceste opinii p r in 
mijlocirea publ icaţ ie i Die Horen. El î-a răspuns lui Schiller 
printr-o scrisoare din 18 decembrie 1795. H u m b o î d t nu este 
de acord cu dist incţ ia făcută de Schiller în t re infini tul în 

"""^ p r i v i n ţ a formei şi infini tul în p r i v i n ţ a materiei. î n t r u c î t şi 

1 Vezi şi poezia Das Ideal und das Leben. 
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H u m b o î d t nicht . Da auch der sentimentalische Dich te r , soweit 
er w i r k l i c h e r D ich te r sein w i l l , individual is ieren muss, scheint 
i hm die Schillersche Unterscheidung missverstandlich zu sein. 
Andererseits w ă r e es einem H o m e r gegeniiber ungerecht, i hm 
ein Unendl iches nur der F o r m nach zuzuerkennen: „ I n seiner 
Ans ich t der N a t u r liegt so gut wie in seiner Menschheit , d l ink t 
mich , auch der Mater ie nach, ein Unendl iches" . W i r haben 
auch Herde r die F l i l l e der Menschhei t bei H o m e r bewundern 
sehen. H u m b o î d t schlagt schliesslich eine andere Unterschei 
dung vor . D i e naive wie die sentimentalische D i c h t u n g kbn -
nen und mussen unendl ich sein, sowohl bezi igl ich der F o r m , 
wie der Mater ie . N u r s ind in der sentimentalen D i c h t u n g die 
beiden Unendl ichke i t en getrennt gedacht und existieren, so 
zu sagen, nebeneinander, w ă h r e n d sie in der na iven D i c h t u n g 
inn ig verbunden sind u n d auf e inmal durch Erscheinung ge-
geben werden. W i r sahen, wie F r . Schlegel beinahe m i t den 
gleichen W o r t e n die moderne D i c h t u n g , die er auch „ d i d a k -
t i sch" nannte, charakterisierte, und die antike D i c h t u n g , in 
der er das Ideal „ ă s t h e t i s c h " v e r w i r k l i c h t fand, gegeniiber-
stellte. A u f demselben Spie l v o n V e r k m i p f u n g u n d Losung 
zwischen dem Ideal und der F o r m errichtet spă t e r H e g e l sein 
grosses asthetisches System. 

Schil ler erwidert W. v . H u m b o î d t umgehend i n einem 
Br i e f v o m 25. D e z . 1795. D i e V o r w i i r f e H u m b o l d t s zeigen 
i hm, dass dieser zu v i e i in die Gat tungen hineinlegt, was 
eigentlich den A r t e n angehort: „Es scheint aus Ihrem Anstosse 
zu erhellen, dass Sie den Gattungsbegriff der Poesie, der aller-
dings Ind iv idua l i t a t mi t I d e a l i t ă t vereinigt fordert, zu sehr 
schon in die A r t e n legen". N u n handelte es sich fur Schi l ler 
gerade um die Charakter is ierung der Gat tungen. Er musste 
sich aber beim Nega t iven aufhalten, beim Peripherischen im 
allgemeinen Begr i f f der D i c h t u n g . So steht es f i l r i hn fest, 
dass die naive Poesie einen engeren Gehal t , dass die senti
mentalische eine weniger vo l lkommene F o r m hat, obgleich 
sie in dem Masse, wie sie nach dem dichterischen Absolu ten 
streben, ihre eigentilmlichen M e r k m a l e aufgeben und immer 
mehr gewisse Vorz i ige der anderen annehmen. 

Dieser Ideenwechsel hatte Schi l ler , der sich eben m i t der 
Redak t ion des dri t ten Teiles seines Werkes beschaftigte, etwas 
beeinflusssen mussen. So sehen w i r i hn jetzt, nachdem er die 
beiden dichterischen Gat tungen aus der allgemeinen D e f i n i -

poetul sentimental, în m ă s u r a în care vrea să fie poet ade
v ă r a t , trebuie să ind iv idua l izeze , d i s t inc ţ i a f ă c u t ă de Schi l le r 
; se pare l u i H u m b o î d t e ch ivocă . Pe de a l t ă parte, ar fi 
nedrept f a ţ ă de un H o m e r să i se r e cunoască un in f in i t n u m a i 
sub aspectul formei : „ I n c o n c e p ţ i a sa asupra na tur i i , ca şî 
în umanitatea sa, se a f lă , mi se pare, un in f in i t şi sub aspectul 
mater iei" . L - a m v ă z u t ş i pe H e r d e r a d m i r î n d b o g ă ţ i a uman i 
tă ţ i i l a H o m e r . în cele d in u r m ă , H u m b o î d t propune o a l t ă 
deosebire. A t î t poezia n a i v ă , c î t ş i cea s e n t i m e n t a l ă pot şi 
trebuie să fie inf ini te , a t î t în p r i v i n ţ a formei , c î t şi a mate
r iei . N u m a i că în poezia s e n t i m e n t a l ă cele d o u ă i n f i n i t u r î 
s înt g î n d i t e şi exis tă separat, f i i n d , ca să z icem aşa, a l ă t u 
rate, în vreme ce în poezia n a i v ă s în t legate i n t i m 
ş î s înt date o d a t ă p r i n î n t r u p a r e a c o n c r e t ă . A m v ă z u t cum 
F r . Schlegel a caracterizat aproape p r i n aceleaşi cuvinte 
poezia m o d e r n ă , pe care a numit-o şi „ d i d a c t i c ă " , o p u n î n d u - i 
poezia a n t i c ă , în care af la realizat idealul î n t r - u n m o d „es te 
t i c" . Pe acelaşi joc dintre reunirea şi separarea idealului şi a 
formei îşi cons t ru ieş te ma i t î r z i u Hege l marele său sistem 
estetic. 

Schi l ler î i r ă s p u n d e imediat l u i W . v . H u m b o î d t p r in t r -o 
scrisoare d in 25 decembrie 1795. Ob iec ţ i i l e l u i H u m b o î d t 
î i a r a t ă că acesta include în genuri prea mul t d i n ceea ce 
a p a r ţ i n e , de fapt, spec i i l o r : „ D i n r ep roşu l d u m n e a v o a s t r ă 
pare a reieşi că i n t r o d u c e ţ i î n t r - o m ă s u r ă prea mare în chiar 
specii n o ţ i u n e a gener ică de poezie, care sol ic i tă desigur i n d i 
vidual i ta te r e u n i t ă cu ideali tate". Ceea ce-1 preocupa pe 
Schi l ler era tocmai caracterizarea g e n u r i l o r . 1 D a r el a trebuit 
sa se m e n ţ i n ă la ceea ce e negativ, periferic, în conceptul 
general de poezie. A s t f e l , pentru el este n e î n d o i e l n i c că 
poezia n a i v ă are un c o n ţ i n u t ma i r e s t r în s , iar poezia senti
m e n t a l ă o f o r m ă ma i p u ţ i n desăv î r ş i t ă , deşi ambele, în m ă s u r a 
î i care t i nd spre absolutul poetic, îşi p ie rd caracteristicile p ro 
p r i i ş i preiau mereu ma i mu l t una de la al ta anumite c a l i t ă ţ i . 

Acest schimb de idei î l va f i i n f l u e n ţ a t î n t r u c î t v a pe 
Schi l ler , care tocmai se ocupa cu redactarea celei de-a treia 
p ă r ţ i a l uc ră r i i sale. A s t f e l , acum î l vedem că , d u p ă ce î n 
cercase să d e d u c ă cele d o u ă genuri poetice d in de f in i ţ i a ge-

1 Prin termenul de „genuri" (Gattungen) se înţe leg aici cele doua 
feluri (categorii) de poezie : na ivă şi sentimentală (n. tr.). 
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t i on der Dich tkuns t abzuleiten versucht hatte, und nachdem 
er dieser A b l e i t u n g in den Untergat tungen der sentimentali-
schen D i c h t u n g gefolgt ist, den umgekehrten W e g einschlagen 
und v o n den Gat tungen auf die A r t zuri ickgehen. Diese A r -
beit gl i ickte i h m in einem bedeutenden Normal i s ie rungsver -
such, der auch die K r ă f t e eines Herde r , eines H u m b o î d t und 
eines F r i ed r i ch v. Schlegel beschăf t ig te , der aber nur zu T e i l -
ergebnissen fiihrte mangels des den Kont ras ten uberlegenen 
Gesichtspunktes, den Augus t W i l h e l m v o n Schlegel eben ver-
î a n g t e . A n H a n d dieses Normalisierungsprozesses w o l l e n w i r 
unsere Ans i ch t iiber einige Punkte , bei denen es zu einer 
Kontroverse k a m , darlegen. W i r werden uns zuerst fragen, 
auf welchem W e g Schi l ler dahin kommt , eine krit ische und 
normat ive Stel lung den beiden dichterischen Gat tungen ge
geniiber einzunehmen. M a n w i r d hier noch e inmal einen dieser 
fruchtbaren, an Resultaten reichen Widerspr i iche f inden, wie 
den, der eine unmogliche historische K la s s i f i ka t i on begriindete, 
vermittels dessen man aber z w e i bedeutende Begriffe erhielt. 
H e r n a c h mussen w i r uns fragen, welches dieses hohere d k h t e -
rische Muster ist, welches Schi l ler vorzuschlagen scheint, nach
dem er gezeigt hatte, was sowohl in der naiven, wie in der 
sentimentalischen D i c h t u n g abzulehnen ist, diesen „ h o h e r e n 
Begr i f f " , in dessen N a m e n er seine Verurtei lungen ausspricht. 
H a t es einen Namen? Bedeutet es etwas Besonderes f i i r unsere 
Â s t h e t i k e r ? U n d stellt es w i r k l i c h eine V e r m i t t l u n g zwischen 
den beiden poetischen Gat tungen dar, wie ihn August W i l h e l m 
v o n Schlegel forderte und f i i r mogl ich hielt? W e n n nicht , 
welches ist dann d in methodologische Bezeichnung dieses Ste l -
lungswechsels ? U b e r alle diese Punkte und auf alle diese F r a 
gen w i r d im Folgenden eine A n t w o r t zu geben versucht werden. 

M a n hat z i eml ich h ă u f i g wiederhol t f i i r Schi l ler sei die 
D i c h t u n g der moglichst vo l lkommmene A u s d r u c k der M e n s c h 
heit gewesen. M a n hat ebenfalls gesehen, wie Schi l ler e r k î ă r t , 
wie die Menschheit sich dichterisch zu ve rwi rk l i chen pflegt. 
Dies wurde versucht mi t H i l f e einer Hypothese — moderne U n -
tersuchungen und die Z w e i f e l Schillers selbst haben uns das 
Recht gegeben, diese Hypothese zu einer blossen F i k t i o n herab-
zusetzen — iiber den nat i i r l ichen Charak te r der griechischen 
Gesellschaft und den ki inst l ichen der modernen. Da in ersterer 
der auflosende Einfluss der K u l t u r die Vermogen der Seele 
noch nicht miteinander in K o n f l i k t gebracht hat, existiert hier 

n e r a l ă a artei poetice şi d u p ă ce u r m ă r i s e aceas tă deducere 
în subgenurile poeziei sentimentale, p o r n e ş t e pe d r u m u l i n 
vers, î n t o r c î n d u - s e de la genuri la specie. A c e a s t ă lucrare 
i -a reuş i t , d u c î n d u - 1 la o i m p o r t a n t ă î n c e r c a r e de n o r m a l i 
zare, care preocupa ş i for ţe le unui Herde r , unui H u m b o î d t 
şi ale unui F r i ed r i ch v o n Schlegel, dar care a dat numai re
zultate p a r ţ i a l e , în l ipsa punc tu lu i de vedere aflat ma i presus 
de contraste, pe care tocmai î l sol ici ta Augus t W i l h e l m v o n 
Schlegel. U r m ă r i n d acest proces de normal izare , ne v o m ex
pune p ă r e r e a asupra c î t o r v a puncte care au iscat controverse. 
Ne v o m î n t r e b a ma i î n t î i pe ce d rum ajunge Schi l ler să ia 
o p o z i ţ i e c r i t i că şi n o r m a t i v ă f a ţ ă de cele d o u ă genuri poe
tice. A f l ă m aic i î ncă una dintre acele c o n t r a d i c ţ i i rodnice, 
bogate în rezultate, cum este aceea ce-a dat na ş t e r e unei 
c las i f icăr i istorice imposibi le , dar p r i n mi j loci rea că re ia se 
o b ţ i n d o u ă n o ţ i u n i importante . A p o i trebuie să ne î n t r e b ă m 
care este acel model poetic pe care Schi l ler pare a-1 p ro 
pune, d u p ă ce a a r ă t a t ce trebuie respins a t î t d in poezia 
n a i v ă , c î t ş i d in cea s e n t i m e n t a l ă , acest „ c o n c e p t superior" 
în numele c ă r u i a îşi ros teş te aprecierile. A r e el un nume ? 
î n s e m n e a z ă el ceva deosebit pentru esteticienii n o ş t r i ? Şi re
p r e z i n t ă el realmente o mij locire î n t r e cele d o u ă genuri de 
poezie, aşa cum o cerea şi o considera pos ib i l ă Augus t W i l h e l m 
v o n Schlegel ? D a c ă nu , care e atunci semni f i ca ţ i a metodolo
gică a acestei s c h i m b ă r i de p o z i ţ i e ? în cele ce u r m e a z ă v o m 
înce rca să d ă m un r ă s p u n s la toate aceste puncte şi î n t r e b ă r i . 

S-a repetat destul de des că pentru Schi l ler poezia a fost 
expresia cea ma i de săv î r ş i t ă cu p u t i n ţ ă a u m a n i t ă ţ i i . De ase
menea, s-a v ă z u t m o d u l în care Schi l ler a r a t ă cum obişnuieş te 
umanitatea să se realizeze poetic. L u c r u l acesta a fost î n c e r c a t 
cu ajutorul unor ipoteze asupra caracterului natural al so
c ie tă ţ i i greceşt i ş i asupra caracterului a r t i f i c ia l al socie tă ţ i i 
moderne — cerce tă r i l e moderne şi dubii le l u i Schi l ler însuşi 
ne-au dat dreptul să c o n s i d e r ă m aceas tă i p o t e z ă drept o 
s i m p l ă f i c ţ iune . î n t r u c î t î n societatea grecească i n f l u e n ţ a d i 
z o l v a n t ă a cu l tu r i i î ncă nu a determinat un confl ic t î n t r e 
c a p a c i t ă ţ i l e sufletului, în acea societate ex is tă o asemenea 
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•eine solche H a r m o n i e , dass durch die einfache Wahrnehmung 
des W i r k l i c h e n u n d durch seine unpersonliche Beschreibung 
sowohl die E m p f i n d u n g , wie die Vernunf t befriedigt sind. In 
letzterer dagegen hat die K u l t u r die Vernunf t mi t der E m p f i n -
dung in Widerspruch gebracht, ist die Menschhei t n icht mehr 
t a t s ăch l i ch v e r w i r k l i c h t , sondern muss sich suchen, daher 
geschieht hier ihre Wiederherstel lung in der alten Reinhei t 
mi t H i l f e des Ideals. Bis hier glauben w i r den Geist Schil lers 
nicht zu verraten, wenn w i r seine Gedanken uns so auslegen: 
in der na iven und sentimentalischen D i c h t u n g hat sich im 
objekt iven Gehalte der W i r k l i c h k e i t nichts g e ă n d e r t , nur die 
Seele, die diese W i r k l i c h k e i t wahrn immt , hat sich g e ă n d e r t . 
W e i l diese Seele zuerst harmonisch war , w e i l die Vernunf t 
und das Empfindungsleben sich v o l l s t ă n d i g das Gle ichgewicht 
hielten, deswegen hatte diese Seele die Musse, die W i r k l i c h k e i t , 
so wie sie ist, darzustellen, ohne ih r gegeniiber i rgend eine 
subjektive Stel lung einnahmen zu mussen. Soba ld aber das 
Gle ichgewicht zwischen Vernunf t und E m p f i n d u n g , wie w i r 
oben bemerkt haben, gestbrt w i r d , geniigt uns die W i r k l i c h 
keit n icht mehr u n d w i r suchen im Ideal das, was uns im % 

Leben fehlt, w i r stellen unser se lbs tăndiges Ich der N a t u r | 
gegeniiber. . . . . . 

D i e Probe daf i i r , dass dies w i r k l i c h die Gedanken Schil lers 
sind, geben uns seine eigenen Beispiele. Seht, sagt er, mi t m 
welcher Einfachhei t H o m e r diesen Z u g v o n guten Sit ten und 1 
v o n Menschl ichke i t schildert: Glaucus u n d Diomedes erken- | 
nen sich mit ten im K a m p f e als Gastfreunde u n d legen ihre | 
W a f f e n weg, um sich Geschenke zu machen und zu verspre- I 
chen, sich zuk i in f t ig im K a m p f e zu meiden. E i n ă h n l i c h e r | 
Z u g kehrt wieder im Rasenden Roland v o n A r i o s t . A b e r J 
dieser sentimentalische D i c h t e r f ă r b t diese einfache E r z ă h l u n g 1 
m i t einer idealistischen N u a n c e u n d er k a n n seine Bewegung I 
n icht unterdr i icken; mi t Enthusiasmus ruft er aus: „ O , E d e l - 1 
mut der alten Ri t ters i t t ten!" H o m e r betrachtet die Sache als I 
eine S e l b s t v e r s t ă n d l i c h k e i t ; A r i o s t als einen Z u g v o n Idealis- 1 
mus. D e r objektive Inhal t der zu beschreibenden W i r k l i c h k e i t 1 
ist derselbe geblieben, nur die A r t und Weise der W a h r n e h - 1 
mung hat sich g e ă n d e r t . Bis auf einen gewissen P u n k t ist das § 
die v o n Schi l ler vertretene Auffassung auch im dri t ten T e i i * l f " * 
der A b h a n d l u n g iiber die N a i v e u n d Sentimentalische, die w i r | | 
jetzt im Auge haben. I I 

armonie, î nc î t a t î t s imţ i r ea c î t ş i r a ţ i u n e a s în t sa t i s făcu te 
p r i n s impla percepere a r e a l i t ă ţ i i şi p r i n descrierea imperso
n a l ă a acesteia. D i m p o t r i v ă , în societatea m o d e r n ă cul tura a 
pus r a ţ i u n e a în conf l ic t cu s imţ i rea , umanitatea nu se mai 
r e a l i z e a z ă de fapt, ci trebuie să se caute, d in care p r i c i n ă 
reconstituirea ei în vechea puritate se petrece cu ajutorul 
idea lu lu i . P î n ă a ic i credem că nu t r ă d ă m sp i r i tu l l u i Schi l le r 
d a c ă î i expunem ideile astfel : în poezia n a i v ă şi în cea 
s e n t i m e n t a l ă nu s-a schimbat n imic în ceea ce p r i v e ş t e con
ţ i n u t u l obiect iv al r e a l i t ă ţ i i , s-a schimbat numai sufletul care 
percepe aceas tă realitate. Deoarece acest suflet a fost m a i 
î n t î i armonios, deoarece r a ţ i u n e a şi v i a ţ a a f ec t i vă se men
ţ i n e a u î n t r - u n echi l ibru to ta l , sufletul nu-ş i d ă d e a osteneala 
d e c î t să descrie realitatea aşa cum este, f ă r ă a trebui sa ia 
vreo p o z i ţ i e sub iec t ivă f a ţ ă de ea. î n d a t ă î n să ce ech i l ib ru l 
dintre r a ţ i u n e şi s imţ i re este distrus, aşa cum am observat 
m a i sus, realitatea nu ne m a i este suf ic ien tă , iar no i c ă u t ă m 
în idea l ceea ce ne l ipseşte în v i a ţ ă , opunem na tu r i i eul 
nostru independent. 

D o v a d a că acestea s în t î n t r - a d e v ă r ideile l u i Schi l le r ne-o 
o f e r ă p ropr i i l e sale exemple. I a t ă , spune el , cu c î t ă s i m p l i 
tate descrie H o m e r aceas tă t r ă s ă t u r ă de bune m o r a v u r i şi 
umanitate : Glaucus şi Diomedes se recunosc în mi j l ocu l 
lupte i ca oaspe ţ i şi-şi l asă jos armele, ca să-şi facă da rur i 
şi să-şi p r o m i t ă că pe v i i t o r se v o r ocol i în l u p t ă . O t r ă s ă 
t u r ă s imi la ră revine în Orlando furioso de A r i o s t o . D a r acest 
poet sentimental dă s implei n a r a ţ i u n i o n u a n ţ ă idea l i s tă ş i 
nu-ş i poate s t ă p î n i e m o ţ i a , c i e x c l a m ă cu entuziasm : „ O , ge
nerozitate a vechi lor m o r a v u r i cava le re ş t i !" H o m e r p r i v e ş t e 
lucruri le ca pe ceva de la sine în ţe les , A r i o s t o , ca pe o t r ă s ă 
t u r ă de ideal ism. C o n ţ i n u t u l obiectiv a l r ea l i t ă ţ i i ce u r m e a z ă 
a fi descr isă a r ă m a s acelaş i , numai m o d u l perceperii l u i s-a 
schimbat. P î n ă l a un anumit punct, Schi l ler m e n ţ i n e aceas tă 
interpretare şi în a treia parte a l uc r ă r i i sale despre na iv 
şi sentimental, de care ne o c u p ă m acum. 
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D i e „ N a t u r " , v o n welcher hier gesprochen w i r d , ist weder 
die ăussere , physische N a t u r , noch der bewegliche Inhal t des 
geschichtlichen Lebens. Es ist die N a t u r , die in der Seele des 
naiven Dichters w i r k t , es ist eine harmonische Personl ichkei t . 
Schi l ler hat Sorge, sie mi t grosser Genauigkei t zu umschrei-
ben: sie ist nicht das, was wirklich in der menschlichen Seele 
existieren kann , v ie lmehr das, was in ih r no twendig existiert. 
Es ist n icht die w i rk l i che , sondern die wahre N a t u r . Er macht 
hier eine Andeu tung iiber das, was er bereits in seinen Brief en 
iiber die asthetische Erziehung des Menschen entwickel t hatte. 
D i e w i rk l i che N a t u r entspricht dem Zustande; die wahre 
N a t u r der Person. D i e wahre N a t u r unterscheidet sich durch 
die „ i n n e r e N o t w e n d i g k e i t des G a n z e n " . D e r naive Dich te r , 
der D ich t e r der wahren N a t u r versteht es, „e inen einzelnen 
Zus tand dem menschlichen Ganzen gleich zu machen, fo lg l i ch 
i h n absolut und notwendig auf sich selbst zu st i i tzen". Schi l ler 
f i igt noch ein Ep i the ton h i n z u : er nennt sie wahre menschliche 
Natur: ^ „ W i r k l i c h e N a t u r ist jeder noch so gemeine A u s b r u c h 
der Leidenschaft, es mag auch wahre N a t u r sein, aber eine 
wahre menschliche ist er n icht ; denn dies erfordert einen 
A n t e i l des se lbs tănd igen Vermbgens an jeder Â u s s e r u n g , dessen 
Ausd ruck jedesmal W i i r d e ist. W i r k l i c h e menschliche N a t u r ist 
jede moralische N i e d e r t r ă c h t i g k e i t , aber wahre menschliche 
N a t u r ist sie hoffent l ich nicht ; denn diese k a n n nie anders als 
edel sein". W i r brauchen dariiber nicht erstaunt zu sein, dass 
Schi l ler den A u s d r u c k N a t u r — der bei uns v ie lmehr die 
mechanische N a t u r im Gegensatz zur freien menschlichen Per 
sonlichkeit bezeichnet — f i i r sittliche menschliche N a t u r ge-
braucht. Beinahe in der ganzen Geschichte der Â s t h e t i k hat 
man den Ausd ruck in ă h n l i c h e r Bedeutung angewandt. In der 
feinen Ana lyse , die H e i n r i c h v o n Stein der Poe t ik Boileaus 
widmet , bemerkt er bei diesem die Gleichste l lung des W a h r e n , 
des Schonen und des N a t i i r l i c h e n . D e n n letzteres ist nicht das 
„ u n e n d l i c h e Element der Begebenheiten"; es ist „a l s Gegenb i ld 
des Verni inf t igen gedacht". Das Vernunft ige seinerseits ist 
nicht nur objekt iv „d ie deut l ich unterscheidbaren Begebenhei
ten", sondern auch subjektiv „ d a s k l a r Gedachte" , er sagt uns 
etwas iiber „ d a s geistige Verha l t en des Dars te l lenden" G a n z 
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„ N a t u r a " despre care se v o r b e ş t e a ic i nu este n ic i natura 
e x t e r i o a r ă , f iz ică, n i c i c o n ţ i n u t u l m o b i l a l v ie ţ i i istorice. 
Este natura care a c ţ i o n e a z ă în sufletul poetului na iv , perso
nali tatea a r m o n i o a s ă a acestuia. Schi l ler se îngr i jeş te s-o 
circumscrie cu mare precizie : ea nu este ceea ce poate exista 
realmente în sufletul omenesc, ci ma i c u r î n d ceea ce ex is tă 
în e l în m o d necesar. Nu este natura r ea l ă , c i natura a d e v ă 
r a t ă . Schi l ler face a ic i o aluzie la ceea ce dezvoltase ma i 
î n a i n t e în ale sale Scrisori asupra educaţiei estetice a omului. 
N a t u r a r ea l ă corespunde stării; natura a d e v ă r a t ă , persoanei. 
N a t u r a a d e v ă r a t ă se distinge p r i n „neces i t a t ea l ă u n t r i c ă a 
î n t r e g u l u i " . Poe tu l na iv , poetul na tur i i a d e v ă r a t e , se pricepe 
„să facă d in t r -o stare i n d i v i d u a l ă ceva egal cu î n t r e g u l ome
nesc, în consec in ţ ă s-o sprijine în m o d absolut şi necesar pe 
ea î n să ş i " . Schi l ler ma i a d a u g ă un ep i t e t : e l n u m e ş t e aceas tă 
n a t u r ă adevărata natură omenească. „ N a t u r a r ea l ă este oricare 
izbucnire c î t de o b i ş n u i t ă a pas iuni i , poate f i ş i n a t u r ă a d e v ă 
r a t ă , dar una a d e v ă r a t o m e n e a s c ă nu este, căci aceasta so l i 
c i tă , în orice manifestare, o par t ic ipare a acelei ca l i t ă ţ i auto
nome a că re i expresie este î n t o t d e a u n a demnitatea. Or i ce jos
nicie m o r a l ă este n a t u r ă o m e n e a s c ă r ea l ă , dar, să s p e r ă m , 
n a t u r ă o m e n e a s c ă a d e v ă r a t ă nu este, căci aceasta d in u r m ă 
nu poate f i dec î t n o b i l ă . " Nu trebuie să ne m i r ă m că Schi l ler 
fo loseş te termenul de n a t u r ă — care pentru no i d e n u m e ş t e 
m a i c u r î n d natura m e c a n i c ă în o p o z i ţ i e cu personalitatea 
omenească l iberă — pentru natura omenească m o r a l ă . Te r 
menul a fost folosit cu o semni f ica ţ ie s imi la ră aproape în 
t o a t ă istoria esteticii. în subti la a n a l i z ă pe care o ded i că poe
t i c i i l u i Bo i leau , H e i n r i c h v o n Stein o b s e r v ă l a autorul francez 
a şeza rea pe acelaşi p l an a a d e v ă r u l u i , f rumosului şi natura
l u l u i . C ă c i u l t i m u l nu este „ e l e m e n t u l in f in i t a l î n t î m p l ă -
r i l o r " , c i „este g î n d i t ca imaginea r ă s f r î n t ă a r a ţ i o n a l u l u i " . 
L a r î n d u l său, r a ţ i o n a l u l n u cons t ă numai , obiect iv, î n „ î n -
t î m p l ă r i l e ce pot fi deosebite cu clari tate", ci şi, subiectiv, în 
„ceea ce este g î n d i t cu clar i tate" , el s p u n î n d u - n e ceva despre 
„ a t i t u d i n e a sp i r i t ua l ă a celui ce de sc r i e " . 1 î n t o c m a i la fel 
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ebenso bezeichnet die Schillersche N a t u r einesteils den G e g e n 
stand der Dars te l lung, „ d a s Subjekt naiver D i c h t u n g " , ande-
renteils aber das geistige Verha l t en des Darstel lenden, „ d i e 
N a t u r des Dich te rs" , die Eigenschaft „e inen einzelnen Z u 
stand dem menschlichen Gangen gleich zu machen". Ersteres 
ist P r o d u k t des letzteren. B e i m sentimentalischen D i c h t e r 
„b l e ib t jede Spur eines zei t l ichen Bedurfnisses entfernt, u n d 
der Gegenstand selbst, so beschrankt er auch sei, da r f den 
D i c h t e r nicht b e s c h r ă n k e n . M a n begreift w o h l , dass dieses nur 
insofern mogl ich ist als der D i c h t e r schon eine absolute F r e i -
heit u n d F i i l l e des Vermogens zu dem Gegenstand mi tbr ingt , 
und als er gelibt ist, alles mi t seiner ganzen Menschhei t zu 
umfassen". A b e r insoweit er diese hohere U b u n g besitzt, k a n n 
der naive Dich te r seinen Gegenstand zu r H o h e seiner 
Menschenwurde emporheben. 

H i e r nun f i ihr t Schi l le r eine neue Unterscheidung ein die 
unsere Gedanken ablenkt und uns iiberrascht. D i e Fahigkei t , 
seinen Gegenstand s i t t l ich zu heben, sagt uns Schi l ler , „ k a n n 
es aber nur durch die W e l t erhalten, in der er lebt und v o n 
der er unmit te lbar beri ihrt w i r d . Das naive Genie steht also 
in einer A b h ă n g i g k e i t v o n der Er fahrung , welche das senti
mentalische nicht kennt" . D e r naive Dich te r , f ă h r t er fort , 
„ m u s s eine formreiche N a t u r , eine dichterische W e l t , eine 
naive Menschhei t um sich her erbl icken, da er schon in der 
Sinnenempfindung sein W e r k zu vol lenden hat" . W i r konnen 
schliesslich verstehen, w a r u m der naive D ich t e r v o n einer 
naiven Menschhei t umgeben sein muss; er kann ja nur der 
R e p r ă s e n t a n t dieser Menschhei t sein, er ist ja selbst ein E r -
gebnis einer allgemeinen Ku l tu ra rbe i t . Das w a r die Hypothese , 
die Schi l ler die historische K l a s s i f i k a t i o n erlaubte, aber die bei 
dem Vorhandensein v o n naiven D ich t e rn in sentimentalischen 
Epochen und umgekehrt n icht aufrecht erhalten werden 
konnte. T ro t zdem ist sie mogl ich und v e r s t ă n d l i c h . Was w i r 
nicht verstehen, ist, was Schi l le r uns uber die N o t w e n d i g k e i t 
einer „ f o r m r e i c h e n N a t u r , einer dichterischen W e l t " sagt. D i e 
ser letztere Ausd ruck ist sogar eine bekannte l a n d l ă u f i g e F o r 
mei . Im M u n d e v o n Leuten, die keine speziell ă s the t i sche E r 
ziehung genossen haben, hort man z . B . v o n poetischem M o n d -
schein oder v o n dem poetischen Ausd ruck eines t r ă u m e r i s c h e n 
M ă d c h e n s reden, ohne dass derjenige, der eine solche R e d e -
weise anwendet, sich dari iber Rechenschaft gibt, dass das* 
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d e n u m e ş t e natura sch i l l e r i ană pe de o parte obiectul descrieri i , 
„ sub iec tu l poeziei na ive" , pe de a l t ă parte însă at i tudinea spi 
r i t u a l ă a celui ce descrie, „ n a t u r a poe tu lu i" , capacitatea „de 
a face d in t r -o stare i n d i v i d u a l ă ceva egal cu î n t r e g u l ome
nesc". C e l d i n t î i este p rodusu l celei d in u r m ă . La poetul 
sentimental, „o r i ce u r m ă de necesitate t e m p o r a l ă l ipseşte , iar 
obiectul însuş i , o r i c î t a r f i de m ă r g i n i t , nu trebuie să-1 l i 
miteze pe poet. Se în ţe lege desigur că luc ru l acesta este po
s ib i l numai în m ă s u r a în care poetul aduce cu sine o libertate 
a b s o l u t ă f a ţ ă de obiect şi o î n z e s t r a r e b o g a t ă , f i i n d exersat 
să î m b r ă ţ i ş e z e to tu l cu î n t r e a g a sa umanitate." D a r , în m ă 
sura în care p o s e d ă acest exe rc i ţ iu superior, poetul na iv îşi 
poate r id ica obiectul la î n ă l ţ i m e a d e m n i t ă ţ i i sale o m e n e ş t i . 

A i c i Schi l ler introduce o n o u ă d i s t inc ţ i e , care ne abate d in 
d r u m ideile şi ne surprinde. Capaci ta tea poetului de a r id ica 
Ia o î n ă l ţ i m e m o r a l ă obiectul — ne spune Schi l ler — „ p o a t e 
f i o b ţ i n u t ă însă numai d a t o r i t ă l u m i i în care t r ă ieş te ş i cu 
care vine în contact direct. G e n i u l na iv este, a ş a d a r , depen
dent de e x p e r i e n ţ ă , s i tua ţ ie pe care geniul sentimental n-o 
c u n o a ş t e . " Poe tu l na iv , c o n t i n u ă Schi l ler , „ t r e b u i e s ă v a d ă 
în ju ru l său o n a t u r ă b o g a t ă în forme, o lume poe t i c ă , o 
umanitate n a i v ă , deoarece trebuie să-şi desăv î r şească opera în 
chiar s tadiul perceperii senzoriale". P î n ă l a u r m ă putem î n 
ţelege de ce poetul na iv trebuie să fie î n c o n j u r a t de o uma
ni tate n a i v ă : el nu poate fi dec î t reprezentantul acestei 
u m a n i t ă ţ i , este chiar un rezultat al unei munc i culturale ge
nerale. Aceasta a fost ipoteza care i - a î n g ă d u i t l u i Schi l ler 
clasificarea i s tor ică , dar care n-a m a i putut f i m e n ţ i n u t ă în 
cazu l ex is ten ţe i unor p o e ţ i n a i v i în epoci sentimentale ş i i n 
vers. T o t u ş i ea este pos ib i l ă şi in te l ig ib i lă . Ceea ce nu î n 
ţe legem este ceea ce ne spune Schi l ler despre necesitatea unei 
„ n a t u r i bogate în forme, a unei l u m i poetice". A c e a s t ă u l 
t i m ă expresie este, dealtfel , o c u n o s c u t ă f o r m u l ă c u r e n t ă . 
A u z i m oameni care n-au p r i m i t n i c i o e d u c a ţ i e es te t ică spe
c i a l ă v o r b i n d , de exemplu, despre un r ă s ă r i t de l u n ă poetic, 
^au despre expresia p o e t i c ă a unei fete v i s ă t o a r e , f ă r ă ca 
acela care foloseşte un asemenea l imbaj să-şi dea seama că 
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was er poetisch nennt, nur eine Objek t iv ie rung unseres G e -
fi ihls , ein absolut subjektiver Prozess ist. U n d da alles, was 
heute p rofan ist, einst gelehrt sein konnte, haben w i r es hier 
nur mi t einem Uberbleibsel dieser ant iken Auffassung zu tun, 
die das Schone als eine objektive Eigenschaft ansah. Jedoch 
ist eine derartige M e i n u n g v o l l s t ă n d i g aufgegeben seit K a n t , 
der versucht hat, das Schone subjektiv zu bedingen. H a b e n 
w i r nicht Schi l ler selbst bei verschiedener Gelegenheit wieder-
holen sehen^ dass nicht der Stoff, sondern die Behandlungs-
weise den Dich te r ausmacht? D e r Stoff muss also dem na iven 
Dich te r gleichgii l t ig sein. D i e A r t und Weise, w ie e r die 
W i r k l i c h k e i t mi t seiner ganzen Menschheit durchdringt , solite 
genligen, jeden beliebigen Gegenstand zu veredeln. H i e r jedoch 
dreht er seinen Standpunkt um und fordert eine objektive 
Bedingtheit der naiven D i c h t u n g . Schi l ler ist sich dieses W i d e r -
spruches bewusst und sucht i hn so zu entschuldigen. Er sagt 
uns, dass die H a r m o n i e zwischen Vernunf t und E m p f i n d u n g 
nur ein Ideal ist, das in der W i r k l i c h k e i t niemals v o l l s t ă n d i g 
v e r w i r k l i c h t werden kann und dass zu guter Le t z t die 
E m p f ă n g l i c h k e i t immer das Ubergewicht l iber die moralische 
Se lbs t t ă t i gke i t haben w i r d ; so w i r d die gemeine N a t u r immer 
f i i r den naiven Dich te r verderbl ich sein. So wei t s ind w i r 
also gekommen. Diese H a r m o n i e der E m p f i n d u n g und der 
Vernunf t , die die D e f i n i t i o n der na iven D i c h t u n g bildete, 
existiert gar nicht ; sie ist nur ein Ideal . N a c h d e m Schi l le r 
den Begr i f f des N a i v e n gebildet hatte, zerstort er i hn nun . 
Dieses neue Opfe r t r ă g t aber jedenfalls seine Fr i ichte . 

D i e Vermengung der ăusseren N a t u r mi t der inneren sitt-
lichgestaltenden e r k l ă r t manche geschichtliche Tatsachen, 
liefert der K r i t i k einen Gesichtspunkt und gibt eine ă s t h e -
tische N o r m . Zuerst ergibt sich aus der Ans ich t , dass der naive 
Ejichter v o n der N a t u r , die er beschreibt, a b h ă n g i g sei, dass 
diejenigen naiven Dich te r , die die Zeitgenossen einer gemeinen 
W i r k l i c h k e i t sind, entweder ihre Ga t tung verlassen miissen, 
um sentimentalische D ich t e r zu werden, oder aber, wenn sie 
da r in bleiben, selbst gemein werden mussen. Das w a r der 
F a l l , sagt uns Schi l ler , bei den romischen D i c h t e r n : „ I n 
einem andern Wel ta l te r geboren, unter einen anderen H i m -
mel verpf lanzt , w i i rden sie, die uns jetzt durch Ideen r i ihren, 
durch indiv iduel le Wahrhe i t und naive Schonheit bezaubert 
haben". Z u r E r l ă u t e r u n g des z w e i ten Falles haben w i r nur 

ceea ce el n u m e ş t e poetic nu este dec î t o obiectivare a senti
mentului nostru, un proces absolut subiectiv. Şi pentru că tot 
ceea ce a s t ăz i este uzua l a putut să fie c î n d v a ceva erudit, 
aici avem a face cu o r ă m ă ş i ţ ă a concep ţ i e i antice care so
cotea frumosul drept o însuş i re ob iec t ivă . T o t u ş i , o asemenea 
opinie a fost cu to tul a b a n d o n a t ă de la K a n t î ncoace , care a 
î nce rca t s a c o n d i ţ i o n e z e subiectiv frumosul . N u l -am v ă z u t 
oare şi pe Schil ler însuşi r e p e t î n d , cu diverse ocazi i , că nu 
mater ia lul , ci modu l de tratare îl face pe poet ? A ş a d a r , 
mater ia lul trebuie să-i fie indiferent poetului na iv . M o d u l 
în care acesta p ă t r u n d e realitatea cu î n t r e a g a sa umanitate 
ar trebui să fie suficient pentru a î n n o b i l a orice obiect. A i c i 
Schil ler îşi s ch imbă to tuş i punc tu l de vedere cu unul diametra l 
opus şi a f i r m ă că poezia n a i v ă este c o n d i ţ i o n a t ă obiect iv. 
Schil ler e conş t i en t de aceas tă c o n t r a d i c ţ i e şi c a u t ă s-o scuze. 
Ne spune că armonia dintre r a ţ i u n e şi s imţ i re este doar un 
ideal, care nu poate f i n i c i o d a t ă realizat pe depl in în rea l i 
tate, ş i că, la u rma urmelor , s imţ i r ea va avea î n t o t d e a u n a pre
p o n d e r e n ţ ă asupra s p o n t a n e i t ă ţ i i etice ; ca atare, natura 
ob i şnu i t ă va f i î n t o t d e a u n a nimici toare pentru poetul n a i v . 
I a t ă c î t de departe am ajuns. A r m o n i a dintre s imţ i re şi r a 
ţ i une , care a constituit de f in i ţ i a poeziei naive, nu ex is tă 
nicidecum, este doar un ideal . D u p ă ce a creat n o ţ i u n e a de 
naiv , Schi l ler o distruge. A c e a s t ă n o u ă j e r t f ă dă to tuş i roade. 

Identificarea na tur i i exterioare cu cea l ă u n t r i c ă f ă u r i t o a r e de 
m o r a l ă exp l i că unele fapte istorice, f u rn i zează c r i t i c i i un punct 
de vedere ş i o fe ră o n o r m ă es te t ică . M a i în t î i , d in op in ia că poe
tul na iv este dependent de natura pe care o descrie r e z u l t ă că 
poeţ i i n a i v i contemporani a i unei r e a l i t ă ţ i vulgare trebuie fie 
să-şi p ă r ă s e a s c ă spe ţa , devenind poe ţ i sentimentali, fie, d a c ă 
r ă m î n în ea, să d e v i n ă ei înşişi vu lga r i . Acesta , ne spune 
Schil ler , a fost cazul p o e ţ i l o r romani : „ N ă s c u ţ i în a l t ă e p o c ă , 
t r a n s p l a n t a ţ i sub alt cer, e i , care ne mişcă a s t ăz i p r i n ide i , 
ne-ar f i fermecat p r i n a d e v ă r i n d i v i d u a l ş i p r i n f r u m u s e ţ e 
n a i v ă " . Pent ru l ă m u r i r e a celui de-al doilea caz avem destul 
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zu vîele Beispîele unter den D ich t e rn d r î t t e n Ranges, die ; 
unter der Maske der N a i v i t ă t uns mi t ihren Plat thei ten q u ă - S 
len. A b e r was sagen w i r ? Selbst unsere grossten na iven G e -
nies, ein H o m e r , ein Shakespeare, ein L o p e de Vega , alle 
grossen K o m i k e r , Mo l i e r e , Regnard , G o l d o n i entrinnen nicht *** 
der Gefahr der Plat thei t . D i e A b h ă n g i g k e i t des naiven D i c h 
ters v o n der ăusseren N a t u r ist eben zu gross. V o r a l iem auf-
nehmend, konnen sie dem zweiten U b e l , dem der Schlaff-
heit, verfa l len. Was sie retten kann , ist eine starke Erregung 
der selbstschopferischen F ă h i g k e i t , Ideale zu b i lden : „...So 
w i r d das naive G e f i i h l nicht immer exaltiert genug bleiben, 
um den zufă l l igen Bestimmungen des Augenbl icks wider -
stehen zu konnen" . So muss der naive Dich te r in dem Masse, 
als er nach dem dichterisch Absolu ten strebt, einige V o r -
ziige des sentimentalischen Dichters annehmen. Diese A n -
sicht, die Schi l ler bereits in seinem Briefwechsel mi t H u m 
b o î d t auseinandersetzte, ist hier systematisch durchgefiihrt . 
Das ist — w i r haben gesehen um den Preis welchen W i d e r -
spruchs — die erste asthetische N o r m Schillers, eine lebende 
und wer tvo l le N o r m . 

Was die sentimentalische D i c h t u n g betrifft , so kehrt hier 
Schi l ler zu seinem ersten Begr i f f der N a t u r , als der si t t l ich 
menschlichen zur i ick und bleibt einheit l ich dabei. A b e r dies 
ist nur ein neuer Beweis daf i i r , dass er — f i i r die naive 
D i c h t u n g — diese erste Auffassung nur insoweit mi t einem 
fremden Elemente mischte, als i h m dies zur G e w i n n u n g eines 
kri t ischen und normalisierenden Standpunktes not ig war . So-
ba ld i h m ein derartiger Widerspruch nicht mehr not ig ist, 
kehrt er zur a n f ă n g l i c h e n Auffassung zur i ick und hal t sie in 
diesem Fa l ie in ihrer ganzen Reinhei t fest. W i r wissen, dass 
der sentimentalische D ich te r f i i r Schi l ler derjenige war , der 
mi t H i l f e des Ideals die H a r m o n i e der Vernunf t und der 
E m p f i n d u n g wiederherzustellen versucht, welche das auf-
losende W i r k e n der K u l t u r in seinem Innern in Widers t re i t 
zu einander gebracht hat. D u r c h das Ideal straft der sat i r i -
sche Dich te r die W i r k l i c h k e i t und gibt so der Seele einen 
L o h n f i i r ihre Leiden in dieser W e l t . In der Elegie und in 
der Idy l le findet sich diese trostende E m p f i n d u n g den D i s -
harmonien des Lebens gegeniiber. D e r sentimentalische D i c h 
ter hal t sich mehr an das Ideale schaffende, autonome Ich, 
als an die aufnehmende und empfindende F ă h i g k e i t . D u r c h 

de multe exemple pr intre poe ţ i i de m î n a a treia, care, sub 
masca n a i v i t ă ţ i i , ne t o r t u r e a z ă cu p la t i tud in i le lor . D a r ce 
spunem ? P î n ă şi cele ma i ma r i genii naive ale noastre, un 
H o m e r , un Shakespeare, un Lope de Vega , t o ţ i m a r i i comic i , 
Mol i e re , Regnard , G o l d o n i nu scapă de per ico lu l p l a t i t u d i n i i . 
D e p e n d e n ţ a poetului na iv de natura e x t e r i o a r ă este prea 
mare. F i i n d î n p r i m u l r î n d recept ivi , poe ţ i i n a i v i pot c ă d e a 
v i c t i m a celui de-al doi lea r ă u , şi anume l ipsei de v l a g ă . Ceea 
ce-i poate salva este o p u t e r n i c ă inc i t a ţ i e a c a p a c i t ă ţ i i auto-
creatoare de a da f i in ţă unor idealur i : „ . . .Astfel , s i m ţ i r e a 
na iva nu va fi n i c i c înd î n d e s t u l exaltată, pentru a putea re
zista d e t e r m i n ă r i l o r î n t î m p l ă t o a r e ale c l i p e i " . De aceea, în 
m ă s u r a în care năzu ie ş t e la absolutul poetic, poetul na iv tre
buie să pre ia unele însuş i r i ale poetului sentimental. O p i n i a 
aceasta, pe care Schi l ler a expus-o încă în c o r e s p o n d e n ţ a sa 
cu H u m b o î d t , este d e z v o l t a t ă aici în m o d sistematic. Aceasta 
este — am v ă z u t cu p r e ţ u l c ă r o r c o n t r a d i c ţ i i — p r i m a n o r m ă 
es te t ică a l u i Schi l ler , o n o r m ă vie şi p r e ţ i o a s ă . 

In ceea ce p r i v e ş t e poezia s e n t i m e n t a l ă , Schi l ler se î n 
toarce a ic i l a p r i m a l u i n o ţ i u n e de n a t u r ă , ca n a t u r ă m o r a l -
omenească , ş i r ă m î n e statornic la ea. D a r aceasta nu constituie 
dec î t o n o u ă d o v a d ă că — pentru poezia n a i v ă — aceas t ă 
p r i m ă interpretare s-a amestecat cu un element s t r ă in numa i 
în m ă s u r a în care a fost necesar pentru o b ţ i n e r e a unui punct 
de vedere cr i t ic şi normal iza tor . î n d a t ă ce nu ma i are nevoie 
de o astfel de c o n t r a d i c ţ i e , Schi l ler se r e î n t o a r c e la interpre
tarea de la î n c e p u t şi o m e n ţ i n e , în cazul acesta, în t o a t ă p u 
ritatea ei . Ş t im că pentru Schi l ler poet sentimental era acela 
ce î nce rca să res tab i lească cu ajutorul idealului a rmonia dintre 
r a ţ i u n e şi s imţ i re , pe care a c ţ i u n e a d i z o l v a n t ă a cu l tu r i i le-a 
pus în conf l ic t în fo ru l său i n t i m . P r i n ideal , poetul satiric 
pedepseş t e realitatea şi dă astfel sufletului o r ă s p l a t ă pentru 
sufer in ţe le l u i în aceas tă lume. în elegie şi în id i l ă se e x p r i m ă 
sentimentul de alinare f a ţ ă de d izarmoni i le v ie ţ i i . Poe tu l sen
t imental se bizuie ma i mul t pe eul autonom, creator de idea
lu r i , dec î t pe capacitatea de receptare şi s imţ i re . D a t o r i t ă 
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diesen U m s t a n d ist der sentimentalische Dich te r v o n der 
Gefahr bedroht, schliesslich den K o n t a k t mi t der W i r k l i c h 
keit zu verlieren. „ D i e Vernunf t zieht bei ihren Schbpfungen 
den Grenzen der S innwel t v ie i zu wenig zu Rate und der 
Gedanke w i r d immer weiter getrieben, als die Er fah rung 
i h m folgen kann . W i r d er aber so wei t getrieben, dass ihm 
nicht nur keine bestimmte Er fahrung mehr entsprechen kann 
(denn bis dahin darf und muss das Idealschone gehen), son
dern, dass er den Bedingungen aller mbglichen Er fah rung 
uberhaupt widerstreitet und dass fo lg l ich , um ihn w i r k l i c h 
zu machen, die menschliche N a t u r ganz und gar verlassen 
werden musste, dann ist es nicht mehr ein poetischer, son
dern ein iiberspannter Gedanke" . Das ist die Gefahr der 
Uberspanntheit. Beobachten w i r also, dass Schil ler v o n der 
W i r k l i c h k e i t nicht als einer rohen Masse v o n Erscheinungen 
redet, musste sich der sentimentalische Dich te r auch nicht an 
diese halten; diese kann und muss er ubergehen; was er 
berucksichtigen muss, ist die subjektive Bedingtheit der E r 
fahrung, durch die die N a t u r wahr und notwendig w i r d . In 
seiner K r i t i k , die Schil ler an der tiberspannten D i c h t u n g iibt, 
bemerkt er, dass es dieser an Objekt fehlt; aber dieses Objekt, 
diese N a t u r , ist nur ein Gegenbi ld des v o l l s t ă n d i g e n und 
harmonischen Menschen, ganz wie bei Boi leau die N a t u r nur 
ein Gegenbi ld seines Verstandes war . Im selben Sinne hat 
Herde r , als er die ubervernunftige mit telal terl iche D i c h t u n g 
krit isierte, dieser das menschliche Muster der ant iken D i c h 
tung gegeniibergestellt. H i e r d u r c h nun findet Schi l ler sich 
schliesslich dazu berechtigt, der sentimentalischen D i c h t u n g 
als ă s the t i sche N o r m das zu empfehlen, was den V o r z u g 
der naiven D i c h t u n g ausmacht (er machte letzterer entspre-
chend die umgekehrte Empfehlung) : „. . .So w i r d das senti
mentalische Genie nicht immer niichtern genug bleiben, um 
sich ununterbrochen und gleichfbrmig innerhalb der Bed in 
gungen zu halten, welche der Begr i f f einer menschlichen 
N a t u r mi t sich f l ihrt und an welche die Vernunf t auch in 
ihrem freiesten W i r k e n gebunden bleiben muss". A b e r noch 
einmal ist, w ie w i r sehen, die naive D i c h t u n g , die hier ge-
meint ist, diejenige, deren Eigenschaft es ist, durch den A u s -
fluss einer vo l l en Menschheit die No twend igke i t in der W e l t 
zu schaffen. 

~3 

acestei s i tua ţ i i , poetul sentimental este a m e n i n ţ a t de per ico lu l 
de a pierde, în cele d in u r m ă , contactul cu realitatea : „ I n 
crea ţ i i le lor , r a ţ i u n e a ţ i ne mul t prea p u ţ i n seama de l imi te le 
l u m i i senzoriale, iar ideea este î m p i n s ă mereu mai departe dec î t 
o poate u rma e x p e r i e n ţ a . D a c ă însă e î m p i n s ă a t î t de de
parte înc î t nu numai că nu- i mai poate corespunde n i c i o 
e x p e r i e n ţ ă a n u m i t ă (căci p î n ă acolo poate şi trebuie să m e a r g ă 
frumosul ideal), ci contrazice, în genere, condi ţ i i l e o r i că re i 
e x p e r i e n ţ e posibile şi, drept urmare, pentru a o face r e a l ă , 
natura omenească a trebuit să fie p ă r ă s i t ă cu totul , atunci 
nu ma i este o idee p o e t i c ă , ci una e x a l t a t ă . " Acesta este pe
r i co lu l exaltării. Să o b s e r v ă m , a ş a d a r , că Schi l ler nu v o r b e ş t e 
despre realitate ca despre o m a s ă a m o r f ă de fenomene, chiar 
d a c ă poetul sentimental nu trebuie să se m e n ţ i n ă în l imitele 
ei ; poetul poate şi trebuie să depăşească aceas tă realitate, 
iar ceea ce trebuie să ia în considerare este c o n d i ţ i o n a r e a su
b iec t ivă a expe r i en ţe i , p r i n care natura devine, a d e v ă r a t ă şi 
necesară . în cr i t ica sa la adresa poeziei exaltate, Schi l ler face 
o b s e r v a ţ i a că acesteia îi l ipseşte obiectul; dar acest obiect, 
aceas tă n a t u r ă nu este dec î t o răs f r îngere a omulu i de săv î r ş i t 
şi armonios, î n t o c m a i cum la Boi leau natura era o rep l ică a 
r a ţ i u n i i . în acelaşi sens, c î n d a cri t icat poezia m e d i e v a l ă 
supraraţională, He rde r i -a opus modelu l omenesc al poeziei 
antice. în cele d in u r m ă , Schi l ler se socoteşte astfel î n d r e p t ă ţ i t 
să recomande ca n o r m ă es te t ică poeziei sentimentale ceea ce 
constituie o calitate specif ică poeziei naive (celei d in u r m ă 
i-a făcu t , c o r e s p u n z ă t o r , recomandarea inve r să ) : „...Astfel,, 
geniul sentimental nu poate r ă m î n e n i c i o d a t ă suficient de 
treaz, pentru a se m e n ţ i n e n e î n t r e r u p t şi un i fo rm în cad ru l 
c o n d i ţ i o n ă r i l o r pe care le aduce cu sine conceptul unei na tur i 
omeneş t i şi de care r a ţ i u n e a trebuie să r ă m î n ă dependenta 
chiar şi în a c ţ i unea ei cea ma i l i b e r ă " . D a r , precum vedem,, 
poezia n a i v ă , la care se face referire a ic i , este d in nou aceea 
a căre i însuş i re cons t ă în a crea în lume necesitatea p r i n re
v ă r s a r e a unei u m a n i t ă ţ i depline. 
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IV. D I E V E R S C H I E B U N G 

D E R K R I T I S C H E N E I N S T E L L U N G 

^ Das Vorgehen Schillers gestattet uns einen tieferen E i n -
b l ick in das Wesen der ă s the t i schen Norma l i s i e rung . W i r 
sahen, wie er — durch eine p lo tz l iche A b w e i c h u n g v o m 
Begriffe N a t u r — dazu k a m , auf den der naiven Poesie an-
haftenden Fehler, der Plat thei t , aufmerksam zu machen. 
Indem er auf die ursprungliche Naturauffassung zur i i ckg ing , 
auf diese natura naturans1, welche er in gewisser H i n s i c h t 
mi t dem ganzen Klass iz ismus gemein hat, gelang es ihm, 
das der ganzen sentimentalischen D i c h t u n g anhaftende U b e l , 
die Uberspanntheit , aufzudecken. Es ergibt sich f i i r letztere 
die Forderung, die geistigen F ă h i g k e i t e n in einer derartigen 
H a r m o n i e zu erhalten, dass die Vernunf t niemals die N a t u r -
notwendigkei t iiberschreitet. F i i r die naive D i c h t u n g ergibt 
sich die Forderung, gewissermassen der Vernunf t in ihrer 
A r t , wie sie sich mi t der E m p f i n d u n g ausgleicht, die F i ih rung 
zu iibergeben, um die B r u t a l i t ă t des W i r k l i c h e n zu i ibe rwin -
den. W e n n w i r uns nun fragen, welche v o n den beiden D i c h -
tungsarten das grosste O p f e r an Eigenschaften ihrer Ga t tung 
macht, so kann es nur eine A n t w o r t geben. D i e naive D i c h 
tung ist es, die in ihrem Streben nach V e r k l ă r u n g ihre ur-
spri inglichen Eigenschaften aufgibt. D i e Norma l i s i e rung des 
N a i v e n ist eine Sentimentalisierung dieser Dichtungsar t . S c h i l -

1 Dieser Ausdruck ist in der Ăsthet ik angewandt von W. Flemming, 
der dieselbe Auffassung bei dem Italiener Alberti findet (Die Begr'tlndung 
der modernen Ăsthetik und Kunstwissenschaft durch Leon Battlsta Al
berti, Leipzig u. Berlin, 1916, S. 116). 

70 

IV. D E P L A S A R E A P O Z I Ţ I E I C R I T I C E 

Procedeul l u i Schi l ler ne î n g ă d u i e să a r u n c ă m o p r iv i r e 
ma i p r o f u n d ă spre esen ţa n o r m a l i z ă r i i estetice. A m v ă z u t 
cum — pr in t r -o b ruscă deviere de la conceptul de n a t u r ă — 
Schi l ler a ajuns să ne facă a t e n ţ i asupra defectului inerent 
poeziei naive, pla t i tudinea. R e î n t o r c î n d u - n e l a semni f i ca ţ i a o r i 
g i n a r ă a n o ţ i u n i i de n a t u r ă , la aceas tă natura naturans 1 , pe 
care, î n t r - o a n u m i t ă p r i v i n ţ ă , o în ţe lege la fel cu î n t r e g u l c l a 
sicism, a reuş i t să descopere r ă u l inerent în t reg i i poez i i senti
mentale, exaltarea. Pen t ru cea d in u r m ă r e z u l t ă c e r i n ţ a de a 
se m e n ţ i n e c a p a c i t ă ţ i l e spiri tuale î n t r - o asemenea armonie î n c î t 
r a ţ i u n e a să nu depăşească n i c i o d a t ă necesitatea na tur i i . Pen t ru 
poezia n a i v ă r ezu l t ă c e r i n ţ a ca, în echi l ibru l în care se a f lă 
cu sensibilitatea, r a ţ i u n e a să a ibă , î n t r - o a n u m i t ă m ă s u r ă , con
ducerea, pentru a depăş i brutali tatea realului . A c u m , d a c ă ne 
î n t r e b ă m care dintre cele d o u ă felur i de poezie sacr if ică cel 
mai mul t d in însuşi r i le p r o p r i i , r ă s p u n s u l nu poate f i dec î t 
unul singur. Poez ia n o u ă este aceea care, în n ă z u i n ţ a ei de 
transfigurare, r e n u n ţ ă la însuş i r i le e i originare. N o r m a l i z a r e a 
na ivu lu i r e p r e z i n t ă o sentimentalizare a acestui gen de poezie. 

1 Această expresie este folosită în estetică de W . Flemming, care a 
afiat aceeaşi interpretare la italianul Alberti (Die Begriindung der modernen 
Aesthetik und Kunstwissenschaft durch Leon Battlsta Alberti, Leipzig 
şi Berlin, 1916, p. 116). 
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Ier war sich dieser Tatsache v o l l k o m m e n bewusst. Es lohnt m 
sich, hier einen Augenb l i ck auf die Abschwei fung einzugeben, 1 
die er iiber die R o l l e der Liebe in der ant iken Poesie macht. ff 
In ihrer A r t und Weise, die Liebe zu behandeln, sagt uns | 
Schil ler , haben w i r noch einen Beweis daf i i r , wie sehr sie von " 
ihrem Gegenstand a b h ă n g i g war . Soweit die N a t u r vo r ihnen | 
schon ist, besitzt ihre D i c h t u n g denselben Charak te r . A b e r "Ş 
sobald die N a t u r gemein w i r d , wissen sich die ant iken D i c h 
ter nicht mehr zu helfen. So ist in der Schi lderung der Frau 
und den Beziehungen zwischen den beiden Geschlechtern 
„eine gewisse Leerheit und ein Uberdruss zu bemerken... den 
alle Wahrhe i t und N a i v i t ă t in der Dars te l lung nicht vorban- \ 
nen k a n n " . Sehen w i r indessen, was er den antiken D ich t e rn | 
zu empfehlen hatte: „ H i e r w ă r e nun f i i r die A l t e n der F a l l { 
gewesen, eine v o n aussen zu reinen Stoff v o n innen heraus, i 
durch das Subjekt, zu vergeistigen, den poetischen Schal l , î; 
der der ăusseren E m p f i n d u n g gemangelt hatte, durch Re t le- | 
x ion nachzuholen, die N a t u r durch die Idee zu e r g ă n z e n , mit | 
einem W o r t , durch eine sentimentalische Opera t ion aus 
einem b e s c h r ă n k t e n Objek t ein unendliches zu machen". 
D i e D inge h ă t t e n nicht k larer gesagt werden konnen. In der | : 

S e n t i m e n t a l i t ă t endet die V e r k l ă r u n g s a r b e i t der naiven D i c h - f 
tung. ^ ^ ^ 4* - % 

D i e ganze N a t u r ist indessen gemein. W i r haben gesehen, 
wie Schi l ler bemerkt, — indem er so auf e inmal den Begr i f f 
der N a i v i t ă t verneint —, dass, da die H a r m o n i e zwischen 
der E m p f i n d u n g und der Vernunf t schliesslich nur ein Ideal 
ist, der naive D ich te r immer der Gefahr ausgesetzt ist, dass 
die R e z e p t i v i t ă t in i h m die Oberhand bekommt. A b e r inwie-
fern kann das Uberwiegen der R e z e p t i v i t ă t eine Gefahr be 
deuten? W i r haben es hier mi t einem Misstrauen oder einer 
A n t i p a t h i e dem W i r k l i c h e n gegeniiber zu tun, die Schil ler 
wiederum mi t dem klassischen franzbsischen Idealismus teilt. 
W a s ihn bei H o m e r befremdet hat, ist dasselbe, was schon 
C h . Perraul t abgestossen hat, der sich dariiber beklagt, in der 
Iliaş und Odyssee tausend Ziige v o n „ R o h h e i t " gefunden zu 
haben. Boi leau, der C h . Perraul t antworten musste, dreht den 
V o r w u r f um und klagt unsere „ V e r w e i c h l i c h u n g " an, dass sie 
die „ E i n f a c h h e i t " der Menschen, „d ie sich selbst bedienten, I ^ 
sich selbst ankleideten und die sich dabei noch im goldenen 
Zei ta l ter d i ink ten" , nicht verstehe. So gewinnt er selbst einen j 

Schil ler a fost pe depl in conş t i en t de faptul acesta. Este u t i l 
aici să ne o p r i m o c l ipă la digresiunea pe care o face în le
g ă t u r ă cu ro lu l i ub i r i i în poezia a n t i c ă . , în m o d u l în care 
aceas tă poezie t r a t e a z ă iubirea — ne spune Schi l ler — avem 
încă o d o v a d ă a s t r însei sale d e p e n d e n ţ e de obiect. în m ă s u r a 
în care natura d in f a ţ a ant ic i lor este f r u m o a s ă , poezia lor are 
acelaşi caracter. D a r î n d a t ă ce natura devine v u l g a r ă , poe ţ i i 
ant ic i nu m a i şt iu cum s-o scoa tă la c a p ă t . As t f e l , în descrierea 
femeii şi a r e l a ţ i i l o r dintre cele d o u ă sexe „se poate observa 
un anumit gol şi dezgust... pe care tot a d e v ă r u l şi t o a t ă n a i v i 
tatea nu le pot î n l ă t u r a " . Să vedem to tuş i ce are de recomandat 
Schil ler p o e ţ i l o r ant ic i : „ P e n t r u cei ant ic i ar f i fost a ici 
cazul să spiri tualizeze p o r n i n d d in inter ior , p r i n subiect, un 
material prea pur d i n a f a r ă , să confere p r i n ref lecţ ie r ă s u n e t u l 
poetic care lipsea s imţ i r i i exterioare, să î n t r egească natura p r i n 
idee, î n t r - u n c u v î n t , să î n t r e p r i n d ă o o p e r a ţ i e s e n t i m e n t a l ă , 
p r i n care un obiect l imi ta t să fie preschimbat î n t r - u n u i i n 
f i n i t " . Luc ru r i l e n-ar f i putut f i spuse m a i clar. Lucrarea de 
transfigurare a poeziei naive se înche ie p r i n sentimentalitate. 

D a r î n t r e a g a n a t u r ă este v u l g a r ă . A m v ă z u t cum Schi l ler 
— n e g î n d astfel dintr-o d a t ă conceptul de naivi tate — ob
servă că a rmonia dintre s imţ i re ş i r a ţ i u n e este p î n ă la u r m ă 
doar un ideal , poetul na iv f i i n d mereu expus per ico lu lu i ca 
receptivitatea să p u n ă s t ă p î n i r e pe el . D a r în ce m ă s u r ă pre
p o n d e r e n ţ ă r e c e p t i v i t ă ţ i i poate î n s e m n a un per icol ? A i c i avem 
a face cu o ne înc rede re sau cu o antipatie f a ţ ă de realitate, 
pe care Schi l ler le î m p ă r t ă ş e ş t e de asemenea cu ideal ismul 
clasic francez. Ceea ce 1-a surprins la H o m e r e acelaşi lucru 
ce-i repugnase l u i C h . Perraul t , care se p l î n g e că în lliada 
şi Odisseea a găsi t m i i de t r ă s ă t u r i de „ b r u t a l i t a t e " . Boi leau , 
care a trebuit să-i r ă s p u n d ă l u i C h . Perraul t , r ă s t o a r n ă re
p r o ş u l şi se p l î n g e de „ m o l e ş i r e a " n o a s t r ă , de faptul că , da
t o r i t ă acesteia, n o i nu m a i î n ţ e l egem „ s i m p l i t a t e a " unor oa
meni „ca re se slujeau singuri , se î m b r ă c a u singuri şi to tuş i 
se socoteau î n t r - o epocă de aur". Boi leau ajunge astfel el în -
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krit ischen Standpunkt der Z i v i l i s a t i o n gegeniiber, die schon 
Rousseau ahnen lăsst , wenn er schreibt: „ M . Perraul t tut 
sich v i e i darauf zu gut, uns zu zeigen, wie weit diese E i n 
fachheit entfernt ist v o n unserer Weichhei t und unserem 
Wohl leben, die er als grosse Geschenke ansieht, die G o t t den 
Menschen gemacht hat und die doch în W i r k l i c h k e i t der 
Ur sp rung aller unserer U b e l s i n d " . 1 D e r delikate Gesichts-
punkt , „d ie Eleganz und der gute Geschmack" regierte sein 
Jahrhundert . Er herrscht weiter als u n u m s c h r ă n k t e r H e r r 
bis zur romantischen R e v o l u t i o n , die durch ihren V e r k i i n -
der H u g o bemerken lăss t : „ . . . / / a fallu bien de seigneur et 
bien de madame pour faire pardonner â notre admir oble 
Racine ses chiens si monosyllabiques et ce Claude si bruta-
lement mis dans le l i t d'Agrippine".2 Dieselbe idealische 
Stel lung des Klassizismus gegeniiber der N a t u r wurde v o n 
Schil ler eingenommen, obgleich sie bei i hm aus einer ande
ren Quel le fliesst. D e n n nicht mehr die Skrupeln eines auf 
„ W o h l a n s t ă n d i g k e i t " bedachten Weltmannes lassen ihn e i -
nige derbe Wahrhei ten bei H o m e r und Shakespeare tadeln, 
sondern der erhabene Impera t iv des deutschen Humanis ten 
zeigt i h m , dass der tiefste S inn des Universums sich nur 
durch die Bearbeitung des moralischen Lebens entdecken 
lăsst . D i e Abneigung Schillers gegen die N a t u r und das, was 
v o n ih r in der naiven D i c h t u n g i i b r ig bleibt, ist keine 
Schamhaftigkeit , v ie lmehr dieses tiefe Streben nach T o t a -
l i t ă t , das ihn unbefriedigt lăsst , so lange die N a t u r sich nicht 
mi t der Menschheit vereinigt hat. Jedenfalls bleibt sie die 
Seelenlage eines Sentimentalen, f i i r den Wahrnehmung der 
W e l t und Forderungen der Vernunf t f i i r immer getrennt 
sind und sich nur mi t H i l f e des Ideals wieder vereinigen 
kbnnen. 3 

1 VIU. Reflexions sur Longin, Oeuvres, V. Bd., S. 168. 
2 La preface de „Cromwell" ; herausgeg. mit Einleitung und Noten 

von Maurice Souriau, Paris, 1897, S. 268—273. 
3 Eine verwandte Auffassung der Beziehungen der Natur zur Kunst 

findet man bei Winckelmann. In den Werken der Antiken, die er als 
Beispiel vorschlăgt , bewundert er „nicht allein die schonste Natur, son
dern noch mehr als Natur, das ist, gewisse idealische Schonheiten der-
selben, die wie uns ein alter Ausleger des Plato lehrt, von Bildern, 
bloss im Verstande entworfen gemacht sind". U n d er empfiehlt an der-
selben Stelle den jungen Kunstlern mehr als die Natur, die Modelle 
studieren zu wollen, die uns die Antiken hinterlassen haben und in 

suşi la un punct de vedere cri t ic f a ţă de c iv i l i za ţ ie , pe care şi 
Rousseau ne face să-1 in tu im, atunci c î n d scrie : „ D o m n u l 
Perraul t îşi dă t o a t ă osteneala ca să ne arate cî t de departe 
este aceas tă simplitate de moleş i rea şi de bunul nostru t ra i , 
pe care le cons ide ră a fi n iş te mar i darur i f ăcu te de D u m 
nezeu oamenilor, dar care în realitate nu s în t to tuş i dec î t 
originea tuturor relelor noastre." 1 Punc tu l de vedere delicat, 
„ e l egan ţa ş i bunul-gust" dominau secolul său. El c o n t i n u ă să 
domine ca un s t ă p î n i t o r absolut p î n ă la r e v o l u ţ i a r o m a n t i c ă , 
la î n c e p u t u l căre ia p u r t ă t o r u l de c u v î n t al acesteia face re
marca : „ . . . / / a fallu bien de seigneur et bien de madame pour 
faire pardonner a notre admirable Racine ses chiens si mono
syllabiques et ce Claude si brutalement mis dans le l i t 
d'Agrippine".2 Aceeaşi p o z i ţ i e idea lă clasicistă f a ţ ă de na
t u r ă a fost l u a t ă şi de Schil ler , deşi la el provine d in a l t ă 
sursă . C ă c i nu scrupulele unui om de lume că l ăuz i t de „ b u n a -
c u v i i n ţ ă " î l d e t e r m i n ă să dezaprobe la H o m e r şi Shakespeare 
c î t e v a a d e v ă r u r i brutale, c i faptul că impera t ivu l superior a l 
umanistului german î i a r a t ă că sensul cel ma i profund al un i 
versului poate f i descoperit numai p r i n prelucrarea vie ţ i i mo
rale. Avers iunea lu i Schil ler f a ţ ă de n a t u r ă şi f a ţă de ceea ce 
r ă m î n e d in ea în poezia n a i v ă nu este pudicitate, c i ma i cu
r î n d aceas tă p r o f u n d ă n ă z u i n ţ ă spre totalitate, care î l lasă 
nesa t i s făcu t a t î t a vreme c î t natura nu s-a reunit cu umani 
tatea, în orice caz, ea r ă m î n e starea suf letească a unui senti
mental , pentru care perceperea l u m i i şi cer in ţe le r a ţ i u n i i s în t 
d e s p ă r ţ i t e pentru totdeauna şi pot fi reunite numai cu aju
torul idealului . 3 

1 VIII. Reflexions sur Longin, Oeuvres, voi. V, p. 168. 
2 La preface de „Cromwell", editată cu o introducere şi note de 

Maurice Souriau, Paris, 1897, p. 268—273. 
3 O interpretare înrudită a relaţiilor dintre natură şi artă o a f lăm 

la Winckelmann. în operele anticilor, pe care le propune ca exemplu, 
acesta admiră „nu numai natura cea mai frumoasă, ci ceva mai mult 
decî t natura, adică anumite frumuseţi ideale ale acesteia, care, aşa cum 
ne arată un vechi comentator al lui Plato, s înt alcătuite din imagini 
concepute numai în minte". în acelaşi loc, Winckelmann recomandă ti
nerilor artişti să studieze mai mult decît natura modelele pe care le-au 
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Es ist k la r , dass Schil ler , als er auf die sentimentalische 
D i c h t u n g zu r l i ckkam, dieser das nicht empfehlen konnte, 
was er in der naiven D i c h t u n g als mangelhaft gefunden 
hatte. A b e r was in der naiven D i c h t u n g mangelhaft ist, das 
ist gerade ihr Originales und Eigenes: dieses Haf t en an der 
W i r k l i c h k e i t , diese Vertrauthei t des Menschen mit den D i n -
gen, die i h m sein Leben mi t dem ihrigen mischen lăsst , ohne 
Uberraschung, ohne Spriinge und ohne jene Wehmut , die 
nur in der Seele des Menschen erscheint der nicht mehr 
N a t u r ist. Gegen diesen Hauptcharak ter richtete sich die 
K r i t i k Schillers, der hier eine innere H a r m o n i e entdeckte> 
die gegeniiber der E r w e c k u n g des Ideals auf einer tieferen 
Stufe stand. Es war f i i r Schil ler also unmbglich, der senti
mentalischen Dich tung diese getreue Nachahmung des W i r k -
lichen zu empfehlen, diese Mimesis, die seine strenge K r i t i k 
verdiente. Schil ler weist f i i r die Normal i s i e rung des Senti
mentalischen auf eine H a r m o n i e der Seelenvermogen h in , 
die nach ihrer Ungleichhei t wiedergewonnen und die sicher 
dem Ideal gegeniiber nicht tiefer steht. Fal ls jeder sentimen
talische Dich te r darnach strebt, die T o t a l i t ă t der Menschheit 
wiederzugewinnen, so muss der, dessen Schopfungen bereits 
v e r k l ă r t waren, in der T a t dieses Ideal erreichen, er muss 
in der Ta t die unverletzte H a r m o n i e des Menschen wie -
derherstellen. Er w i r d den Schwung seiner Vernunf t in den 
Grenzen der No twend igke i t halten, er w i r d ein Objekt 
haben. 

W e n n w i r genau A c h t geben, so merken w i r , dass die 
Forderungen, die er an die sentimentalische D i c h t u n g stellt, 
keine anderen sind, als die, die er hinsicht l ich der naiven 

denen die Natur schon diese Steigerung ins Ideale erhalten habe (Ge
danken uber die Nachahmung der griechischen Werke in der Malerei 
und Bildhauerkunst, 1755). — Wir heben es als ein interessantes Do-
kument hervor, dass ein anderer Verfasser des 18. Jahrhunderts, C. F. 
Gellert, einige Jahre nach dem Erscheinen der Winckelmannschen Schrift, 
gerade in dem, was dieser empfahl, einen der Griinde fiir die relative 
„Minderwertrgkeit" der Modernen sah: „Sie (die Antiken) hatten kein 
anderes Muster als die Natur und das idealische Schone, das sich ihrem 
Verstande darstellte... Wir... ahmen vielleicht mehr diese Kopien der 
Natur... als die Natur selbst nach" (Samtliche Werke, Karlsruhe, 1818, 
IV. Bd., Von den Ursachen des Vorzugs der Alten vor den Neueren 
in den schojien Wissenschaften, besonders in der Poesie und Bered-
samkeit, S. 241). 

Este clar că, r e î n t o r c î n d u - s e la poezia s e n t i m e n t a l ă , Schil ler 
nu putea să recomande acesteia ceea ce considerase a fi o 
l ipsă a poeziei naive. D a r ceea ce r e p r e z i n t ă o l ipsă a poeziei 
naive constituie tocmai nota ei o r ig ina l ă şi proprie : aceas tă 
a d e r e n ţ ă la realitate, aceas tă familiari tate a omulu i cu l u 
cruri le , care ames tecă v i a ţ a l u i cu a lor , f ă ră surprize, fă ră 
salturi şi f ă r ă acea melancolie ce apare numai în sufletul 
omulu i care nu mai este n a t u r ă . î m p o t r i v a acestui caracter 
p r inc ipa l s-a orientat cr i t ica lu i Schil ler , care a descoperit 
a i c i o armonie i n t e r i o a r ă , a f l a t ă pe o t r e a p t ă mai joasă fa ţă de 
trezirea idealului . A ş a d a r , pentru Schi l ler era impos ib i l să 
recomande poeziei sentimentale aceas tă imitare f idelă a rea
l u l u i , acest mimesis, pe care îl criticase cu severitate. Pentru 
normal izarea sentimentalului, Schil ler propune o armonie a 
f a c u l t ă ţ i l o r sufleteşt i , r ec î ş t iga tă d u p ă inegalitatea acestora 
şi care cu s i gu ran ţ ă nu se af lă ma i prejos de ideal. D a c ă orice 
poet sentimental năzu ieş t e să recîşt ige totalitatea u m a n i t ă ţ i i , 
acela ale că ru i c rea ţ i i au şi fost transfigurate trebuie să a t i n g ă 
acest ideal , trebuie să res tabi lească în fapt armonia neş t i rb i t ă 
a omulu i . x\cel poet va m e n ţ i n e a v î n t u l r a ţ iun i i sale î n t r e 
l imitele neces i tă ţ i i , va avea un obiect. 

D a c ă p r i v i m lucruri le cu a ten ţ i e , o b s e r v ă m că cer in ţe le 

pe care Schil ler le ad re sează poeziei sentimentale nu s în t a l 

tele dec î t acelea pe care le f o r m u l e a z ă cu p r iv i re la poezia 

lăsat anticii şi în care natura a şi fost înăl ţată în sfera idealului 
(Gedanken iiber die Nachahmung der griechischen Werke in der Malerei 
und Bildhauerkunst, 1755). Ca un document interesant, re levăm că, la 
c î ţ iva ani după apariţia scrierii lui Winckelmann, un alt autor din se
colul al XVIII-lea, C. F. Gellert, vedea în ceea ce recomanda acesta 
unul dintre motivele „inferiorităţii" relative a modernilor : „Ei (anticii) 
nu aveau alt model decît natura şi frumosul ideal care se înfăţ işa minţii 
lor... Noi.. . imi tăm poate mai mult aceste copii ale naturii... decît na
tura însăşi" (Samtliche Werke, Karlsruhe, 1818, voi. IV, Von den Ursachen 
des Vorzugs der Alten vor den Neueren in den schdnen Wissenschaften, 
besonders in der Poesie und Beredsamkeit, p.241). 
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Dich tung erhebt. N u r der N a c h d r u c k ist bei den beiden 
Gelegenheiten verschieden, we i l es sich das einemal darum 
handelt, dieses einheitliche Ideal der Einseit igkeit der R e 
z e p t i v i t ă t , das anderemal der Vernunf t gegeniiber zu be-
haupten. Diese Nebeneinanderstellung jedoch bietet f i i r uns 
keine Uberraschung, da uns Schil ler selbst darauf vorbereitet 
hat, dass er dieses U r t e i l im N a m e n eines hoheren Begriffes 
aussprechen wi i rde . N u r stellt dieser hohere Begr i f f keine 
Ve rmi t t l ung zwischen den beiden dem U r t e i l unterworfenen 
Dichtungsarten dar, wie es A u g . v. Schlegel — der dabei 
sicher an Schil ler dachte — fi i r mogl ich hielt. Dieser ho
here Begr i f f steht ausserhalb der Symmetrie „ n a i v - s e n t i m e n -
t a l " , er stellt einen dri t ten, auf der die E n t w i c k l u n g der 
Menschheit r e p r ă s e n t i e r e n d e n L i n i e v ie i weiter entfernten 
P u n k t dar. Um ihn zu erreichen, musste die naive D i c h t u n g 
durch den sentimentalischen P u n k t hindurchgehen, sie musste 
sich sentimentalisieren; die sentimentalische D i c h t u n g jedoch 
musste nicht auf den naiven P u n k t zuriickgehen, sie brauchte 
nur nach diesem idealischen Punkte zu streben, der auch 
die naive D i c h t u n g an sich zieht. 

Es ist jetzt Zei t , eine Behauptung Schillers zu verbessern, 
die w i r bis jetzt aus Gr i inden der Gedankenentwicklung als 
gangbar hingehen liessen, aber die unsere weitere Un te r -
suchung nicht mehr ganz bestehen lassen kann . Schi l ler be-
hauptete in W i r k l i c h k e i t , dass die naive, wie die sentimen
talische D i c h t u n g sich gegenseitig ihre Vor te i le iibertragen 
in dem Masse, wie sie nach dem dichterisch absoluten streb-
ten, wie sie sich normalisierten. Dieser Satz gi l t f i i r die naive 
D i c h t u n g ; diese muss sich sentimentalisieren, muss durch 
eine Begeisterung die Plat thei t i iberwinden, zu der sie durch 
das Uberwiegen der R e z e p t i v i t ă t verurteil t w i r d . A b e r wenn 
Schil ler glaubte, diesen Satz umdrehen und die Behauptung 
aufstellen zu konnen, die sentimentalische D i c h t u n g n ă h m e 
das in der naiven Vorte i lhaf te an, so e r k l ă r t sich dieser U m -
stand dadurch, dass er hinsicht l ich der letzteren uber zwe i 
Def in i t ionen verfiigte. Einesteils wurde sie als die A r t de-
finiert, welche die H a r m o n i e zwischen der Vernunf t und 
der E m p f i n d u n g t a t s ăch l i ch verwi rk l i che , anderenteils als 
die, welche dieser H a r m o n i e gegeniiber tieferstehend bleibe. 
M i t H i l f e dieser schroffen und widerspruchsvollen Wendung 
konnte Schil ler einen kri t ischen und normalisierenden Stand-
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n a i v ă . N u m a i accentul este deosebit în cele d o u ă s i tua ţ i i , 
deoarece î n t r - u n caz idealul uni tar se a f i r m ă în opoz i ţ i e cu 
unilaterali tatea r e c e p t i v i t ă ţ i i , în ce lă la l t , în o p o z i ţ i e cu ra
ţ i unea . A c e a s t ă a l ă t u r a r e nu constituie însă pentru no i o sur
p r i z ă , deoarece Schil ler însuşi ne-a p r e g ă t i t în vederea acestei 
judecă ţ i rostite în numele unui concept superior. Acest concept 
superior nu r e p r e z i n t ă însă o mij locire î n t r e cele d o u ă genuri 
de poezie supuse judecă ţ i i , aşa cum socotea pos ib i l A u g . v. 
Schlegel, care cu s i g u r a n ţ ă că s-a g î n d i t atunci la Schi l ler . 
Acest concept superior se af lă în afara simetriei „ n a i v - s e n t i -
menta l" , î n f ă ţ i ş î n d un a l treilea punct, mul t m a i î n d e p ă r t a t pe 
l i n i a ce r e p r e z i n t ă e v o l u ţ i a omeni r i i . Pen t ru a-1 atinge, poezia 
n a i v ă ar trebui să t r eacă p r i n punctu l sentimental, ar trebui 
să se sentimentalizeze ; poezia s e n t i m e n t a l ă n-ar trebui însă 
să se î n t o a r c ă la punc tu l na iv , ci numai să năzu i a scă spre acest 
punct ideal , care atrage spre sine şi poezia n a i v ă . 

A c u m este t i m p u l să rec t i f i căm o a f i r m a ţ i e a l u i Schi l ler , 
pe care p î n ă a ic i am m e n ţ i o n a t - o ca ş i c î n d ar f i u t i l i zab i l ă , 
pentru a nu ş t i rbi e v o l u ţ i a idei lor , dar pe care cercetarea 
n o a s t r ă nu o poate m e n ţ i n e mai departe ca atare. în realitate, 
Schil ler a f i rma că poezia n a i v ă şi cea s e n t i m e n t a l ă îşi transmit 
reciproc avantajele în m ă s u r a în care au n ă z u i t spre absolutul 
poetic, în m ă s u r a în care s-au normal iza t . A c e a s t ă a f i r m a ţ i e 
este v a l a b i l ă pentru poezia n a i v ă ; poezia n a i v ă trebuie să 
se sentimentalizeze, trebuie să depăşească p r i n însuf le ţ i re p l a 
t i tudinea la care e o s înd i t ă d a t o r i t ă p r e p o n d e r e n ţ e i recept ivi
t ă ţ i i . D a r d a c ă Schil ler a crezut că poate să r ă s t o a r n e aceas tă 
f rază şi să afirme că poezia s e n t i m e n t a l ă preia ceea ce este 
avantajos în cea n a i v ă , faptul se exp l i că p r i n aceea că el 
dispune de d o u ă def in i ţ i i pr iv i toare la cea d in u r m ă . Pe de 
o parte, aceasta a fost de f in i t ă ca specia care r ea l i zează în 
fapt a rmonia dintre r a ţ i u n e şi s imţ i re , pe de a l t ă parte ca 
specia care r ă m î n e ma i prejos de aceas tă armonie. D a t o r i t ă 
a r ă t a t e i r ă s t u r n ă r i b ruş te şi pl ine de c o n t r a d i c ţ i i , Schi l ler a 
putut ob ţ i ne un punct de vedere cri t ic şi normal iza tor . A c u m , 
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punkt gewinnen. Jetzt, da er sich an die Aufgabe macht, 
die sentimentalische D i c h t u n g zu normalisieren, kehrt er zur 
ersten Auffassung des N a i v e n zur i i ck . D i e unmittelbare K o n -
sequenz daraus w ă r e , dass die sentimentalische D ich tung 
na iv werden miisse, w e i l sie bereits das allgemeine Ideal 
der D i c h t u n g verwi rk l iche . A b e r wie kann der sentimen
talische Dich te r wieder na iv werden? Das ist nicht mogl ich . 
D i e Vernunf t und die Empf indung haben sich im Innern 
seiner Seele den K r i e g e r k l ă r t ; er ist der T r ă g e r eines schmerz-
haften Zwiespaltes geworden. U n d indem w i r das, was 
Schil ler einmal beziigl ich der S e n t i m e n t a l i t ă t sagte, in Frage-
form kleiden, fragen w i r uns: wie ist es f i i r letztere mog
l ich , „ a u c h unter den Bedingungen der Ref lex ion die naive 
Empf indung . . . wiederherzustellen?" 

W i r glauben dem Schillerschen Gedanken zu entsprechen, 
wenn w i r so auf diese Frage antworten. Gewertet unter dem 
L i c h t des sentimentalischen Kr i t e r iums , stellt die naive D i c h 
tung noch nicht diese hohe H a r m o n i e der E m p f i n d u n g und 
der Vernunf t dar, aus dem einfachen G r u n d , we i l letztere 
noch nicht ihre ganze P r o d u k t i v i t ă t gezeigt hat. A b e r ge
rade, we i l das beunruhigende Ideal dem naiven Dich te r un-
bekannt war , konnte er sich der W i r k l i c h k e i t gegeniiber so 
verhalten, als ob hier E m p f i n d u n g und Vernunf t auf einmal 
befriedigt werden konnten. Er ist ruhig , keine A u f w a l l u n g 
der Seele t r ă g t ihn iiber die W i r k l i c h k e i t hinaus, als ob das 
Ideal auf keinen Widerspruch stosse. D e r sentimentalische 
Dich te r kennt w i r k l i c h das Ideal, d.h. die Forderungen der 
Vernunf t insofern sie mi t der W i r k l i c h k e i t in K o n f l i k t ste-
hen, aber konnte er nicht trotz alledem sie so ansehen, als 
ob sie das Ideal v o l l k o m m e n enthalte? Eine solche F i k t i o n 
findet sich t a t săch l i ch in der arkadischen Idyl le , nur dass 
sie sich in einer Zwangslage befindet unter dem Kont ras t des 
sentimentalischen Geistes, der sie belebt, und des Mi l i eus , in 
dem sie sich darstellt und dessen W i r k u n g eine falsche N a i 
v i t ă t v o n schlechtem Geschmack ist. Im Gegensatz dazu kann 
man sich in der elysischen Idy l le — die Schi l ler selbst zu 
ve rwi rk l i chen gedachte — ohne H e m m n i " der F i k t i o n einer 
das Ideal vo l lkommen enthaltenden W i r k l i c h k e i t hingeben. 
D i e V e r m ă h l u n g des Herakles mit Hebe wol l te Schil ler 
ganz ohne „ P a t h o s " schreiben und durch diese Eigenschaft 
solite diese Szene das sentimentalische Gegenstiick der K o -
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c înd şi-a propus misiunea de a normal iza poezia sentimentala, 
el se r e î n t o a r c e la p r ima interpretare a na ivu lu i . C o n s e c i n ţ a 

4 d i rec tă a acestui fapt ar fi că poezia s e n t i m e n t a l ă trebuie sa 
d e v i n ă n a i v ă , deoarece ea a şi realizat idealul general al 
poeziei. D a r cum poate poetul sentimental să r e d e v i n ă na iv ? 
A ş a ceva este impos ib i l . în sufletul său, r a ţ i u n e a şi s i m ţ i r e a 
şi-au declarat r ă zbo i ; el a devenit p u r t ă t o r u l unui confl ict 
dureros. î m b r ă c î n d în forma unei î n t r e b ă r i ceea ce Schil ler 
a spus o d a t ă referitor la sentimentalitate, ne î n t r e b ă m : cum. 
este cu p u t i n ţ ă ca aceasta „să res tabi lească s imţ i rea n a i v ă şi 
în condi ţ i i l e ref lecţ ie i" ? 

P r i n r ă s p u n s u l de mai jos dat la aceas tă î n t r e b a r e credem 
că nu ne abatem de la ideile lu i Schil ler . A p r e c i a t ă în l u m i n a 
cr i ter iu lui sentimental, poezia n a i v ă încă nu în fă ţ i şează aceas t ă 
î na l t ă armonie dintre s imţ i re ş i r a ţ i u n e , pentru s implu l mot iv 
că u l t ima nu şi-a a r ă t a t încă î n t r e a g a e i product ivi ta te . D a r 
tocmai pentru că idealul ne l in i ş t i to r î i era necunoscut, poetu l 
na iv putea să se comporte f a ţ ă de realitate ca şi c î n d în ea 

* s imţ i rea şi r a ţ i u n e a puteau fi sa t i s făcute concomitent. El e 
l iniş t i t , n i c i o î n v o l b u r a r e a sufletului nu-1 p o a r t ă în afara 
r ea l i t ă ţ i i , de p a r c ă idealul nu s-ar i zb i de n ic i o opoz i ţ i e . 
Poetul sentimental cunoaş t e realmente idealul , ad ică cer in ţe le 
r a ţ i un i i , în m ă s u r a în care acestea se af lă în confl ict cu real i 
tatea, dar, cu toate acestea, nu putea el oare să p r i v e a s c ă 
realitatea ca şi cum ea ar con ţ ine pe depl in idealul ? O ase
menea f ic ţ iune se şi găseşte, de fapt, în i d i l a a r c a d i a n ă , dar 
î n t r - o s i tua ţ ie p r e c a r ă , d a t o r i t ă contrastului dintre spi r i tu l 
sentimental, care o însuf le ţeş te , şi mediu l în care se î n f ă 
ţ işează şi al că ru i efect este o naivitate falsă şi de prost-gust. 
D i m p o t r i v ă , în id i l a el izică — pe care Schil ler însuşi avea 
de g înd s-o realizeze — poetul se poate d ă r u i , f ă ră obstacolul 

^* f ic ţ iuni i , unei r ea l i t ă ţ i care con ţ ine pe depl in idealul , Schil ler 
vo ia să descrie că să to r i a l u i Hercule şi Hebe cu totul fă ră 
„ p a t o s " , astfel ca aceas tă scenă să dea o rep l ică sen t imenta lă . 
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modie, die auch ihrerseî ts jedes Pathetische ausschliesst, ge-
b e n . 1 Dieser M a n g e l an Phatos aber, diese vol lkommene Ruhe 
in der Beschreibung des Ideals ist nur mogl ich durch diese 
f ik t ive Einstel lung, die uns eine das Ideal verwirkl ichende 
W e l t annehmen lăsst . 

D i e Idy l le , selbst die elysische, bleibt jedoch eine senti
mentalische Ga t tung und als solche noch der Gefahr ausge-
seţzt , die Grenzen der Naturno twendigke i t zu iiberschreiten. 
Diese Gefahr w i r d in Wahrhe i t erst in jener zukunft igen 
Epoche der Menschheit i iberwunden sein, wo die Ne igung 
sich mi t der P f l i ch t , die N a t u r mit der Vernunf t vereinigen, 
wo die W i r k l i c h k e i t nicht mehr dem Ideal widersprechen 
w i r d . D i e D i c h t u n g w i r d nicht mehr die elysische F i k t i o n 
brauchen, aber ihre Eigenschaften werden dieselben bleiben, 
die Schi l ler in seinem Projekt einer V e r m ă h l u n g des Herakles 
zu erwerben strebte: die hochste H o h e des Ideals mi t tiefster 
Ruhe geschildert. Das ist das dichterische M a x i m u m , das, 
welches alle Ur te i l e Schillers autorisiert. Es ist Trockenhei t , 
chne Plat thei t und Begeisterung ohne Uberspanntheit . 

W e n n man sich daran erinnert, das w i r in unserer gan
zen E n t w i c k l u n g einen Unterschied machen zwischen der 
negativen Seite des normat iven Prozesses, dem, was zu ver-
werfen ist, und der positiven Seite, dem, was zu empfehlen 
ist, so w i r d man im folgenden Schema eine Vers innl ichung 
des Schillerschen Ideenganges f inden: 

Naive Dichtung 

N e g a t i v Plat thei t 
Begeisterung Pos i t i v 

Sentimentalische Dichtung 

Uberspanntheit 
Trockenhei t 

Â s t h . Ideal 

D i e Formei f i i r das ăs the t i sche Ideal Schillers ist i i b r i -
gens keine personliche K o n s t r u k t i o n ; sie ist nur eine Etappe 
in einer allgemeinen E n t w i c k l u n g , die einen grossen T e i i der 
Geschichte der Ă s t h e t i k beherrscht. Dies zu zeigen, w i r d die 
Aufgabe des năchs t en Kap i t e l s sein. 

Es bleibt uns noch etwas zu bemerken. W i r haben ge-
sehen, dass in der Eror terung, die sich iiber die Uberlegenheit 

1 Schiller an v. H u m b o î d t , 29.—30. Nov. 1795. V d . oben. 
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comediei care exclude şi ea, la r î n d u - i , orice p a t e t i s m . 1 

Aceas t ă absen ţ ă a patosului , acest ca lm desăv î r ş i t în descrierea 
idealului s în t însă posibile numai p r i n aceas tă p o z i ţ i e fictivă> 
care ne î n g ă d u i e să presupunem o lume care r ea l i zează idealul . 

Id i l a , chiar cea el iz ică, r ă m î n e to tuş i o specie foarte senti
m e n t a l ă şi, ca atare, î ncă e x p u s ă per ico lu lu i de a depăş i l i m i 
tele neces i tă ţ i i natur i i . Acest per icol va f i î n l ă t u r a t î n t r - a d e v ă r 
abia în acea epocă vi i toare a omenir i i c înd î nc l i na ţ i a a f ec t ivă 
se va reuni cu datoria, natura cu r a ţ i u n e a , c î n d realitatea nu 
va mai f i î n c o n t r a d i c ţ i e cu idealul . Poez ia nu va ma i avea 
nevoie de f ic ţ iunea el izică, dar însuşir i le ei vo r r ă m î n e aceleaşi 
pe care u r m ă r e a să le o b ţ i n ă Schil ler în proiectul său despre 
o căsă to r i e a l u i Hercu le : descrierea cu cel ma i de săv î r ş i t 
calm a idealului celui ma i î na l t . Acesta este un m a x i m u m poe
tic, care a u t o r i z e a z ă toate judecă ţ i l e l u i Schi l ler . Este a r i d i 
tate fă ră plat i tudine şi însuf le ţ i re f ă ră exaltare. 

Amin t indu-ne că în î n t r e a g a n o a s t r ă expunere facem o 
deosebire î n t r e la tura negativă a procesului normat iv , a d i c ă 
ceea ce este de respins, şi la tura pozitivă, ad i că ceea ce este de 
recomandat, putem a l că tu i u r m ă t o a r e a schemă a succesiunii 
idei lor l u i Schi l ler : 

Poezia naivă Poezia sentimentală 

N e g a t i v Pla t i tudine Exal tare 
P o z i t i v însuf le ţ i r e Ar id i t a t e 

Ideal estetic 

Deal t fe l , formula idealului estetic al l u i Schi l ler nu este 
o cons t ruc ţ i e p e r s o n a l ă , ci numai o e t a p ă d in e v o l u ţ i a gene
r a l ă care d o m i n ă o mare parte d i n istoria esteticii. C a p i t o l u l 
u r m ă t o r îşi propune să arate lucru l acesta. 

A i c i ne mai r ă m î n e de observat ceva. A m v ă z u t că în 
d i scu ţ ia pr ivi toare la superioritatea celor vechi sau a celor 

1 Schiller către W . v. H u m b o î d t , 29—30 noiembrie 1795. V d . mai sus.. 



der A l t e n oder Modernen erhoben hatte, Schil ler es ist, der 
den umfassendsten Gesichtspunkt r ep r ă sen t i e r t e ; hier in liegt 
z u m T e i i die Bedeutung seiner Abhand lung . A b e r wenn er 
z u m Ur te i l en , zum Normal i s ie ren kommt , so sehen w i r ihn 
eine Stellung einehmen, die sich, nicht ohne tiefere Bedeu
tung, mit einem dichterischen Ideal deckte, das im Inner-
sten seines Wesens lebte. Seine En twick lungen bekommen so-
gar eine gewisse Einseit igkeit , die ihn das unter das N e g a 
tive reihen lăsst , was den so gut unterschiedenen Charakter 
der naiven Dich tung ausmachte. Das ist ein typisches Be i 
spiel f i i r das, was R. Mii l ler -Freienfels „ d e m K a m p f zwischen 
Wert leben und Wertgel tung" nannte. A b e r wenn dies Z w e i -
fel iiber die Gi i l t i gke i t der N o r m e n veranlassen konnte 
— als ob N o r m etwas anderes w ă r e , als eine innerhalb und 
z u m N u t z e n meines Ichs regulative Triebfeder —, so ist 
dies eine andere Frage, die w i r hier nicht zu beantworten 
haben. 

moderni , Schil ler este cel ce r e p r e z i n t ă punctul de vedere ce! 
ma i c u p r i n z ă t o r ; în aceasta cons tă în parte i m p o r t a n ţ a stu
d iu lu i său. C î n d însă ajunge la apreciere, la normal izare , î l 
vedem l u î n d o poz i ţ i e care coincide, nu f ă ră o a d î n c ă semnifi
ca ţ ie , cu un ideal ce t r ă i a în foru l i n t im al f i inţei sale. E x p u 
nerea l u i c a p ă t ă chiar o a n u m i t ă unilateralitate care-1 deter
m i n ă să înser ieze ca negativ ceea ce constituia caracterul a t î t 
de bine d i f e r en ţ i a t al poeziei naive. Acesta este un exemplu 
t ipic pentru ceea ce R. Mii l le r -Fre ienfe ls a numi t „ l u p t a dintre 
t r ă i r e a v a l o r i i ş i val idarea v a l o r i i " . D a r d a c ă faptul acesta 
ar putea trezi îndo ie l i asupra va l ab i l i t ă ţ i i normelor — ca^ şi 
c î n d norma ar f i altceva dec î t un resort orientativ in ter ior 
şi destinat să folosească eului meu — aceasta este a l t ă î n 
trebare, la care nu s în tem datori să r ă s p u n d e m aici . 



V . S C H I L L E R U N D D E R F R A N Z O S I S C H E K L A S S I Z I S M U S 
V . S C H I L L E R Ş I C L A S I C I S M U L F R A N C E Z 

Das ăs the t i sche Ideal , wie es v o n Schi l ler definiert wurde, 
lenkt unsere Aufmerksamkei t auf die zwe i Jahrhunderte des 
literarischen Klassizismus in Frankre ich . W i r haben in seiner 
Formei^ die Synthese der zwei posi t iven Momente im N o r -
malisationsprozesse der naiven und der sentimentalischen 
D ich tung hervorgehoben: die ruhige Wahrnehmung einer mi t 
dem Ideal sich deckenden Wel t . Schi l ler wol l te in diesem 
Postulat die eigentliche Synthese des „ N a i v e n " und des „Sen
t imentalen" sehen, obgleich er im Laufe der Normal i s ie rung 
gerade das, was die O r i g i n a l i t ă t des „ N a i v e n " ausmachte, 
die A n h ă n g l i c h k e i t an die W i r k l i c h k e i t , die immer den 
Verdacht der klassischen Idealisten erregt hatte, opfern musste. 
W i r kennen einen G r u n d , der uns wenigstens z u m T e i i 
verstehen lăsst , w a r u m Schi l ler sich f i i r eine solche Formei 
entschied, n ă m l i c h we i l man w ă h r e n d des ganzen Klassizismus 
das Postulat des E r h a b e n e n 1 im N a i v e n als eine stehende 
Formei gebrauchte. W i r wol l en keineswegs sagen, dass das 
ăs the t i sche Ideal Schillers sich mi t dem Muster , welches den 
franzosischen Klass ike rn v o r Augen schwebte, deckte. E ine 
solche M e i n u n g wli rde die tiefen Unterschiede, die zwischen 
der A u f k l ă r u n g und dem deutschen Humanismus bestehen, 
verkennen, und sie ist nicht die unsrige. A b e r t rotzdem gibt 
es zweifellos zwischen dem franzosischen Klassizismus und 

Idealul estetic, aşa cum a fost definit de Schil ler , ne î n 
d r e a p t ă a t e n ţ i a spre cele d o u ă secole de clasicism li terar d i n 
F r a n ţ a . Am e v i d e n ţ i a t î n formula sa sinteza celor d o u ă mo
mente poz i t ive d in procesul de normalizare a poeziei naive şi 
sentimentale : perceperea c a l m ă a unei l u m i ce coincide cu 
idealul . Schil ler a vrut să v a d ă în acest postulat sinteza p ro -
p r iu -z i să dintre „ n a i v " ş i „ s e n t i m e n t a l " , deşi în cursul norma
l izăr i i a trebuit să sacrifice tocmai ceea ce constituia or ig ina
litatea „ n a i v u l u i " , anume d e p e n d e n ţ a de realitate, care a 
trezit î n t o t d e a u n a suspiciunea idea l i ş t i lor clasici . C u n o a ş t e m 
un mot iv care ne î n g ă d u i e să în ţe legem, cel p u ţ i n în parte, 
de ce s-a decis Schil ler pentru o astfel de f o r m u l ă , anume, 
deoarece în tot t impu l clasicismului postulatul s u b l i m u l u i 1 

d in na iv a fost u t i l iza t ca o f o r m u l ă p e r m a n e n t ă . Nu v rem 
să spunem nicidecum că idealul estetic al l u i Schil ler coincide 
cu modelul pe care-1 aveau în vedere clasici i francezi. O ase
menea p ă r e r e , pe care noi n-o î m p ă r t ă ş i m , ar î ngus t a profun
dele deosebiri existente î n t r e i lumin ism şi umanismul german. 
T o t u ş i , o r ic î t de mar i ar putea f i deosebirile, î n t r e clasicismul 

1 Man hat die Identităt des „Erhabenen" mit dem Schillerschen 
„Sentimental ischen" so oft dargelegt, dass es uns iiberflussig erscheint, 
năher darauf einzugehen. 

1 S-a evidenţ iat atît de des identitatea dintre „sublim" (i „senti
mentalul" schillerian, încît ni se pare de prisos să mai stăruim asupra 
acestui lucru. 



Schi l ler , so gross auch die Unterschiede sein mogen, einen 
gewissen Zusammenhang, der recht lehrreich ist. Verwei len 
w i r also bei dieser Verwandtschaf t und w ă r e es auch nur 
deshalb, um die Unterschiede besser zu verstehen. 

Diese allgemeine Geistesstrbmmung, die sich uns v o n den 
franzosischen Klass ikern bis zu Schil ler zu erstrecken scheint, 
muss sorgfă l t ig v o n einer anderen oder selbst von z w e i an
deren s e k u n d ă r e n Strommungen unterschieden werden, die in 
der Geschichte der Ă s t h e t i k die Bestrebungen des zweiten 
klassischen Jahrhunderts, des X V I I I . , r ep ră sen t i e r en . 

H. v . Stein 1 bemerkt unter den Begriffen, die den G r u n d -
stock der ăs the t i schen D o k t r i n des X V I I I . Jahrhunderts bi lden 
sollten, den Begr i f f der „delicate sse". N a c h Stein w a r pere 
Bouhours in seinem Buche La maniere de bien penser dans les 
ouvrages de Fesprit, Par is , 1687, der Er f inder dieses Begriffs. 
D i e Analyse , die er uns v o n diesem Buche gibt, belehrt uns 
dariiber, in was die ' „delicate sse" besteht. D i e Vermischung 
des Falschen mit dem Wahren , und z w a r des Falschen nur 
insoweit, als er uns die Wahrhe i t besser erkennen lăsst , ist 
es, was die „delicatesse" ausmacht. E ine solche „delicat es se" 
ist im „equivoque" wo „sich Wahrhe i t und Falschheit ver-
bindet, wo das Falsche zum Wahren fuhrt" . D i e „delicatesse" 
gestattet die Metapher „als eine durchscheinenden Schleier, 
der sehen lăsst , was er verbingt". Selbst die H y p e r b e l n sind 
nicht ve rwer f l i ch : sie fi ihren zur Wahrhe i t durch die Liige. 
„Es gibt eine A r t v o n Gegenwahrheiten «contreverites»: eine 
iibertreibende Â u s s e r u n g sagt etwas v o l l k o m m e n Wahres und 
Richtiges durch den St immton, mi t dem sie ausgesprochen 
w i r d , das Falsche selbst w i r d wahr , bei A n w e n d u n g der 
Ironie" etc. 

V e r w a n d t mi t der „delicate sse" ist die N a i v i t ă t so wie sie 
damals verstanden wurde. F i in fundzwanz ig Jahre vo r B o u 
hours bewundert Boi leau in einem A r t i k e l , den er der Bear-
beitung der (?) Joconde v o n Ar ios t durch La Fontaine widmet , 
bei letzterem: „une certaine naivele de langage, que peu 
de ge?7s connaissenty et qui fait pourtant tont F agrement du 
discours". Er stellt diese N a i v i t ă t gleich dem „molie et ce 
facetum, qu 'Horace a attribue ă V i r g i l e " , und er gibt als 
Beispiel davon: 

f 

1 Op. cit., Seite S6 f. 

francez şi Schil ler exis tă , ne îndo ie ln ic , o a n u m i t ă core la ţ ie 
foarte i n s t r u c t i v ă . Să ne opr im, a ş a d a r , la aceas tă î n r u d i r e , 
fie şi numai pentru a în ţe lege mai bine deosebirile. 

Curen tu l spir i tual general care pare a se î n t i n d e de la 
clasicismul francez p î n ă la Schil ler trebuie d i f e r en ţ i a t cu grijă 
de un alt curent, sau chiar de alte d o u ă curente secundare, care 
r e p r e z i n t ă în istoria esteticii eforturile celui de-al doilea secol 
clasic, secolul a l X V I I I - l e a . 

Pr in t re conceptele ce-au constituit stocul de b a z ă al doc
tr inei estetice a secolului a l X V I I I - l e a , H . v . S t e i n 1 r e m a r c ă 
n o ţ i u n e a de „delicatesse". D u p ă Stein, cel ce-a descoperit 
acest concept a fost pere Bouhours, în cartea sa La maniere 
de bien penser dans les ouvrages de Fesprit, Paris , 1687. A n a 
l i z a f ăcu tă de Stein acestei că r ţ i ne a r a t ă în ce cons tă aşa-
nurnita „delicatesse". A c e a s t ă „delicatesse" cons tă în ames
tecul de fals şi a d e v ă r , şi anume de fals în m ă s u r a în care 
ne î n g ă d u i e să cunoaş t em mai bine a d e v ă r u l . O asemenea 
„delicatesse" se af lă în „equivoque", în care „ a d e v ă r u l şi f a l 
sitatea se reunesc, în care falsul duce la a d e v ă r " . „Delicatesse" 
î n g ă d u i e metafora „ca pe un v ă l transparent care lasă să se 
v a d ă ceea ce ascunde". N i c i chiar hiperbolele nu s înt de res
pins ; ele duc la a d e v ă r p r i n m i n c i u n ă . „Ex i s t ă un fel de 
c o n t r a a d e v ă r u r i — «contreverites» : o expresie ce exage rează 
spune ceva pe depl in a d e v ă r a t şi just p r i n tonul cu care e 
ros t i t ă , falsul însuşi devine a d e v ă r a t c înd se foloseşte iro
nia" etc. 

Na iv i t a t ea este î n r u d i t ă cu a ş a - n u m i t a „delicatesse" în 
sensul în care era în ţe leasă pe vremea aceea. Cu douăzec i şi 
c inci de ani î n a i n t e a l u i Bouhours, î n t r - u n ar t icol dedicat pre
luc ră r i i de că t r e La Fontaine a l u i Joconde d u p ă Ar ios to , B o i 
leau a d m i r ă la poetul francez : „une certaine naîvete de lan-
gage, que peu de gens connaissent, et qui fait pourtant tont 
Fagrenient du discours". El pune aceas tă naivitate pe acelaşi 
p lan cu acel „mol i e et ce facetum, qu* Hor ace a attribue a 
Virgile" şi c i t ează ca exemplu : 

1 Op. cit., p. 86 şi urm. 



Mărie depuis peu ; content, je nyen sais rien, 
Sa femme avait de la jeunesse, 
De la beaute, de la delicatesse, 

ll ne tenait quyâ lui qu'il ne s'en trouvât bien. 

U n d er interpretiert diese Strophe folgendermassen: „Syil 
eut dit simplement, que Joconde vivait content avec sa femme, 
son discours aurait ete assez froid, mais par ce doute ou il 
s'embarasse lui-meme, et qui ne veut pourtant dire que la 
meme chose il enjoue sa narration, et occupe agreablement 
le lecteur".1 M a n kann sagen, dass es auch in der N a i v i t ă t 
zwei Faktoren gibt, die sich aber nicht wie das Wahre dem 
Falschen und wie in der „delicatesse" widersprechen, sondern 
sich nur storen. 

D i e Verwendung des Wortes „ N a i v i t ă t " in diesem Sinne 
muss w ă h r e n d des X V I I I . Jahrhunderts so allgemein geworden 
sein, dass der Verfasser des kleinen A r t i k e l s iiber die N a i v i t ă t 
in der E n z y c l o p ă d i e v o n 1752—1772 in ihr nur diese A r t 
neben der N a i v i t ă t der Gesinnung unterscheidet, w ă h r e n d 
Li t t re (1869) bis zu acht verschiedene Bedeutungen kennt. 

Dieser Verwendung des Wortes „ N a i v i t ă t " steht eine an
dere nahe, wo „ n a i v e B i l d e r " suggestive B i lde r bedeuten, die 
durch einen einzigen Z u g die Vors te l lung einer v ie i k o m -
plexeren W i r k l i c h k e i t hervorrufen. W i r begegnen ihr wieder 
bei Boi leau . A b e r w ă h r e n d das eine M a l die schopferische 
Geste sich auf einen moralischen K o m p l e x richtet, w i l l sie 
das andere M a l eine W i r k l i c h k e i t v o n sensorischem Charak te r 
darstellen. So empfiehlt Boi leau f i i r die Schilderung k o -
mischer Charaktere , UArt poetique, I I I , 367 f.: 

Presentez-en partout les images naives : 
Que chacun y soit peint de couleurs les plus vives : 
La nature feconde en bizarres portraits, 
Dans chaque ăme est marquee a de differents traits : 
Un geste la decouvre, un rien la fait paraître : 
Mais tout esprit nya pas des yeux pour la connaître. 

Longinus hingegen iibersetzt er da, wo dieser gewisse 
S c h w ă c h e n in Homers Odyssee beobachtet, so : „ / / nya plus 
cette meme volubilite de discours si propre pour Vaction et 

î 

1 Oeuvres, IV. Bd., S. 349. 

Mărie depuis peu ; content, je nen sais rien, 
Sa femme avait de la jeunesse, 
De la beaute, de la delicatesse, 

II ne tenait quyâ lui quyil ne syen trouvât bien. 

Boileau i n t e r p r e t e a z ă aceas tă s t ro fă î n felul u r m ă t o r : 
„S'il eut dit simplement que Joconde vivait content avec sa 
femme, son discours aurait ete assez froid, mais par ce doute 
ou il s'embarasse lui-meme et qui ne veut pourtant dire que 
la meme chose il enjoue sa narration et occupe agreablement 
le lecteur".1 Se poate spune că şi în naivitate exis tă do i fac
tor i , care nu se af lă în c o n t r a d i c ţ i e ca a d e v ă r u l şi falsul d in 
„delicatesse", ci doar se t u l b u r ă reciproc. 

U t i l i z a r e a c u v î n t u l u i „ n a i v i t a t e " cu acest în ţe les va f i de
venit a t î t de genera lă în secolul a l X V I I I - l e a , î nc î t autorul 
micu lu i ar t icol despre naivi tate d in Enciclopedia de la 1752— 
1772 distinge numai acest fel de naivitate, a l ă t u r i de na iv i t a 
tea m e n t a l i t ă ţ i i , în vreme ce L i t t r e (1869) cunoaş t e p î n ă la 
opt sensuri diferite. 

A p r o p i a t ă de aceas tă ut i l izare a c u v î n t u l u i „ n a i v i t a t e " 
este o al ta , în care „ imag in i na ive" î n s e m n e a z ă imagin i su
gestive, care pr in t r -o s ingură t r ă s ă t u r ă evocă o realitate mul t 
mai c o m p l e x ă . O î n t î l n i m tot la Boi leau . D a r în vreme ce 
o d a t ă gestul creator se o r i e n t e a z ă spre un complex mora l , a 
doua o a r ă vrea să înfă ţ i şeze o realitate cu caracter senzorial. 
A s t f e l , pentru descrierea unor caractere comice, Boi leau re
c o m a n d ă (UArt poetique, I I I , 367 şi urm.) : 

Presentez-en partout les images naives : 
Que chacun y soit peint de couleurs les plus vives : 
La nature feconde en bizarres portraits, 
Dans chaque âme est marquee a de differents traits : 
Un geste la decouvre, un rien la fait paraître : 
Mais tout esprit na pas des yeux pour la connaître. 

Pe Longinus, d i m p o t r i v ă , î l traduce astfel, acolo unde 
acesta obse rvă anumite s lăbiciuni în Odiseea l u i H o m e r : 
„ / / n'a plus cette meme for ce et, syil faut ainsi par Ier, cette 
meme volubilite de discours si propre pour Vaction et 

1 Oeuvres, voi. IV, p. 349 
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mellee de tant d'images naives de choses".1 Welcher A r t diese 
naiven Bi lde r der Dinge sind, ersehen w i r aus dem Vers der 
llias, den er folgendermassen. ubersetzt: 

Tel que Mars en courroux au milieu de batailles, 
Ou comme on voit un feu jettant partout Vhorreur 
Au travers des forets promener sa. fureur 
De colere il ecume etc. 

Oder iiber N e p t u n : 

Des qu'on le voit. marcher sur ces liquides plaines, 
D'aise on entend sauter les paisantes haleines. 

D u r c h einen Vergleich oder durch einen einzigen E i n d r u c k 
verschaft uns H o m e r die Vors te l lung des ganzen Bi ldes ; 
indem Boi leau hierbei den Ausdruck „ n a i v " gebrauchte, dachte 
er an etwas anderes als an die N a i v i t ă t , die f i i r B u f f o n in 
moglichst exakter Dars te l lung der Dinge bestand: „Representer 
naivement et nettement les choses, sans les changer, ni les 
diminuer, et sans y rien ajouter de son imagination". 2 

Was naiv , im Gegensatz zum pathetischen, als einfacher 
Ausdruck ernster, ja wunderbarer und erhabener Ideen ist, 
scheint der Gebrauch schon fr i ihzei t ig f ixiert zu haben. 
Vaugelas, der beriihmte Verfasser der Remarques sur la langue 
franqaise (1647), e r k l ă r t , als er das Unstatthafte der W o r t -
wiederholung unter besonderer Betrachtung des Verbums 
„ f a i r e " erorterte, die Wiederholung als entschuldbar, wenn 
es sich darum handelt, die N a i v i t ă t des Stiles zu wahren: 
„Tout ce qui pourrait excuser cela, ce serait la naivete, qui 
est une des grandes perfections du style...i( ; Vaugelas fiigt 
hier ke in e r l ău t e rndes Beispiel h inzu , aber w r ir kbnnen seine 
Gedanken erraten, wenn w i r uns erinnern, dass der Rhe to r 
Longinus als Beispiel der besten A r t das Erhabene auszu-
dri icken, jenen Vers der Genesis anfi ihrt , der in lateinischer 
und franzosischer Fassung zwe ima l das V e r b u m „ fa i r e " br ingt : 
,,Dieu dit: Que la lumiere se fasse, et la lumiere se fit"* 
,.Dixitque Deus : Fiat lux. Et facta est lux". 

Es w ă r e gar nicht erstaunlich, wenn der gelehrte G e -
setzgeber der franzosischen Sprache die zu seiner Zei t v i e i 

1 Oeuvres, IV. Bd., S. 340. 
2 Cit. von Littre. 

mellee de tant d'images naives de choses1. 1 Ce fel de imagini 
naive ale lucrur i lor s în t acestea, deducem d i n versurile d in 
Iliada, pe care le t ă lmăceş t e în felul u r m ă t o r : 

Tel que Mars en courroux au milieu de batailles, 
Ou comme on voit un feu jettant partout Vhorreure 
Au travers des forets promener sa fureur 
De colere il ecume etc. 

Sau despre N e p t u n : 

Des quon le voit marcher sur ces liquides plaines, 
D'aise on entend sauter les paisantes baleines. 

Pr in t r -o c o m p a r a ţ i e , sau pr in t r -o s ingură impresie, H o m e r 
ne oferă reprezentarea în t reg i i imagini ; folosind aici expresia 
de „ n a i v " , Boi leau s-a g înd i t la altceva dec î t la naivitatea 
care pentru Buf fon consta în descrierea cea mai exac tă cu 
p u t i n ţ ă a lucrur i lor : „Representer naivement et nettement les 
choses, sans les changer, ni les diminuer, et sans y rien ajouter 
de son imagination". 2 

U z u l pare a fi f ixat încă de t impur iu ceea ce este naiv, 
în contrast cu patet icul , ca f i i nd exprimarea s implă a unor 
idei serioase, ba chiar minunate şi sublime. D i s c u t î n d despre 
n e p l ă c u t a repetare a cuvintelor , îndeosebi a verbului „ f a i r e " , 
Vaugelas, celebrul autor al luc ră r i i Remarques sur la langue 
frangaise (1647), dec la ră că repetarea unui c u v î n t este scu
zab i l ă atunci c înd e vo rba să se p ă s t r e z e naivitatea s t i lului : 
„Tout ce qui pourrait excuser cela, ce serait la naivete, qui 
est une des grandes perfections du style..." ; Vaugelas nu 
a d a u g ă aici un exemplu l ă m u r i t o r , dar î i putem ghici g îndu l , 
d acă ne amin t im că, drept exemplu pentru cel mai bun mod 
de a expr ima subl imul , retorul Longinus c i tează acel verset din 
Geneza care, în formularea l a t i nă şi în cea f ranceză , con ţ ine 
de d o u ă or i verbul „ f a i r e " : „Dieu dit: Que la lumiere se 
fasse, et la lumiere se fit". „Dixitque Deus : Fiat lux. Et 
facta est lux" 

N - a r f i nicidecum de mirare ca erudi tul legiuitor al l i m b i i 

1 Oeuvres, voi. IV, p. 340. 
2 Citat de Littre. 
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gelesene A b h a n d l u n g des Longinus gekannt u n d inner l ich oft 
seine Zuf luch t zu den dort gegebenen Beispielen genommen 
ha t t e . 1 

Diese Verwendung des Wortes „ n a i v " hat sich hernach 
verallgemeinert. Es kehrt in den Texten oft wieder. L i t t r e 
zi t iert Fontenelle : „Au lieu, quun autre eut put prendre un 
air imposant de divination, il expliquait naivement les prin-
cipes de son art, et se privait de xoute apparence de mer-
veilleux" und Vol t a i r e : „ / / (Montaigne) est energique et 
familier ; il exprime naivement des grandes choses". 

D o c h das Verdienst f i i r die Verallgemeinerung dieses 
Gebrauchs muss sicher Boi leau zugeschrieben werden. Das 
klassische Mass in der A r t , wie es Gedanken und Gef l ih le 
ve rwi rk l i ch t , ist gleichsam der K e r n seiner ganzen Lehre. 
Seine Ironie verfolgt die Macher grosser Wor te : 

Mais nallez point aussi sur les pas de Brebeuf 
Meme en une Far sale, entasser sur les rives, 
De morts et de mourants cent montagnes plaintives. 
Prenez mieux votre ton. Soyez simple avec art, 
Sublime sans orgueil, agreable sans fard ! 

{UArt poetique, I, 98). 

E i n wohlwol lender Freund, liber unsere Werke befragt: 

...reprime des mots Vambitieuse emphase {ibid., I, 213). 

Indem Boi leau dann das Buch von Longinus, das w i r oben 
e r w ă h n t e n , libersetzte, gedachte er die Tendenzen des K l a s 
sizismus zu unterstlitzen. In dem V o r w o r t , das er der U b e r -
setzung mitgab, betont er — librigens ein wenig konfus — 
den Unterschied zwischen dem, was an sich erhaben ist und 
dem erhabenen S t i l . Er zi t ier t nach Longinus den Vers der 
Genesis, v o n dem w i r oben die Vermutung ausgesprochen 
haben, dass er Vaugelas vorschwebte. D e r Unterschied er-
scheint uns klarer und die Bezeichnungen besonders g e w ă h l t , 
vvenn er Longinus selbst ubersetzt: Ceci l ius , der V o r g ă n g e r 
von Longinus , hatte sich geirrt, wenn er das Erhabene mit 
dem Pathetischen vermengte: „puisqu'il y a des passions, 

1 Remarques de M. de Vaugelas sur la langue francalse avec les 
observatlons de VAcademie sur ces remarques. Seconde edition, revue et 
corrigee avec soin, A. la Haye, 1737, II. Bd., S. 357. 

franceze să fi cunoscut scrierea l u i Longinus, mul t c i t i tă în 
vremea sa, şi, mental , să fi recurs adesea la exemplele date 
a c o l o . 1 

M a i t î r z iu , ut i l izarea cu sensul a r ă t a t a c u v î n t u l u i „ n a i v " 
s-a generalizat. C u v î n t u l revine adesea în texte. L i t t re îl 
c i t ează pe Fontenelle : „Au lieu, qu'un autre eut put prendre 
un air imposant de divination, il expliquait naivement les prin
cipe s de son art et se privait de toute apparence de merveil-
leux", iar Vo l t a i r e : „II (Montaigne) est energique et familier ; 
il exprime naivement des grandes choses". 

T o t u ş i , mer i tu l pentru generalizarea acestui uz trebuie pus 
cu s igu ran ţ ă în seama l u i Boi leau. M i e z u l în t reg i i sale teorii 
este oarecum m ă s u r a clasică în modu l de a î n t r u c h i p a idei şi 
sentimente. I ronia l u i î i u r m ă r e ş t e pe făcă to r i i de cuvinte 
mar i : 

Mais n'allez point sur les pas de Brebeuf 
Meme en une Farsale, entasser sur les rives, 
De morts et de mourants cent montagnes plaint ives. 
Prenez mieux votre ton. Soyez simple avec art, 
Sublime sans orgueil, agreable sans fard. 

(UArt poetique, I, 98). 

Un prieten binevoitor , î n t r e b a t despre operele noastre : 

...reprime des mots Vambitieuse emphase (ibid., I, 213). 

T r a d u c î n d apoi cartea l u i Longinus, p o m e n i t ă de no i mai 
sus, Boi leau a i n t e n ţ i o n a t să sprijine t end in ţ e l e clasicismului, 
în p r e f a ţ a traducerii , a ccen tuează — dealtfel, ceva cam con
fuz — deosebirea dintre ceea ce este sublim în sine şi s t i lul 
subl im. El c i tează d u p ă Longinus versetul d in Geneză despre 
care am spus mai sus că presupunem a fi s t ă ru i t în mintea 
l u i Vaugelas. Deosebirea ne apare mai clar şi termenii deosebit 
de bine aleşi atunci c î n d îl traduce pe Longinus însuşi : C e c i 
lius, predecesorul l u i Longinus, s-a înşe la t c înd a considerat 
că sublimul este sinonim cu pateticul: „puisquil y a des 

1 Remarques de M. de Vaugelas sur la langue francalse avec les 
-observations de VAcademie sur ces remarques. Seconde edition, revue et 
corrigee avec soin, A. la Haye, 1737, voi. II, p. 357. 
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qui nont rien de gr and, et qui ont meme quelque chose de 
bas, comme Vaffliction, la peur, la tristesse; et qvten con-
traire il se rencontre quantite de choses grandes et sublimes, 
ou il n'entre point de passion".1 Das ist jene V e r k l ă r u n g 
des Af fek t s durch den Ausdruck , jene Ube rwindung der M a 
terie durch die F o r m , die hier so deutl ich ausgedriickt ist 
und uns an Schil ler denken lăsst . 

Indessen ist die Bezeichnung „ n a i v " aus diesen A u s -
legungen u n d aus allen anderen, die man noch in der Uber -
setzung des Longinus exzerpieren konnte, verschwunden. Sie 
erscheint wieder in den Texten des X V I I I . Jahrhunderts (wi r 
haben bereits gesehen, wie sie bei Fontenelle und Vo l t a i r e 
vc rkommt) und bekommt dann eine theoretische Kons t ruk -
t îon und z w a r diesmal in D e u t s c h l a n d 2 , bei Moses M e n -
delssohn. 

Mendelssohn gibt dem P r i n z i p des klassischen Masses 
eine systematische Grundlage, die er der Phi losophie von 
Le ibn iz entlehnte. D u r c h die A r t seiner Problemstel lung 
r i ickt er die Beziehungen des N a i v e n z u m Erhabenen in den 
M i t t e l p u n k t der Ă s t h e t i k , was uns noch n ă h e r zu Schil ler 
hinf i ihr t . Wegen seiner grossen Bedeutung in der historischen 
E n t w i c k l u n g werden w i r ihm eine kleine Spezialstudie 
widmen . 

passions, qui nont rien de grand, et qui ont meme quelque 
chose de bas, comme Vaffliction, la peur, la tristesse ; et qu'en 
contraire il se rencontre quantite de choses grandes et sublimes, 
ou il nentre point de passion".1 Ceea ce se e x p r i m ă aici a t î t 
de clar şi ne duce g î n d u l la Schil ler este transfigurarea afec
tu lu i p r i n expresie, a materiei p r i n f o r m ă . 

T o t u ş i , termenul „ n a i v " a d i s p ă r u t d in acest comentariu 
şi d in toate celelalte pe care le-am mai putea excerpta d i n 
traducerea scrierii l u i Longinus. E l reapare în textele d in 
secolul al X V I I I - l e a (am v ă z u t mai sus cum se în t î l neş t e la 
Fontenelle şi Vol ta i re ) , c î n d c a p ă t ă o cons t ruc ţ i e t eo re t i că , şi 
anume de data aceasta în Germania , 2 la Moses Mendelssohn. 

Mendelssohn dă p r i n c i p i u l u i măsur i i clasice o b a z ă sistema
t ică , pe care a î m p r u m u t a t - o d in f i lozof ia l u i L e i b n i z . P r i n 
modul în care pune problema, el a şază r e l a ţ i a dintre na iv şi 
sublim în centrul esteticii, ceea ce ne apropie încă mai mul t 
de Schi l ler . D a t o r i t ă mar i i sale i m p o r t a n ţ e în e v o l u ţ i a i s tor ică , 
î i v o m dedica un mic studiu special. 

E X K U R S U B E R M O S E S M E N D E L S S O H N 

D e r Ph i losoph Moses Mendelssohn w a r es, der în der 
deutschen Ă s t h e t i k ^ die Debatte uber die Beziehungen des 
Erhabenen zum N a i v e n eroffnete. Er w a r jedoch nicht ohne 
V o r g ă n g e r und man muss wenigstens bei dieser Gelegenheit 
die beiden Schriften e r w ă h n e n , durch die er sicher beeinflusst 
worden wa r : die A b h a n d l u n g liber das Erhabene, die L o n 
ginus zugeschreiben wurde und die unser Ph i losoph selbst 
nach der Ubersetzung v o n Boi leau zi t iert und die Arbe i t , die 
der E n g l ă n d e r Burke demselben Gegenstand widmete und 
die zur Ze i t Mendelssohns in Deutschland v ie i gelesen wurde . 

1 Oeuvres, IV. Bd., S. 25—27, 309. 
2 Der Ausdruck „naiv" scheint zuerst durch Gellert in Deutschland 

eingefiihrt worden zu sein und zwar aus dem Franzosischen. (s. Deut
sche s Worterbuch v. J. und W. Grimm.) 

E X C U R S A S U P R A L U I M O S E S M E N D E L S S O H N 

F i l o z o f u l Moses Mendelssohn a fost cel care a deschis în 

estetica g e r m a n ă dezbaterea asupra re la ţ i i lo r dintre sublim şi 

na iv . El n-a fost to tuş i l ips i t de precursori şi, cu acest pr i le j , 

trebuie să m e n ţ i o n ă m cel p u ţ i n cele d o u ă scrieri care l -au i n 

f l uen ţ a t cu s igu ran ţă : s tudiul despre sublim atr ibui t l u i L o n 

ginus, pe care însuşi f i lozofu l nostru îl c i t ează în traducerea 

l u i Boi leau, şi lucrarea d e d i c a t ă aceluiaşi obiect de că t r e en

glezul Burke , mul t c i t i tă în Germania pe vremea l u i Mendels-

1 Oeuvres, voi. IV, p. 25—27, 309. 
2 Expresia „naiv" pare a fi fost introdusă în Germania, şi anume 

din franceză, mai întîi de către Gellert (v. Deutsches Worterbuch de 
J. şi W. Grimm). 
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W ă h r e n d jedoch beî diesen und spă te r bei K a n t das Erhabene 
und das N a i v e zu dem gehorte, was spă te r „die M o d i f i k a -
tionen des Schbnen" genannt wurde, sind sie bei Mendelssohn 
im eigentlichen K e r n der Ă s t h e t i k lokalisiert . W i r werden 
auch sehen, wie die A r t und Weise, mit der Mendelssohn 
das Erhabene mit dem N a i v e n verbindet, an Schil ler erin-
nert, und wie sehr sie als solche fur unseren Gegenstand 
belehrend sind. M a n muss zuerst darauf hinweisen, dass man 
sich, um die Ideen Mendelssohns uber das Erhabene und das 
N a i v e recht zu verstehen, Rechenschaft zu geben hat iiber 
die allgemeinen Grundlagen seiner Ă s t h e t i k , die er der 
Schule v o n Le ibn iz , diesem selbst und seinen Nacheiferern 
C h r . W o l f f und Alexander Baumgarten entliehen hat. 
Zwischen Longinus und Burke einerseits und Moses M e n 
delssohn andererseits mengte sich die Ideologie der Le ibn i z -
schen Schule. Das Prob lem gewinnt ein neues Aussehen und 
man beginnt gleichsam ein neues K a p i t e l . 

In seiner A b h a n d l u n g Uber die Hauptgrundsătze der 
schdnen Kunste und Wissenschaften (1761) setzt uns M e n 
delssohn die allgemeinsten Gr i inde des ăs the t i schen Gefallens 
auseinander. Unsere Seele, die von N a t u r aus unvo l lkommen 
und z w i e s p ă l t i g ist, zeigt eine Vor l i ebe f i ir alles, was v o l l 
kommen, einheitl ich und ohne Tade l ist. M a n wol l te diese 
Wahrhe i t von der N a t u r des Geistes ableiten, doch w i r d 
sie auch durch die Er fahrung bes tă t ig t . D u r c h das also, was 
spă te r „d ie E r g ă n z u n g s t h e o r i e " genannt w i r d , w i l l Mendels
sohn das Vergniigen e r k l ă r e n , das w i r am Schbnen haben. 

Das Erkennen des Vo l lkommenen im Schbnen w i r d auf 
sinnliche Weise bewerkstelligt. „ S i n n l i c h " seinerseits dr i ick t 
nicht nur das aus, was durch die Sinne wahrgenommen w i r d , 
sondern alles, was als T o t a l i t ă t und auf einmal erkannt 
w i r d , ohne dass man dabei die verschiedenen Elemente un-
terscheiden kann, die diese T o t a l i t ă t ausmachen. Mendels
sohn, dem man seine psychologische H a l t u n g der Erschei-
nung des Schbnes gegeniiber vorgeworfen hat, v e r h ă l t sich, 
um uns eines Ausdrucks v o n Dessoir zu bedienen, als „ O b -
jekt ivis t" 1 , wenn er e r k l ă r t , eine N o r m des Schbnen sei die 

1 Dessoir versteht unter Objektivismus „den Inbegriff aller Theo-
rien, die das Eigentumliche des Untersuchungsgebiets hauptsăchl ich in 
der Beschaffenheit des Gegenstandes, nicht im Verhalten des geniessen-
den Subjektes finden" (Ăsthetik und allgemeine Kunstwissenschaft, S. 60). 

I 

sohn. T o t u ş i , d a c ă la aceş t ia ş i mai t î r z i u la K a n t subl imul 
şi n a i v u l fac parte dintre cele ce s-au numit mai t î r z i u 
„ m o d i f i c ă r i ale f rumosului" , la Mendelssohn ele s în t localizate 
în centrul propriu-zis al esteticii. V o m vedea de asemenea cum 
modul în care Mendelssohn leagă subl imul cu n a i v u l a m i n t e ş t e 
de Schil ler , ceea ce este foarte instruct iv ca atare pentru 
obiectul nostru. M a i î n t î i , trebuie să atragem a t e n ţ i a că , 
pentru a în ţe lege corect ideile l u i Mendelssohn asupra subl i 
mulu i şi na ivu lu i , este necesar să c u n o a ş t e m bazele generale 
ale esteticii sale, pe care le-a î m p r u m u t a t de la şcoala lu i 
Le ibn iz , de la însuşi acesta, ca şi de la succesorii l u i , C h r . W o l f f 
şi A lexander Baumgarten. î n t r e Longinus şi Burke , pe de o 
parte, şi Moses Mendelssohn, pe de alta, a intervenit ideolo
gia şcolii l u i Le ibn iz . P rob lema c a p ă t ă un aspect nou şi, tot
o d a t ă , se începe un capi to l nou. 

Mendelssohn ne expune bazele cele mai generale ale p l ă 
cerii estetice în studiul său Uber die Hauptgrundsătze der 
schbnen Kunste und Wissenschaften (1761). Sufletul nostru, 
care este de la n a t u r ă imperfect şi l ipsi t de armonie, a r a t ă 
p r e f e r i n ţ ă f a ţ ă de tot ceea ce este desăv î r ş i t , unitar şi i repro
şabil . Acest a d e v ă r a fost dedus d in natura spi r i tu lu i , dar el 
este confirmat şi p r i n expe r i en ţ ă . Aşada r , Mendelssohn vrea 
să explice p l ăce rea pe care ne-o p r o c u r ă frumosul p r i n ceea 
ce mai t î r z iu s-a numit „ t eo r i a î n t r e g i r i i " . 

C u n o a ş t e r e a desăv î r ş i r i i în frumos se e fec tuează pe calea 
senzor ia lă . La r î n d u - i , senzorial" e x p r i m ă nu numai ceea 
ce este perceput p r i n s imţu r i , ci şi tot ceea ce e cunoscut ca 
totalitate şi dintr-o d a t ă , f ă ră să se p o a t ă deosebi diferitele 
elemente care a lcă tu iesc aceas tă totalitate. Mendelssohn, c ă r u i a 
i s-a r e p r o ş a t atitudinea ps iho log ică f a ţ ă de fenomenul f ru
mosului , se c o m p o r t ă , ca să ne folosim de o expresie a l u i 
Dessoir, ca „ob iec t iv i s t " 1 , atunci c î n d dec l a r ă că o n o r m ă 

1 Prin obiectivism, Dessoir înţelege „conţinutul tuturor teoriilor care 
află specificul domeniului de cercetare în principal în natura obiectului, 
nu în atitudinea subiectului ce savurează" (Ăsthetik und allgemeine Kunst
wissenschaft, p. 60). 
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Notwendigke i t , dass die verschiedenen Elemente des Ganzen I 
ihre ermiidende Deut l ichkei t verlieren, damit dieses selbst in 
einem um so helleren Lichte erscheine. So kommt Mendels
sohn zu folgender, das Wesen der schonen Kunste und t 

Wissenschaften enthaltenden D e f i n i t i o n : „ D a s Wesen der f 

schonen Kunste und Wissenschaften besteht in einer kunstle-
risch s innl ich-vol lkommenen Vors te l lung, oder in einer durch 
die Kuns t vorgestellten sinnlichen V o l l k o m m e n h e i t " (ic, 
§ 107). Diese Def in i t i on zeichnet sich sicherlich nicht durch 
besondere K l a r h e i t aus, denn es ist eine ganz andere Sache, ! 

ob die Dars te l lung vo l lkommen ist, oder ob das V o l l k o m -
mene in der N a t u r objektiv existiert und die kunstlerische 
Dars te l lung es nur reproduziert . Das ist eine ăhn l i che Schwie-
rigkeit , wie die, welche man schon bei Alexander Baumgarten 
bemerkt hat. Mendelssohn hat jedoch in seiner Betrachtung ! 
nicht zu zeigen v e r s ă u m t , dass es sich beim Schonen um alle 
A r t e n v o n t a t săch l i chen Vol lkommenhei ten handelt und er 
z ă h l t diese folgendermassen auf: „ H i e r h e r gehbren alle V o i i - j 
kommenheiten der ăusser l ichen Formen.. . , alle F ă h i g k e i t e n 
unserer Seele, alle Geschickl ichkei ten unseres Kbrpers , und 
sogar die Vol lkommenhe i ten unseres ăusseren Zustandes, w o -
runter man Ehre, Bequemlichkeiten und Reicht i imer ver- J L ^ , 
steht" (l.c, S. 106). W e n n er wei terhin unterschiedslos v o n i 
einer „kuns t l e r i sch s innl ich-vol lkommenen Vors te l lung" oder 
w o h l v o n einer „ d u r c h die K u n s t vorgestellten sinnlichen 
Vo l lkommenhe i t " spricht, so riihrt das daher, w e i l nach 
den Begriffen seiner Ze i t auch das Vo l lkommene in der 
F o r m des Wahren und des Schonen nichts anderes war , als 
die Einhei t des Mannigfa l t igen . 

D i e Wahrnehmung des Vo l lkommenen , das das Verschie- 1 

dene in der Einhei t erkennt und integriert, ist also auch eine 
vol lkommene Wahrnehmung. Es wa r also gleichgii l t ig, ob 
man sich die Vol lkommenhe i t als im Objekte t a t săch l i ch ver-
w i r k l i c h t oder sie nur als durch unsere Wahrnehmung re-
flektiert dachte, wenigstens so lange man nicht zu zeigen 1 

vergass, dass sie nur durch die Kunst darstellbar w i r d . U n d Ş 
das hat Mendelssohn getan und dies beweist noch einmal , 
wie wenig die V o r w i i r f e berechtigt waren, die in i h m den j 
„ O b j e k t i v i s t e n " ignorierten. *wT 

Diese Erorterungen waren notwendig, um eine bessere I 
Vors te l lung der Idee bekommen zu konnen, die Mendelssohn I 

a frumosului este necesitatea ca diferitele elemente ale în
tregului să-şi p i a r d ă claritatea obositoare, pentru ca î n t r egu l 
însuşi să a p a r ă î n t r - o l u m i n ă cu a t î t mai vie. în felul acesta, 
Mendelssohn ajunge la u r m ă t o a r e a def ini ţ ie a esenţei artelor 
şi ş t i in ţe lor frumoase : „Esen ţ a artelor şi ş t i in ţe lor frumoase 
cons tă î n t r - o reprezentare ar t i s t ică senzorial desăv î r ş i t ă , sau 
î n t r - o pe r f ec ţ iune senzor ia lă r e p r e z e n t a t ă p r in a r t ă " (loc. 
cit., paragraful 107). Desigur, aceas tă def ini ţ ie nu excelează 
pr int r -o claritate deosebi tă , căci una e ca descrierea să fie 
desăv î r ş i t ă şi cu totul altceva ca pe r fec ţ iunea să existe obiectiv 
în n a t u r ă , iar descrierea a r t i s t ică numai s-o r e p r o d u c ă . A v e m 
a face aic i cu o dificultate ca aceea care a fost r e m a r c a t ă şi 
la Alexander Baumgarten. To tuş i , în cons idera ţ i i le sale, M e n 
delssohn nu omite a a r ă t a că în ceea ce p r iveş t e frumosul este 
vorba despre tot felul de pe r fec ţ iun i de fapt, pe care le şi 
enumera în felul u r m ă t o r : „Aic i se înscr iu toate pe r fec ţ iun i l e 
formelor exterioare... toate capac i t ă ţ i l e sufletului nostru, toate 
î n d e m î n ă r i l e corpului nostru şi chiar pe r fec ţ iun i l e s tăr i i noas
tre exterioare, p r i n care se în ţe leg onoarea, comoditatea şi 
bogă ţ i i l e " (loc. cit., p. 106). D a c ă mai departe vo rbeş t e , f ă ră 
a face vreo dis t incţ ie , despre o „ r e p r e z e n t a r e a r t i s t ică senzo-
r i a l - d e s ă v î r ş i t ă " , sau despre o „pe r fec ţ iune senzor ia lă repre
z e n t a t ă p r i n a r t ă " , aceasta se d a t o r e a z ă faptului că, d u p ă 
conceptele epocii sale, şi pe r f ec ţ i unea în forma a d e v ă r u l u i 
şi a frumosului nu era altceva dec î t tot unitatea d ive r s i t ă ţ i i . 

Perceperea pe r fec ţ iun i i care r ecunoaş te şi i n t eg rează d i 
versitatea în unitate este, a şada r , tot o percepere desăv î r ş i t ă . 
E r a deci indiferent d a c ă pe r f ec ţ i unea era g înd i t ă ca r ea l i za t ă 
de fapt în obiecte, sau numai ca re f l ec ta tă p r i n perceperea 
n o a s t r ă , cel p u ţ i n a t î t a vreme cî t nu se omitea să se arate 
că ea devine r e p r e z e n t a b i l ă numai p r i n artă. Mendelssohn 
a f ăcu t lucru l acesta, ceea ce dovedeş t e încă o d a t ă c î t de 
p u ţ i n î n d r e p t ă ţ i t e au fost r ep roşur i l e care au ignorat „ob iec-
t iv i s tu l " d i n el. 

Aceste l ă m u r i r i au fost necesare pentru a putea ob ţ ine o 
reprezentare mai corec tă a idei lor pe care Moses Mendelssohn 



în seiner anderen A b h a n d l u n g : Uber das Erhabene und Naive § 
in den schonen Wissenschaften (1776) auseinandersetze und 1' 
mi t denen w i r uns jetzt beschăf t igen werden. Es gibt O b 
jekte, sagt uns Mendelssohn, deren U m f a n g so gross ist, dass *ţh*~<< 
man sie nicht auf einmal wahrnehmen kann . N a c h der D e - I 
f in i t ion der sinnlichen Schonheit konnen solche Objekte / ' 
nicht schon sein. In einem Satz, der an Aristoteles (Poetik, \ 
V I I ) erinnert, sagt Mendelssohn: „dass . . . das eigentliche ^ 
Schone seine bestimmte Grenze hat, die es nicht tiberschrei- i 
ten darf" (l.c., S. 157). Solche Objekte, die die dimensionale 
Vorschr i f t des Schonen uberschreiten, s ind: der Ozean , eine 
ausgedehnte Ebene, die Ewigke i t . D i e Sinne konnen ihre 
Grenzen nicht erkennen und indem sie dies t rotzdem versu-
chen, entsteht eine A r t Schwindel , der uns oft die Bl icke 
nach einer anderen Seite zu lenken zwing t . Mendelssohn 
zeigt sich wiederum als „ O b j e k t i v i s t " , wenn er die M i t t e l 
angibt, die die K u n s t besitzt, um diesen E ind ruck des In -
kommensurablen hervorzurufen: „ M a n hat in der K u n s t ein 
besonderes M i t t e l , diese E m p f i n d u n g zu erregen, wo das 
eigentlich Unermessliche nicht anzubringen ist. M a n wie -
derholt, nach gleichen Z w i s c h e n s t ă n d e n des Raumes oder 
der Zei t , einen einzigen E ind ruck u n v e r ă n d e n , e informig 
und sehr oft. D i e Sinne... geraten dadurch in eine Unruhe , 
die dem Schauer des Unermesslichen nahe k o m m t " (l.c, 
S. 158). Solche M i t t e l s ind: Său len re ihen in der Arch i t ek tu r , 
die monotone Wiederholung eines einzigen Tones in der M u -
sik, die H ă u f u n g der Konjunk t ionen oder P r ă d i k a t e in der 
Poesie. 

Bis jetzt hat es sich nur um das Grosse in der Ausdehnung 
gehandelt, daneben muss man jetzt das intensive Grosse nennen, 
d. h. das Starke oder das Starke in der Vollkommenheit, das 
man auch das Erhabene nennen kann : „ . . .Ein jedes D i n g , das 
dem Grade seiner Vo l lkommenhe i t nach unermesslich ist oder 
scheint, w i r d erhaben genannt". „ M a n nennt eine Wahrhei t 
erhaben, die irgend ein sehr vol lkommenes Wesen, als Go t t , 
das W e l t a l l , die menschliche Seele angeht, die v o n unermess-
lichem Miihen fiir das menschliche Geschlecht ist, oder zu 
deren E r f i n d u n g ein grosses Genie erfordert wurde" (/. c, 
S. 161). Es folgt eine Def in i t i on des Erhabenen, indem er 
dessen W i r k u n g e n in der menschlichen Seele betrachtet: „ W e n n 
man also das Erhabene nach seiner W i r k u n g beschreiben 
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le-a expus în lucrarea sa Uber das Erhabene und Naive in 
den schonen Wissenschaften (1776) şi de care ne v o m ocupa 
acum. Ex i s t ă obiecte, ne spune Mendelssohn, ale c ă r o r d i 
mensiuni s înt a t î t de mar i , î nc î t nu pot f i percepute dintr-o 
d a t ă . D u p ă def in i ţ ia f rumuse ţ i i senzoriale, asemenea obiecte 
nu pot f i frumoase. î n t r - o f rază care amin te ş t e de Ar i s to te l 
(Poetica, V I I ) , Mendelssohn spune că „ . . . f rumosul propr iu-z is 
are l imitele sale anumite, pe care nu- i e î n g ă d u i t să le d e p ă 
şească" (loc cit., p. 157). Asemenea obiecte, care depăşesc 
p resc r ip ţ i i l e dimensionale ale frumosului , s în t : oceanul, o 
c împie în t insă , eternitatea. S imţur i l e nu pot cunoaş te l imitele 
lor , iar c înd încea rcă to tuş i s-o facă, r e zu l t ă un fel de ame
ţea lă , care ne sileşte adesea să ne abatem p r i v i r i l e în a l t ă 
d i rec ţ ie . Mendelssohn se în fă ţ i şează d in nou ca „ob iec t iv i s t " , 
atunci c înd ind ică mijloacele pe care le posedă arta pentru a 
evoca aceas tă impresie de incomensurabil : „ î n a r t ă exis tă 
un mij loc deosebit de a p rovoca acest s i m ţ ă m î n t , atunci c înd 
incomensurabilul propr iu-z is nu poate f i î n fă ţ i şa t . La intervale 
egale de spa ţ iu sau de t imp se r epe t ă inva r i ab i l una şi aceeaşi 
impresie, în mod uni form şi foarte des. D a t o r i t ă acestei re
p e t ă r i , s imţur i le . . . s înt cuprinse de o nel in iş te î n v e c i n a t ă cu 
f ioru l incomensurabi lului" (loc cit., p. 158). As t fe l de mijloace 
s înt : ş i ruri le de coloane în a r h i t e c t u r ă , repetarea m o n o t o n ă 
a unui singur ton în m u z i c ă , aglomerarea de conjuncţ i i sau de 
predicate în poezie. 

P î n ă acum a fost vorba numai de mărimea în extensiune, 
căre ia trebuie să-i a l ă t u r ă m acum mărimea intensivă, ad ică 
tăria, sau tăria în perfecţiune, care poate fi n u m i t ă şi subli
mul. „ . . .Or ice lucru care, în ceea ce p r iveş t e gradul perfec
ţ iun i i sale, este sau pare incomensurabil este numit sublim". 
„Es te numit sublim un a d e v ă r care se referă la o f i in ţă per
fectă, ca Dumnezeu, la univers, la sufletul omenesc, care î n 
fă ţ i şează o trudă incomensurabilă pentru neamul omenesc, 
sau pentru a că ru i descoperire a fost necesar un mare geniu" 
(loc. cit., p. 161). U r m e a z ă o def ini ţ ie a subl imului , în con
textul unor cons idera ţ i i asupra efectelor acestuia în sufletul 
omenesc : „ D a c ă am v o i , a ş ada r , să descriem subl imul p r i n 

1r\ •» 



woll te , so konnte man sagen, es sei das Sinnlichvollkommene î 
in der Kunst, das Bewunderung zu erregen im Stande ist" § 

c, S. 162). Mendelssohn b e s c h r ă n k t also den N a m e n des 
Erhabenen auf das intensiv Grosse, d. h. also auf das, was ^ 
nicht nur iiber die Sinne hinausgeht, sondern auch die Ideen 
der Vernunf t weckt, und diese Spezi f ika t ion lăsst schon die | 
F o r m vorahnen, die die Def in i t i on des Erhabenen bei K a n t , 
annimmt. D i e Ausfuhrungen Mendelssohns bekommen von j 
neuem eine „ob jek t iv i s t i s che" F ă r b u n g , wenn er feststellt, 
dass das Erhabene, das v o n unserem Geist derart ig Besitz 
ergreift, dass jede s e k u n d ă r e Vors te l lung endgii l t ig in den 
Schatten treten muss, seinen Ausd ruck nicht mi t unniitzen / 
Ornamenten belasten darf. D i e subjektiven Bedingungen un- | | 
serer Seele normalisieren also das Objekt . „ D i e Erwei terung I ' 
durch Nebenbegriffe, schreibt Mendelssohn, ist unnat i i r l ich , 1 
indem sie alle gleichsam in die dunkelsten Schatten zur i ick- 1 
weichen mussen" (/. c, S. 172). „ D a h e r muss sich der K u n s t - 1 
îer, bei der Vors te l l img des Erhabenen v o n dieser Gat tung , 1 
eines naiven ungekiinstelten Ausd ruck befleissigen, das den i 
Leser oder Zuschauer mehr denken lăsst , als i h m gesagt w i r d . I 
Indessen muss sein Ausd ruck immer anschauend u n d w o - 1 
mogl ich auf einzelne Fa l ie zuruckgefi ihr t sein, dami t das 1 
Gemut der Leser erweckt, und z u m Oberdenken begeistert 
werde" (/. c.y S. 173). j 

Betrachten w i r einen Augenbl ick diese Ausfuhrungen aus ; 
der A b h a n d l u n g Mendelssohns etwas n ă h e r . E i n Widerspruch 
scheint sich im Laufe seiner En twick lungen eingestellt zu ha
ben und ein neues Element im St i l len hineingekommen zu 
sein. In W i r k l i c h k e i t weigert sich Mendelssohn ganz am 1 

A n f a n g , dem intensiv Grossen die Eigenschaft des s innl ich 
Schonen zuzuerkennen; er sagt dies u n d begriindet seine A u s - j 
sage mi t den klarsten Ausdr i i cken u n d in Ubereinst immung 
mit seinen allgemeinen ăs the t i schen Anschauungen: „ W e n n 
der U m f a n g des Gegenstandes nicht auf einmal in die Sinne 
fallen kann , so hort er auf, sinnlich-schtin zu sein und w i r d 
ungeheuer oder ubermassig gross in der Ausdehnung" (7. c, 
S. 18). I 

Indessen einige Seiten weiter w i r d das intensiv Grosse 
oder das Erhabene, wie w i r schon gesehen haben, als das "* 
„s innl ich Vo l lkommene in der K u n s t " definiert, „ d a s die 1 
F ă h i g k e i t hat, die Bewunderung zu erwecken". Bei dem i n - I 

efectele sale, am putea spune că el cons tă în ceea ce este 
desăvîrşit sub aspect senzorial în artă şi capabil să trezească 
admiraţia" (loc. cit., p. 162). A ş a d a r , Mendelssohn l imi t ează 
numele de sublim la m ă r i m e a in t ens ivă , ad ică la ceea ce nu 
numai că trece dincolo de s imţur i , dar şi t rezeş te ideile ra
ţ iun i i , specificare ce ne î n g ă d u i e să in tu im de pe acum forma 
pe care de f in i ţ i a subl imului o ia la K a n t . Expunerea l u i M e n 
delssohn c a p ă t ă d in nou o c o l o r a t u r ă „ob i ec t i v i s t ă " , atunci 
c înd s tabi leş te că subl imul pune s t ăp în i r e pe spi r i tu l nostru 
în aşa fel î nc î t orice reprezentare s ecunda ră trebuie să t r eacă 
def in i t iv în u m b r ă , subl imului nef i indu- i î n g ă d u i t să-şi î m 
p o v ă r e z e expresia p r i n ornamente inut i le . C o n d i ţ i i l e subiective 
ale sufletului nostru n o r m a l i z e a z ă deci obiectul. „ E x t i n d e r e a 
p r i n concepte secundare, scrie Mendelssohn, este nef i rească , 
toate acestea trebuind p a r c ă să se r e t r a g ă în umbra cea mai 
î n t u n e c a t ă " (loc. cit., p. 172). „ D e aceea, în reprezentarea 
subl imului de acest gen, artistul trebuie să se s t r ădu ia scă a 
af la o expresie f i rească, naivă, care îl lasă pe ci t i tor sau pe 
spectator să g îndească mai mul t dec î t i se spune. T o t u ş i , 
expresia sa trebuie să fie î n t o t d e a u n a conc re t ă şi să se refere, 
pe c î t pos ib i l , la cazur i particulare, pentru ca astfel sp i r i tu l 
c i t i tor i lor să fie trezit şi stimulat să mediteze" (loc. cit., 
p . 173). 

Să ce rce tăm o c l ipă ceva mai î n d e a p r o a p e aceste a f i rma ţ i i 
d i n studiul l u i Mendelssohn. în dezvoltarea idei lor acestuia 
pare a fi intervenit o c o n t r a d i c ţ i e şi a fi a p ă r u t tacit un ele
ment nou. în realitate, î ncă d in capul loculu i , Mendelssohn 
re fuză să r ecunoască m ă r i m i i intensive însuş i rea de frumos 
senzorial ; el spune luc ru l acesta şi-şi m o t i v e a z ă a f i r m a ţ i a în 
termenii cei mai c la r i şi în c o n c o r d a n ţ ă cu concepţ i i l e sale 
estetice generale : „ D a c ă î n t i n d e r e a obiectului nu poate cădea 
dintr-o d a t ă sub s imţu r i , acesta î nce t ează de a fi senzorial-
frumos şi devine u r iaş sau nemăsurat de mare ca întindere" 
(loc. cit., p . 18). 

T o t u ş i , c î t eva pag in i mai departe, m ă r i m e a intensivă sau 
subl imul este de f in i t ă , cum am şi v ă z u t , ca „pe r f ec ţ i unea 
senzor ia lă în a r t ă " , „ca re are capacitatea de a trezi admira-
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tensiv Grossen handelt es sich ohne allen Z w e i f e l um eine 
Vol lkommenhe i t , aber es ist kein neues Element h inzugekom-
men, das uns versicherte, dass diese Vo l lkommenhe i t auch 
sinnlich ist. N o c h kein Element kann diese E ino rdnung des 
Erhabenen in die S p h ă r e des Schonen begriinden. D e n n — w i r 
brauchen nicht daran zu zweife ln — indem er das Erhabene als 
eine A r t der Vo l lkommenhe i t definiert, assimiliert er, was das 
Objekt anlangt, das Erhabene dem Schonen. Was jedoch das 
Erhabene besonders kennzeichnet, ist die psychische Resonanz 
der Bewunderung. Definieren w i r also das Erhabene — ganz 
im Mendelssohnschen Geiste — als ein „Schones , das die Be
wunderung zu erwecken făhig ist". E n d l i c h , wenn das Schone 
nach seiner subjektiven Seite als ein vol lkommene W a h r 
nehmung definiert wurde, so ist das Erhabene seinerseits, v o n 
dieser Seite aus gesehen, ebenfalls eine vo l lkommene W a h r 
nehmung nur mi t dem sentimentalischen Zubehbr der B e w u n 
derung. A b e r das ist eben die Qua l i f i z ie rung des EJrhabenen als 
einer vo l lkommenen Wahrnehmung, die bis jetzt in keiner 
Weise begriindet ist und uns widerspruchsvol l erscheint. Ha t t e 
die Untersuchung Mendelssohns hier H a l t gemacht, w ă r e sie 
sicher widerspruchsvol l . N u r die weiteren E r l ă u t e r u n g e n k l ă -
ren diese Gegensă t ze . Fahren w i r also fort in der Lekt l i re 
der Mendelssohnschen Abhand lung ! 

Schon in das, war w i r zuletzt zit ierten, hat sich ein neues 
Element gemischt. D e r Ausdruck des Erhabenen, sagt man 
uns, muss anschaulich sein; er muss auf besondere Fal ie z u -
riickgefuhrt werden, derart, dass er den Geist des Lesers zu r 
Ref lex ion anregt und begeistert. W a r u m , fragt sich Mendels
sohn, w i r k t der biblische Satz „Gott sprach, es werde Licht, 
und es ward Licht" ungleich s t ă rke r und erweckt ganz anders 
die Bewunderung als der prosaische Satz „was Gott wollte, 
das ward", der doch dieselbe hohe Idee ausdrlickt? Das kommt 
daher, sagt er, we i l letzterer zu abstrakt ist und w e i l ersterer 
durch die H a n d l u n g des Sprechens und durch das indivuel le 
Objekt „Licht" der Idee einen hohen G r a d von anschaulicher 
Lebhaft igkei t gibt. „E in ige Dinge , f ă h r t Mendelssohn for t r 

sind ihrer N a t u r nach so vo l lkommen , so erhaben, dass sie 
von keinem endlichen Gedanken erreicht, durch keine Zeichen 
gehorig angedeutet und durch keine Bi lde r , wie sie sind, v o r -
gestellt werden konnen, als n ă m l i c h Got t , die Wel t , die E w i g -
keit u. d. g. H i e r muss der Ki ins t le r alle K r ă f t e seines Geistes 
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ţ i a " . în ceea ce p r i ve ş t e m ă r i m e a in tens ivă , este vorba , f ă ră 
n ic i o î ndo i a l ă , de o pe r f ec ţ i une , dar n-a intervenit n ic i un 
element nou care să ne asigure că aceas tă pe r f ec ţ iune este şi 
s enzor i a l ă . î n c ă n ic i un element nu poate să justifice aceas tă 
înscr iere a subl imului în sfera frumosului . Căc i — asupra 
acestui lucru nu avem de ce ne î ndo i — definind subl imul 
ca o speţă de pe r f ec ţ i une , Mendelssohn as imi lează , în ceea 
ce p r iveş t e obiectul, subl imul cu frumosul. Ceea ce to tuş i ca
r ac t e r i z ează în m o d deosebit subl imul este r e z o n a n ţ a ps ih ică 
a a d m i r a ţ i e i . Să def inim, a ş ada r , subl imul — î n t r u totul în 
spi r i tu l l u i Mendelssohn — ca un „ f r u m o s capabi l să tre
zească a d m i r a ţ i a " . în sfîrşit, dacă , sub latura lu i subiec t ivă , 
frumosul ar fi definit ca o percepere desăv î r ş i t ă , atunci, p r i v i t 
sub aceeaşi l a t u r ă , subl imul este, la r î n d u - i , tot o percepere 
desăv î r ş i t ă , numai cu adaosul sentimental a l a d m i r a ţ i e i . D a r 
aceasta r e p r e z i n t ă tocmai calificarea subl imului drept o per
cepere desăv î r ş i t ă , calificare care n-a fost f u n d a m e n t a t ă p î n ă 
acum în n ic i un fel şi care ne apare contradictorie. D a c ă cer
cetarea l u i Mendelssohn s-ar fi opri t a ic i , ar fi fost cu sigu
r a n ţ ă p l i n ă de c o n t r a d i c ţ i i . L ă m u r i r i l e pe care le dă mai de
parte c lar i f ică însă aceste c o n t r a d i c ţ i i . Să c o n t i n u ă m deci lec
tura studiului lu i Mendelssohn ! 

C h i a r în u l t imul citat extras de noi a intervenit un element 
nou. Expres ia subl imului , ni se spune, trebuie să fie concreta, 
să se refere la cazuri part iculare, în aşa fel înc î t să stimuleze 
spir i tul c i t i torului la ref lecţ ie şi să-1 entuziasmeze. De ce, se 
î n t r e a b ă Mendelssohn, fraza bibl ică : „Şi a zis Dumnezeu : 
«Să fie l u m i n ă !» Şi a fost l u m i n ă " are un efect mul t mai 
mare şi t rezeş te a d m i r a ţ i a , cu totul altfel dec î t f raza pro
za ică : „Ceea ce Dumnezeu a vrut , s-a f ă c u t " , care e x p r i m ă 
to tuş i aceeaşi î n a l t ă idee ? Aceasta, spune Mendelssohn, se 
expl ică p r i n faptul că u l t ima f rază este prea a b s t r a c t ă , în 
vreme ce p r ima , d a t o r i t ă ac ţ iun i i vorbirii şi a obiectului i n 
d i v i d u a l „lumină", face ca ideea să d e v i n ă î n t r - u n grad î n a l t 
conc re tă ş i p l i n ă de v i a ţ ă . „ U n e l e lucrur i , c o n t i n u ă Mendels
sohn, şi anume Dumnezeu , lumea, eternitatea etc. s înt , p r i n 
natura lor , a t î t de desăv î r ş i t e , a t î t de sublime, înc î t nu pot f i 
atinse de n ic i un g î n d f ini t , nu pot f i indicate p r i n n ic i un 
semn c o r e s p u n z ă t o r şi nu pot f i reprezentate aşa cum sînt 
p r i n n ic i o imagine. Pent ru ca aceste concepte inf in i t de su
blime să p o a t ă f i trezite în noi î n t r - u n m o d concret, art istul 
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anstrengen, die wi i rd îgs t en Zeichen zu finden, dadurch dies 
unendlich erhabenen Begrîffe în uns anschauend erregt wer
den konnen, Er kann dies desto sicherer tun, da die bezeichnete 
Sache immer noch grosser bleibt, als das Zeichen, dessen er 
sich bedient, und folgl îch sein Ausd ruck , so v o i i er ihn auch 
n immt , im Vergle ich gegen die Sache immer noch na iv isc'' 
(/. c, S. 157). A l s in Shakespeares D r a m a Macbetb, M a c d u f f 
e r f ă h r t , dass ihm Macbe th sein Schloss genommen und seine 
Frau und K i n d e r getotet habe, fa l i t er in eine tiefe T r a u r i g -
keit. Vergebens suchen i hn seine Freunde zu trosten, schliess
l ich lăsst i hn Shakespeare diese wenigen, aber schrecklichen 
Wor te sagen: „er hat keine K i n d e r " . „Diese wenigen Wor te 
atmen mehr Rachsucht als in einer ganzen Rede hatte aus-
gedrlickt werden konnen" (l. c, S. 188). 

A u f diesem Wege kommt Mendelssohn z u m Studium des 
N a i v e n . Das Erhabene muss. um sich uns zu zeigen, um sich 
unserer Anschauung d a r z u b î e t e n , durch einen naiven A u d r u c k 
nahegelcgt werden. K e i n anderes P roduk t der menschlichen 
Phantasic besitzt die Mog l i chke i t , die Grenzenlosigkeit der 
erhabenen Idee zum Ausdruck zu bringen. N u r der naive 
Ausdruck lenkt als Zeichen den Geist în die R ich tung des 
Bezeichneten. Der naive Ausdruck lâ'uft nicht Gefahr , seines 
Inhalts unwurd ig zu bleiben, da es nicht seine Aufgabe ist, 
eine vollstandige wbrt l iche Â q u i v a l e n z zu finden, sondern nur 
anzudeuten. 

D i e Frage nach der Mogl i chke i t , das Erhabene auszudriic-
ken, fiihrte Mendelssohn also z u m Studium des N a i v e n . Er 
selbst nennt uns die Gr i inde dieser zweiten Unternehmung: 
„ D a s Erhabene... steht m i t dem naiven Ausdntcke , wie solches 
hereîts oben e r w ă h n t worden, in einer so genauen Verbmdung , 
dass es nicht undienl ich ist, hier zu untersuchen, w o r i n das 
N a i v e bestehe und wie wel t man sich in den Werken der 
schonen Wissenschaften derselben bedienen konne" (/. c, 
S. 128). D i e aufemander folgenden Defini t ionen, die M e n 
delssohn v o m N a i v e n gibt, sind also nichts anderes als die 
Gegenseite der De f in i t i on des Erhabenen: „ W e n n ein Gegen
stand edel, schon, oder mit seinen wicht igen Folgen gedacht 
und durch ein e infâl t iges Zeichen angedeutet w i r d , so heisst 
die Bezeichnung n a i v " (/. c, S. 220). „ W e n n durch ein e in fâ l 
tiges Zeichen einen bezeichnete Sache verstanden w i r d , die 

trebuie să-şi î nco rdeze toate puter i le spir i tu lui sau şi să afle 
seninele cele mai demne. El poate face lucrul acesta î n t r - u n 
chip cu a t î t mai sigur, cu c î t obiectul indicat continua să 
r ă m î n ă mai mare dec î t semnul de care se slujeşte d însu l , iar, 
ca atare, expresia sa, or ic î t i-ar da un sens absolut, r ă m î n e 
to tuş i naiva în c o m p a r a ţ i e cu obiectul" (loc. cit,, p. 157). în 
d rama Macbeth de Shakespeare, Macdu f f , a f l î nd că Macbe th 
i-a luat castelul şi i-a ucis so ţ ia şi cop i i i , e copleş i t de o a d î n c ă 
t r i s te ţe . în zadar încea rcă prieteni i sa-1 mîng î i e ; în cele d i n 
urma, Shakespeare îl pune să ros tească aceste cuvinte, p u ţ i n e , 
dar î n f r i coşă toa re : „el nu are c o p i i " . „Aces te c î teva cuvinte 
r e sp i ră mai m u l t ă sete de r ă z b u n a r e dec î t s-ar f i putut expr ima 
î n t r - o t i r a d ă î n t r e a g a " (loc. cit., p. 188). 

Pe aceas tă cale, Mendelssohn ajunge la studiul na ivu lu i . 
Pent ru a ni se arata, pentru a deveni percept ibi l , subl imul tre
buie să fie prezentat printr-o expresie n a i v ă . N i c i un alt pro
dus al fanteziei omeneş t i nu poseda posibili tatea de a ex
p r ima n e m ă r g i n i r e a idei i sublime. N u m a i expresia naiva , ca 
semn, î n d r u m a spi r i tu l în d i r ec ţ i a obiectului respectiv. E x 
presia n a i v ă nu este p î n d i t ă de per icolul de a se a r ă t a nedemna 
de c o n ţ i n u t u l ei, deoarece misiunea sa nu consta în a afla o 
e c h i v a l e n ţ a lexicală depl ina, ci doar de a indica a luz iv . 

A ş a d a r , Mendelssohn a ajuns la studiul na ivu lu i po rn ind 
de la problema pos ib i l i t ă ţ i i de exprimare a subl imului . El î n 
suţi ne c o m u n i c ă motivele acestei a doua î n t r e p r i n d e r i : „Su
b l imul . . . precum s-a şi a r ă t a t mai sus, se afla î n t r - o l egă tu ra 
a t î t de s t r însă cu expresia n a i v ă , înc î t nu este nepot r iv i t sa 
ce rce t ăm aici în ce consta n a i v u l şî în ce m ă s u r ă ne putem 
folosi de el în operele ş t i in ţe lor frumoase" (loc. cit., p. 218). 
Def in i ţ i i l e date de Mendelssohn na ivu lu i , ce u r m e a z ă una 
d u p ă alta, nu sînt deci al tceva dec î t contrar iu l def ini ţ ie i su
b l imu lu i : „ C î n d un obiect este g î n d i t ca nob i l , frumos sau cu 
u r m ă r i importante, dar indicat p r in t r -un semn s implu , i n d i 
carea se numeş te n a i v ă " (loc. cit., p. 220). „ C î n d pr in t r -un 
semn simplu este înţeles un lucru indicat , care este el însuşi 
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selbst w i c h t î g ist, oder von w îch t i gen Folgen sein kann.. . , so 
heisst in beiden Fă l l en die Bezeichnung n a i v " (/. c, S. 232). 
Mendelssohn unterscheidet hier zwe i Fal ie unei w i r k l i c h ist 
es auch ganz verschieden, ob das Bezeichnete nur als eine 
intelektuelle Potenz aufgefasst w i r d oder ob das Bezeichnete 
naiv durch die Wor te verraten dar in bestimmt ist, gewisse 
praktiscbe Folgen zu haben. Im zweiten Fal ie haben w i r es 
schon mi t dem zu tun, was Schi l ler das Naive der Gesinnung 
nannte. D o c h interessiert uns hier speziell das N a i v e der ersten 
Kategorie . Es ist viel leicht an der Zei t , die Idee, die uns seit 
Beginn dîeses Kapi te l s ununterbrochen beschăf t ig t hat, ins 
vol le L i c h t zu bringen und endl ich unsere Ubcrzeugung, dass 
das P rob lem des Erhabenen und des N a i v e n bei Mendelssohn 
im M i t t e l p u n k t der Ă s t h e t i k steht, auf eine feste Grundlage 
zu setzen. 

Der na îve x\usdruck hat in der Ta t die F ă h i g k e i t der 
Erkenntnis einen intui t iven Wert zu geben. Mendelssohn sagt 
uns, was w i r darunter zu verstehen haben: „ W i r haben eine 
anschauende Erkenntnis von einer Sache, wenn w i r das Be
zeichnete uns lebhafter vorstellen, als das Zeichen" (/. c, 
S. 233). U n d das ist gerade die Eigentumlichkei t des naiven 
Ausdrucks , seinem intentionalem Objekt gegeniiber — um uns 
hier eines wieder modern gewordenen Ausdrucks zu bedie-
nen — untergeordnet zu bleiben. Das Element, von dem w i r 
fruher bemerkt haben, es habc sich in die G e d a n k e n g ă n g e 
Mendelssohns eingeschlichen. findet jetzt seine E r k l ă r u n g . 
Die N a i v i t ă t ist sozusagen nur das M i t t e l , durch das die 
erhabene Idee, in ihrem ganzen Re ich tum und in ihrer ganzen 
Fi i l le un screm Geiste fassbar w i r d . D u r c h sie w i r d uns das 
intensiv Grosse zugăng l i ch und lassen s'-ch die unendlichen 
EJemente der Yoi lkommenhe i t in ihrer inneren Konvergenz , 
in ihrer Einhei t erkcnnen. Zug îe îch scheint uns die durch die 
Dehnj t ion des Erhabenen entstandene Schwierigkeit geiost. 
Denn , wenn uns die erhabene Idee durch den naiven Aus
druck in der Einhei t ihrer Tendenz zugăng l i ch w i r d , so k o n 
nen w î r ihm, ohne die allgemeinen Vor sch r î f t en des Systems 
zu iiberschreiten, die Eigenschaft des s innl ich Vol lkommenen 
geben. 

U O 

important sau poate avea consec in ţe importante.. . în ambele 
cazuri , indicarea se n u m e ş t e n a i v ă " (loc. cit., p. 232). M e n 
delssohn distinge aici d o u ă cazur i şi, î n t r - a d e v ă r , este cu totul 
altceva dacă lucru l indicat este înţeles numai ca o p o t e n t ă 
in te lec tua lă , sau d a c ă lucru l indicat, des tă inu i t în m o d naiv 
p r i n cuvinte, este destinat să a ibă anumite consecinţe practice. 
In al doilea caz, avem a face cu ceea ce Schil ler a numit 
naivitatea felului de a gîndi. Ceea ce ne in te resează to tuş i în 
m o d special aici este n a i v u l d in p r ima categorie. Este poate 
t impu l să punem în p l i nă l u m i n ă ideea ce ne-a preocupat 
n e î n t r e r u p t de la î n c e p u t u l acestui capi to l şi să aşezăm în sfîr-
sit pe o b a z ă sol idă convingerea n o a s t r ă că problema subli
m u l u i şi a na ivu lu i se afla în centrul esteticii l u i Mendelssohn. 

Expres ia n a i v ă are în realitate capacitatea de a conferi 

cunoaş te r i i o valoare in tu i t iva . Mendelssohn ne spune ce trebuie 

să în ţe legem p r in aceasta : „ C u n o a ş t e m concret un lucru, 

atunci c înd ne r e p r e z e n t ă m obiectul indicat mai v i u dec î t 

semnul" (loc. cit., p. 233). T o c m a i aceasta este par t icu lar i 

tatea expresiei naive, anume de a r ă m î n e s u b o r d o n a t ă fa ţa de 

obiectul sau i n t e n ţ i o n a l — ca să ne folosim de o expresie 

r e d e v e n i t ă m o d e r n ă . A c u m se l ămureş t e elementul despre care 

am observat ma i sus că s-a strecurat în succesiunea idei lor l u i 

Mendelssohn. Na iv i t a t ea este, ca să zicem aşa, numai mi j lo

cul p r in care devine in te l ig ibi lă pentru spir i tul nostru ideea 

sub l imă , în t o a t ă b o g ă ţ i a ş i pleni tudinea ei. P r i n ea m ă r i m e a 

intensiva ne devine accesibi lă , iar elementele infinite ale per

fec ţ iuni i pot f i cunoscute în c o n v e r g e n ţ a lor l ăun t r i că , în 

unitatea lor . T o t o d a t ă , ni se pare că p r i n aceasta s-a rezolvat 

ş i dificultatea rezultata d in def in i ţ ia subl imului . Căc i , d a c ă 

ideea sub l imă în unitatea t e n d i n ţ e i sale ne devine accesi

b i lă p r i n expresia n a i v ă , atunci, f ă ră a depăş i p rescr ip ţ i i l e 

generale ale sistemului, putem sa-i a c o r d ă m acesteia calitatea 

de pe r fec ţ iune senzor ia lă . 
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D e r Widerspruch bestand dar in , dass einmal dem Grossen \ 
der Charak te r der sinnlichen Vol lkommenhe i t abgcsprochen 
(das Grosse in der Ausdehnung), ein anderes M a l zugcsprochen 
wurde (das intensive Grosse). A b e r dieser Widerspruch ver- * - ^ - _ _ i n . 

schwindet jetzt, da w i r sehen, dass Mendelssohn mit uns liber 
das Erhabene sprechen woî l t e , wie es in der K u n s t und mit 
H i l f e des naiven Ausdrucks realisiert ist. 

N o c h mehr: da jede Kuns t ihr M a t e r i a l der Wel t der 
Vol lkommenhe i t (der Wel t des intensiv Grossen) entnimmt, so 
konnte der naive Ausdruck als das hochste Zîe l jeder Kuns t 
angesehen werden. Dieser fruchtbare Ausb l i ck wurde nicht 
von Mendelssohn entwickelt , doch findet er sich in der Ta t 
angedeutet gegen Ende seiner A b h a n d l u n g wie ein offenes 
Fenster. das den B l i c k auf die Z u k u n f t des Problems lenkt, 
das er in Deutschland eingefuhrt hat: „ . . .daher , fiigt er an 
der spă te r zitierten Stelle h inzu , ist das N a i v e dem E n d -
zwecke der schonen Kuns te gemăss ; denn das Wesen der 
Schonen Kunste besteht in einer s innl ich-vol lkommenen V o r 
stellung" (/. r , S. 233). 

W e n n Mendelssohn das N a i v e den dem Erhabenen ade-
quatesten Ausdruck sein lăsst, so bleibt er in der T rad i t i on 
des franzosischen Klassizismus. Seine Bedeutung fi ir Deutsch
land bleibt trotzdem b e t r ă c h t l i c h . Er ist nicht nur der-
jenige, der in Deutschland ein P rob lem eroffnet, das so viele 
Geister interessieren solite, sondern auch derjenige, der auf 
den ersten Schlag daruber hinausgeht, Das P rob lem taucht 
wieder ans L ich t , als man die Entdeckung macht, dass es 
Kunstschdpfungen gibt, hei denen das Interesse fur den Aus 
druck besonders errcgt ist, und andere, wo das Interesse fur 
den moralischen Gehal t vorwiegt . Eine solche Entdeckung 
w i r d ba ld gemacht und bildet den Inhalt der Erorterungert 
iiber das A l t e und Moderne . U n d es ist ăusserst interessant zu 
sehen, wie Schiller, der den bedeutendsten Beî t rag zu diesem 
Problem lieferte, selbst iiber den Gegensatz zwischen dem 
N a i v e n und den Sentimentalischen hinausgeht und sie vereint, 
wenn er uns sagt, dass die Kuns t , um jede Gefahr einer 
ausschliessîich naiven oder sentimentalischen Inspirat ion zu 
vermeiden, an diesen beiden Charakteren auf einmal An te i ! 
haben muss. Es besteht hier eine auffallende Verwandtschaft . 

C o n t r a d i c ţ i a consta în faptul că o d a t ă se contesta m ă 
r i m i i (în sensul dimensiunilor) caracterul pe r fec ţ iun i i senzo
riale, iar alta d a t ă i se acorda acest caracter ( m ă r i m e a i n 
tensiva). A c u m , aceasta c o n t r a d i c ţ i e dispare, deoarece vedem 
că Mendelssohn a vrut sa discute cu no i despre sublim, aşa 
cum este realizat în a r t ă cu ajutorul expresiei naive. 

M a i mul t încă : î n t r u c î t orice arta îşi ia materialul d i n 
lumea celor perfecte (lumea m ă r i m i i intensive), expresia na iva 
ar putea să fie p r i v i t ă ca f i i nd ţe lul suprem al o r ică re i arte. 
Aceas tă p e r s p e c t i v ă fer t i lă n-a fost d e z v o l t a t ă de Mendels
sohn, dar ea este indicata , de fapt, c ă t r e sfîrşî tul s tudiului sau, 
ca o fereas t ră deschisa care î n d r u m a pr iv i rea spre v i i to ru l 
problemei inaugurate de el în Germania : „.. .de aceea — ada
ugă el în pasajul citat mai în u r m ă — na ivu l este corespun
z ă t o r scopului f inal al artelor frumoase ; căci esenţa artelor 
frumoase consta î n t r - o reprezentare senzor ia l -desăv î r ş i t ă ' 1 

(loc. cit., p . 233). 
A t u n c i c înd cons ide ră că na ivu l este expresia cea mai 

a d e c v a t ă a subl imului , Mendelssohn continua t r a d i ţ i a clasi
cismului francez. I m p o r t a n ţ a sa pentru Germania r ă m î n e 
to tuş i considerabila. El este nu numai cel care a deschis in 
Germania o problema ce avea să intereseze a t î t ea spî r i te , ci 
şi cel care a depăş i t - o d in capul locu lu i . Prob lema iese d in 
nou la lumina atunci c înd se face descoperirea că exis tă crea
ţ i i artistice în care interesul este suscitat îndeoseb i de expresie 
şi altele în care p r e d o m i n ă interesul pentru c o n ţ i n u t u l moral . 
O asemenea descoperire se face c u r î n d şi constituie c o n ţ i n u 
tu l d iscuţ i i lor despre vechi şi modern. Si este extrem de 
interesant sa vedem cum Schil ler , care a adus c o n t r i b u ţ i a cea 
mai importanta la aceas tă p r o b l e m ă , a depăş i t el însuşi con
t r a d i c ţ i a dintre naiv si sentimental, reuninduTe, atunci c î n d 
ne spune că arta, pentru a ev i ta orice pericol proveni t d i n 
tr-o insp i ra ţ i e exclusiv n a i v ă sau sen t imen ta l ă , trebuie să aibă 
concomitent o c î t ime d i n aceste d o u ă caractere. Ex i s t ă a i a 
o izbitoare î n r u d i r e . 

l i . 1 
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Na'if kommt von nativus, nascere, gerade wie „ingenu' 
von gignere k o m m t . 1 A b e r w ă h r e n d man von ingenuite bei 
•demjcnigen redet der ohne Vors te l lung spricht, indem er 
seiner nati ir l ichen Offenheit folgt , hat naivete2 einen v ie i 
weiteren S inn ; es w i r d nicht nur auf die Rede angewandt, 
sondern auch auf die ganze A r t und Weise des Benehmens 
(Littre). D e n gleichen Ursp rung wie ingenuite hat das en-
glische W o r t genuin, von dem eine Bedeutung sich mi t einer 
der Bedeutungen von naivete deckt. H ie rbe i w i l l das franzo-
sische wie das englische W o r t etwas Urspri ingl iches und Wer t -
volles ausdriicken. Indem sie diese beiden Intentionen assimi-
l i c r t , v e r r ă t die Sprache jenen philosophischen Opt imismus 
iiber die der menschlichen N a t u r angeborenen V o l l k o m m e n 
heit, der seinen spekulativen A u s d r u c k in einigen bekannten 
Schriften des X V I I I . Jahrhunderts findet. Das W o r t war 
w ă h r e n d dieser Epoche in dem Sinne so gut f ixier t , dass 
d A l e m b e r t , von L i t t r e zit iert , folgende feine Bemerkung 
macht: „La naivele peut montrer des defauts, mais pas des 
vices, et c'est pour cela, qu'on dit une grossierte naive, et qu'on 
ne dit point une mechancete naive''. E ine bosartigc N a i v i t ă t 
w ă r e unmogl ich, we i l das der menschlichen Seele Angehorne 
nur gut sein kann. 

In diesem Sinne wendet auch Schil ler das W o r t in der 
Li tera tur an. Er hat so gegen eine gewisse Tendenz des 
X V I I I . Jahrhunderts a n z u k ă m p f e n , die den Begriff in anderem 
Sinne gebraucht. 

Die N a i v i t ă t ist eine seelische Lage, die ihren Sinn crst in 
der Seele desjenigen e rhă l t , der nicht mehr naiv ist. Sie ist 
N a t u r , die K u n s t beschamt — wie sich Schil ler ausdriickt —, 
aber die sie beschamt im Innern unserer schon verdorbenen 
Seele, die so einen K a m p f auf einem ihr nicht mehr gehorigen 
Gehiet gcwinnt . 

Dies erkennen w i r bei der N a i v i t ă t , die der Geschmack 

1 Das lat, nativus bezeîchnet auch das Natiirliche im Gegensatz zum 
Kunsrlichen, wăhrend in gewissen altfranzosischen Texten na'if noch die 
ikdeutung von durch Geburt hai; z. B. scrf naij = Kneckt durch Gebv.rt 
(s. Aug. Scheler, Dictionnaire d'etymologie francalse, I I I . Aufl . , 1888). 

2 Vgi. die Definition von Kant, Kritik der Urte'dskrajt. § 54. Reclam, 
S. 1CS f. 

Naif deriva d in nativus, nascere, î n t o c m a i cum ingenu 
| | d e r i v ă d in gignere.1 D a r , în vreme ce despre ingenuite se 

vo rbeş t e la acela care se e x p r i m ă fă ră p r e f ă c ă t o r i e , d î n d 
urmare s incer i tă ţ i i sale fireşti , naivete 2 are un sens mul t mai 
larg ; termenul este folosit nu numai referitor la vorbire , ci şi 
cu p r iv i re la î n t r egu l m o d de comportare (Li t t re) . Aceeaş i 
origine ca ingenuite o are c u v î n t u l englez genuin, dintre ale 
că ru i sensuri unul coincide cu unul dintre sensurile lu i naivete. 
A t î t c u v î n t u l francez, c î t şi cel englez vor să exprime în cazul 
acesta ceva originar şi valoros , A s i m i l î n d aceste d o u ă i n 
tenţ i i , l imba dcs tă inu ie acel op t imism f i lozof ic asupra perfec
ţ iuni i î nnăscu te a na tur i i omeneş t i , care-şi găseşte expresia 
specu la t ivă în c î t eva cunoscute scrieri d i n secolul a l X V I I I - l e a . 
în acest secol, c u v î n t u l era a t î t de bine f ixat cu sensul respec
ţi v, înc î t d A l e m b e r t , citat de L i t t r e , face u r m ă t o a r e a re
m a r c ă f ină : „La naivete peut montrer des defauts, mais pas 
clei vices, et c'est pour cela, qu'on ne dit une grossierte naive, 
et qu'on ne dit point une mechancete naive". O naivitate rea 
ar fi impos ib i lă , deoarece sufletul omenesc nu poate fi pr in 
naş te re dec î t bun, 

în acest sens foloseşte şi Schil ler c u v î n t u l în l i t e r a t u r ă . 
As t f e l , el are de luptat î m p o t r i v a unei anumite t end in ţ e a 
secolului al X V I I I - l e a , care u t i l i zează c u v î n t u l acesta cu alt 
în ţe les . 

Na iv i t a t ea este o stare sufletească ce-şî c a p ă t ă sensul abia 
în sufletul celui ce nu mai e na iv . Ea e n a t u r ă , care ruşinează 
arta — d u p ă expresia lu i Schil ler — dar care o ruş inează 
î n ă u n t r u l sufletului nostru deja corupt, natura victorioasa 
astfel î n t r - o l up t ă p u r t a t ă î n t r - u n domeniu ce nu- i mai apar
ţ ine . 

Acest lucru îl c o n s t a t ă m cu pr iv i re la naivitatea pe care 
gustul secolului al X V I I I - l e a vo ia s-o fixeze în li teratura. 

1 Latinul nat'rjus denumeşte ;i ceea ce este natural, în opoziţ ie cu 
ceea ce este artificial, în vreme ce în anumite texte franceze vechi naif 
r.ia: are sensul de prin naştere; de exemplu : ser) na'if = slugă prin 
n •ţtere ("v. Aug. Sche'er, Dictionnaire d'-:t\)nologie francalse. ed. a I Î I -a , 

- Cf. doi iniţia iui Kant, în Kritik d--r J'rteihkraft, paragraf 54, Ed. 
Kei .a in . p. 1CS >i urm. 
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des X V I I I . jahrhunderts in der Dich tung fix iert woi l te . Er 
w i l l nicht, dass seine Dich te r einfache und unschuldige N a t u r 
wiedergeben, sondern dass sie liber diese N a t u r reflehtieren 
u n d dass sic ihr das schon fertige P r ă p a r a t der N a i v i t ă t geben. 
In der E n z y c l o p ă d i e von 1752 w i r d k la r gesagt: Ja ndiveie 
est le chef-d'oeuvre de Part dans ceux a qui cile n'est pas 
nalurelle". D i e Menschen des X V I I I . Jahrhunderts wol len die 
N a t u r in der D ich tung nicht, sondern nur eine H a l t u n g ihr 
gegeniiber; gerade wie die elegante Gesellschaft derselben 
Zei t , die sich als H i r t e n verkleideten, nicht so sehr die N a t u r 
liebten, als sie sich vie lmehr eine R o l l e dar in geben wol l ten . 
Diese intelektuelle Wel t glaubte genau nach ihren G r u n d -
să tzen zu leben, wenn sie diese nur in Szene setzen. U n d 
wenn es wahr ist, dass die N a t u r durch die N a i v i t ă t die 
Kuns t beschamt, so zeigte diese Gesellschaft ein gewisses 
Wohlgefa l len daran, die Satire zu erdulden. 

Es îst so erk lar l ich , warum die Idyl le die hevorzugte Ga t -
tung der Zei t war . NScht die N a t u r w i r d hier dargestellt son
dern jener Geisteszustand, der, wenn er auch W o h l w o l l e n 
fi ihl t , einem doeh nicht weniger fremd bleibt. Schil ler hat 
den Fehlcr der Idyl le gut gesehen und die K r i t i k , die er an 
i h r tibt, gehort zu den verdienstvollsten Tei len seiner A b h a n d 
lung. Was er hier hervorhebt, das ist schliesslich der Fehler 
-des hilellektualisnuis. K a n t , mit seiner Theorie des Schonen, 
das an sich uns u n a b h ă n g i g v o m Begriff cxis t îer t , hatte ihm 
•das Organ geliefert, das solche Fehler empfindet und qua l i f i -
ziert. U n d die Idyl le zeigt ganz besonders diese A r t von 
S c h w ă c h e . Sie geht immer von einem Ideenkreis aus, dem 
des Publ ikums namlich, an das sie sich wandte. Sie ist die 
I l lustrat ion einer gewissen Tendcnz der zeitgenossischen K u l t u r 
oder noch schlimmer: ein K o m m e n t a r zur Mode der Zei t . 
Deswcgen erstarrte die Idyl le auch in einer festen F o r m . Das 
tr i t t immer dann ein, wenn Gedanke und Fo rm sich im A k t 
•der kiinstlerischen Schopfung trennen. Das Vorschreiben einer 
konventionellen F o r m , einer Anpassung an einen bestimmten 
Inhalt , zeigt zweifellos das Vorhandensein eines Begriffs 
neben dem geschaffenen Objekt und v e r r ă t die intellektualis-
tische N o t . 

Schil ler empfindet sehr gut, dass sich bei der Idy l l e seine 
Berniihungen um einen absoluten Begr i f f der Poesie entschei-
•den. Das Sentimentale und das N a i v e stehen sich hier gegen-

Respec t ivu î gust nu doreş te numai ca poe ţ i i săi să redea na-
1 tura s implă şi n e v i n o v a t ă , ci şi ca ei sa reflecteze asupra aces

tei naturi şi sa-i confere preparatul gata cristalizat al n a i v i -
* ~ » • t a ţ i i . în Encic lopedia d in 1752 se spune l ă m u r i t : Ja naivete 

est le chef-d'oeuvre de l'art dans ceux â qui elle n'est pas 
naturelle". Oameni i d in secolul al X V I I I - l e a nu doresc natura 
în poezie, ci doar o atitudine fa ţă de ea, î n t o c m a i cum so
cietatea e l egan tă d in aceeaşi vreme, care se costuma în pastori , 
nu iubea a t î t natura, c î t mai ales vo i a să-şi dea un ro l în ea. 
Aceas tă lume in te lec tua lă credea că t ră ieş te î n t r u to tul d u p ă 
p r inc ip i i l e natur i i , atunci c î n d doar o puneau în scenă. Şi 
daca e a d e v ă r a t că natura, p r in nan i i a t e , ruş inează arta, 
atunci aceas tă societate v ă d e a o anumita p l ăce re în a tolera 
satira. 

Aşa se expl ica de ce i d i l a a fost specia p r e f e r a t ă a epocii , 
în idilă nu este în fă ţ i şa tă natura, ci acea stare de spiri t care, 
ch îa r d a c ă impl ică p l ăce re , r ă m î n e nu mai p u ţ i n s t r ă ină omu
l u i . Schil ler a v ă z u t bine eroarea id i le i , iar cr i t ica pe care 
i-o face consli iuie una dintre cele mai merituoase p ă r ţ i ale 

P I N I s tudiului său. Ceea ce e v i d e n ţ i a z ă el aici este p î n ă l a u r m ă 
i eroarea intelectualismului. C e l care i-a oferit organul pentru 
| a simţi şi cal i f ica o asemenea eroare a fost K a n t , cu teoria sa 
; despre frumos, care exista in sine şi independent de concept. 
' I d i l a p r e z i n t ă cu deosebire aceas tă s lăbic iune . Ea p o r n e ş t e 

î n t o t d e a u n a de la un anumit cerc de idei, anume de la acela 
al publ icu lu i că ru ia i se adresa. Este ilustrarea unei anumite 

ţ t e n d i n ţ e a cul tur i i contemporane sau, încă mai r ău , un comen-
! t a r îu la moda vremi i . D i n acest mot iv , i d i l a a şi î n c r e m e n i t 

î n t r - o f o r m ă f ixa . Aşa ceva se î n t î m p l a î n t o t d e a u n a c î n d 
I ideea şi forma se separă în actul creaţ ie i artistice. Prescrierea 
! unei forme conven ţ iona l e , a unei a d a p t ă r i la un anumit con-
| ţ i nu t , indica ne îndoie ln ic ex i s t en ţa unui concept a l ă tu r i de 
| obiectul creat şi t r ă d e a z ă per icolul intelectualist. 

-* Schil ler simte foarte bine ca eforturile sale în d i rec ţ i a 
|. t.nui concept absolut al poeziei se decid în d iscuţ ia despre i d i l a . 
| A i c i sentimentalul şi n a i v u l se af lă fa ţa în fa ţ ă , iar ceea 



liber und es handelt sich darum, sie in einer hbheren Synthese 
zu vereinigen oder sie zu lassen, wie sie friiher war ; das eine 
als einen ausserhalb des geschaffenen Objekts stehcnden Be
gr i f f , wie jene Idee philosophischen Ursprungs uber die V o r -
zi igl ichkei t der menschlichen N a t u r , und das andere au : dem 
untergeordneten R a n g einer dienenden F o r m wie die I dy l l i ke r 
des X V I I I . Jahrhunderts ihre konventlonelle N a t u r auffassten. 
Die Losung Schillers belehrt uns dariiber, dass das dichterisch 
Absolute in der jetzigen Etappc der menschlichen K u l t u r nicht 
v e r n i r k l i c h werden kann. D e n n man muss die Vors te l lung von 
der Auffassung Schillers vermeiden, die sich selbst in eînigen 
der besten ihm gewldmeten Schrif ten findet: Es handelt sich 
hier nicht um die naive Behandlung einer sentimentalischen 
Naturanschauung. Der ăs the t i sche A k t endet fi ir Schil ler in 
der Erfassung bezw. Wahrnehmung der Wel t . U n d diese 
Wahrnehmung w i r d in die Sele der gl i ickl ichen Menschheit , 
die Schil ler f i ir die Z u k u n f t prophezeite, nichts einfi ihrcn, 
was nicht der moralischen S p o n t a n e i t ă t entspreche. D i e D i c h 
tung w i r d als dann keine einfache F o r m fiir einen tiefen 
Inhalt haben, sondern w i r d t ic f und e înfach sein wie die 
harmonische Seele, der sic entspricht. Wenn Schil ler t rotzdem 
in der elysischen Idy l l e die F o r m dem Inhal t gegenubers:ellt, 
so ruhrt das daher, dass diese nur eine provisorische G a a u n g 
ist, dfe die kommcnde Dich tung nur vorahnen lăsst . 

ce se cere este ca ele să fie reunite î n t r - o s inteză superioara, 
sau să fie lăsate aşa cum au fost mai î n a i n t e : unul , ca un 
concept aflat în afara obiectului creat, precum e ideea de 
origine f i lozof ica a p r e e m i n e n ţ e i natur i i omeneş t i , iar celalalt 
la rangul inferior al unei forme menite să slujească, precum 
i d i l i c i i d i n secolul a l X V I I I - l e a îşi concepeau natura lo r con
v e n ţ i o n a l ă . So lu ţ ia Iui Schil ler ne arata că absolutul poetic 
nu poate f i realizat în etapa a c t u a l ă a cu l tur i i omeneş t i . C ă c i 
trebuie sa e v i t ă m a ne însuşi reprezentarea asupra concep ţ ie i 
l u i Schil ler pe care o aflam chiar şi în c î t eva dintre cele ma i 
bune scrieri dedicate acestuia : la Schil ler nu este vorba des
pre tratarea n a i v ă a unei concep ţ i i sentimentale asupra na
tur i i . Pentru Schil ler , actui estetic se încheie p r i n c u n o a ş t e 
rea, respectiv, perceperea l u m i i . Iar aceas tă percepere nu va 
introduce în sufletul u m a n i t ă ţ i i fericite, pe care o profet iza 
pentru v i i t o r Schil ler , n imic care sa nu c o r e s p u n d ă sponta
ne i t ă ţ i i morale. A t u n c i poezia nu va avea o f o r m ă s implă 
pentru un c o n ţ i n u t profund, c i va f i p r o f u n d ă ş i s imp lă ca 
sufletul armonios că ru ia î i corespunde. D a c ă , to tuş i , în i d i l a 
el izică, Schil ler opune c o n ţ i n u t u l u i forma, exp l i ca ţ i a stă în 
faptul că aceasta idi lă este numai o specie provizor ie , care 
ne lasă numai sa intuim poezia vi i toare. 



VI. Z U S A M M E N F A S S U N G VI. R E Z U M A T 

W i r haben geglaubt, einen neuen Gesichtspunkt zu gewin-
ncn fur die Wurd igung der A b h a n d l u n g Schillers Uber naive 
und sentimentalische Dichtung, wenn w i r sie mit den Schriften 
vergleichen, die zur selben Zei t in Deutschland die Beziehun
gen der antiken zur modernen Poesie besprachen. Was Schil ler 
bei diesem Vergleiche von seinen Zeitgenossen unterscheidet, 
ist eine tiefere A r t , das Wertungsproblem in der Dich tkuns t 
zu stellen, d. h. das Bewusstsein der I n d i v i d u a l i t ă t dieser 
Werte, verbunden mi t einem feineren Taktgef i ih l in der 
A r t ihrer Beurteilung. 

Das Problem der Beziehungen der antiken und modernen 
Dich tung ist nach unserer Ans i ch t in gewissem Sinne ein 
Erbe des klassizistischen Frankre ich , wo w ă h r e n d der zweiten 
Ha l f t e des X V I I I . Jahrhunderts die sogenannte, b,querelle des 
antiques et des modemes" das literarische P u b l i k u m in zwe i 
feincUiche Lager spaltete. Beinahe alle deutschen Au to ren , die 
w i r im Laufe unserer A b h a n d l u n g angeftihrt haben, denken 
in ihren Be i t r ăgen an die beriihmte Po lemik und versuchen 
zu ihr Stellung zu nehmen. Gemeinsam mi t den Franzosen, 
die unter dem N a m e n „modemes" die fortschreitende Ober-
legenheit des in den le tz îen Jahrhunderten der Geschichte 
erschienenen Geistes behaupteten, haben die Deutschen eine 
gewisse A r t das Prob lem zu stellen, das dar in besteht, in der 
einen oder in der anderen Epoche der E n t w i c k l u n g ein hbheres 
und f i i r alle beide zugleich giiltiges Muster zu f inden; aber 
eben wie bei den „ A l t e n " in Frankre ich bleibt ihre A n e r k e n -

32C 

Am socotit că ob ţ i nem un nou punct de vedere în aprecie
rea s tudiului Despre poezia naivă şi cea sentimentala de Sch i l 
ler, d a c ă îl c o m p a r ă m cu scrierile în care s-au discutat în 
Germania , în aceeaşi vreme, re la ţ i i l e dintre poezia an t i că şi 
cea m o d e r n ă . Ceea ce, în aceas tă c o m p a r a ţ i e , î l deosebeşte pe 
Schil ler de contemporanii săi este un m o d ma i p rofund de a 
pune problema v a l o r i z ă r i i în arta poe t i că , altfel spus, con
ş t i in ţa i n d i v i d u a l i t ă ţ i i acestor v a l o r i , u n i t ă cu mai m u l t ă 
f ineţe în modul de a le aprecia. 

D u p ă p ă r e r e a n o a s t r ă , p roblema re la ţ i i lo r dintre arta 
a n t i c ă şi cea m o d e r n ă este, î n t r - u n anume sens, o moş t en i r e 
a F r a n ţ e i clasiciste, unde, în a doua j u m ă t a t e a secolului al 
X V I I - l e a , a ş a - n u m i t a „querelle des antiques et des modemes" 
a î m p ă r ţ i t pub l i cu l l i terar în d o u ă tabere v r ă j m a ş e . Aproape 
to ţ i autor i i germani pe care i -am citat în cuprinsul s tudiului 
nostru se gîndesc, în con t r i bu ţ i i l e lor , la vestita p o l e m i c ă şi 
c a u t ă sa ia o p o z i ţ i e f a ţ a de ea. î m p r e u n ă cu francezii , care, 
sub numele de „modemes", au afirmat superioritatea progre
siva a sp i r i tu lu i a p ă r u t în ult imele secole ale Istoriei, ger
man i i au un anumit m o d de a pune problema, care consta în 
a găsi şi î n t r - o epocă a evo lu ţ i e i şi în cea la l t ă un model 
superior şi va l ab i l în acelaşi t imp pentru a m î n d o u ă ; dar, 
acolo unde s tă ru ie simpatia f a ţ ă de antici , p r e ţ u i r e a lor se 
î n d r e a p t ă , ca la cei „ v e c h i " d i n F r a n ţ a , spre poezia an t i că . 
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nung da , wo die Sympathie der A l t e n wei l t , bel der antiken 
Dich tung . U n d obgleich sic uns gewisse Zeichen daftir gegebeu 
haben, dass sie die Auffassung der Geschichte i iberwundeu 
haben, die in ihr eine lineare E n t w i c k l u n g auf einen E u d -
zweck sah, h ins îch t l i ch dessen al le Geisteswerte homogen u n d 
so unter einander vergleichbar s ind, obgleich sie in ihrer A r t 
die D i c h t u n g in ihren vielfachen Verbindungen mit der G e -
samtheit der geistigen Strbmmungen einer Epoche zu betrach-
tcn, schon das Erwachen eines w i r k l i c h historischen Geistes 
anklinden, bleiben sie sich n icht konsequent, wenn es sich 
darum handelt die dichterischen Werte zu beurteilen, und 
erheben ausschliesslich den einen zum Rang der N o r m ; und 
so zeigen sie am Ausgange des X V I I I . Jahrhunderts eine 
charakteristische Verb indung des Aufklarungsgeistes und der 
erwachenden neuen Denkweise. 

D i e Stel lung Schillers zeigt eine v ie i grossere geistige 
Sicherheit. Er sieht, wo der Fehler der ganzen Debatte uber 
antike und moderne D ich tung liegt, u n d fordert, m a n solie 
sie in sich selbst verstehen. Er ergreift ohne Zaudern den 
Begr i f f der Ind iv idua l i ta t der Werte . Es war ihm gelungen, 
diese zu trennen durch jene Hypothese der Verwandtscha l t , 
die zwischen den D ich t e rn und dem Geiste ihrer Ze i t besteht, 
die ihn zu einer historischen K la s s i f i ka t i on gefiihrt hatte. U n d 
obgleich sich diese Klass i f ika t ion als falsch erwies, war sie 
nicht wenlger ein ausgezeichneies fiktives M i t t e l f i i r die In
div idual is ierung der V e r t e . 

Indem jedoch Schil ler darangeht, diese Werte zu beurteilen, 
bffnet sich v o r ihm ein neuer Weg, D e r Begr i f f „ N a i v i t ă t " 
w i r d einer strengen K r i t i k unterzogen, veranlasst durch eine 
Abneigung gegen die „geme ine" N a t u r , die Schil ler , obgleich 
sie aus anderen Quel len floss, mi t dem franzosischen K l a s s i 
zismus teilt. Das Ideal, das seine U r t e î l e leitet, besteht jenseits 
der G e g e n s ă t z e w r i rkl icher h is tor î scher E n t w i c k l u n g in einer 
postulierten Zukunf r der Menschheit . U n d es ist sehr be-
zeichnend f i i r das, w?,s man n den K a m p f zwischen Werter-
lebnls und Wertgel tung" nannte, dass das Ideal, das ihn findet, 
seiner tiefsten kiinstlerischen N e i g u n g entspricht. 

Dieses Ideal ist ubrigens nur eine Etappe einer cinheitl ichen 
E n t w i c k l u n g , die mit dem Klassizismus beginnt und sich noch 
nach Schi l ler fortsetzt. M a n hat diese Verwandtschaf t gesehen. 
U n d man bat noch einmal die intellektuelle I n i ţ i a t i v e Schillers 

Si cu toate ca ne-au dat unele semne că au depăş i t concep ţ i a 
asupra istoriei ce vedea în aceasta o evo lu ţ i e l in ia ră spre un 
ţel f inal , în a că ru i p e r s p e c t i v ă toate valor i le spirituale s înt 
omogene şi , ca atare, comparabi le î n t r e ele, cu toate ca în 
felul lo r au p r i v i t poezia în legaturile ei mul t ip le cu ansam
blul curentelor spirituale ale unei epoci, a n u n ţ î n d trezirea 
unui spiri t cu a d e v ă r a t is toric , e i nu r a m î n consecvenţ i cu 
sine atunci c înd e vorba să aprecieze valor i le poetice şl o 
r id ică exclusiv pe una la rangul de n o r m ă ; în felul acesta, 
la sf îrşi tul secolului al X V I I I - l e a , germanii în fă ţ i şează o aso
ciere ca rac te r i s t i că a spir i tului i lumin ismulu i cu noul m o d de 
gindlre ce se trezea la v i a ţ ă . 

P o z i ţ i a l u i Schil ler e v i d e n ţ i a z ă o s igu ran ţă sp i r i t ua l ă mul t 
mai mare. Schil ler vede unde se af la eroarea în t regi i dez
bateri asupra poeziei antice si a celei moderne şi cere ca 
acestea d o u ă sa fie în ţe lese în ele înseşi. El în ţe lege fara 
şovăi re conceptul i n d i v i d u a l i t ă ţ i i va lo r i lo r . P r i n ipoteza î n ru 
d i r i i dintre poe ţ i şi spir i tul epocii lor, care 1-a dus la o c la 
sificare istorica, a reuşi t sa separe cele d o u ă va lo r i . Si cu 
toate că s-a dovedit fa lsă , aceasta clasificare a fost un exce
lent mijloc f ic t iv pentru ind iv idua l iza rea va lo r i lo r . 

T o t u ş i , c înd trece la aprecierea acestor v a l o r i , în f a ţ a l u i 
Schi l ler se deschide un d rum nou. Concep tu l de „ n a i v i t a t e " 
este supus unei c r i t ic i severe, determinate de aversiunea fa ţă 
de natura „ v u l g a r ă " , pe care, deşi p r o v e n i t ă d i n alte surse, 
Schil ler o î m p ă r t ă ş e ş t e cu clasicismul francez. Idealul ce-î în 
druma judecă ţ i l e consta, d incolo de con t rad ic ţ i i l e evo lu ţ ie i 
istorice reale, î n t r - u n postulat v i i t o r a l u m a n i t ă ţ i i . Pent ru 
ceea ce s-a numit „ l u p t a dintre t r ă i r ea va lo r i i şi validarea 
v a l o r i i " , este foarte caracteristic faptul că idealul aflat co
respunde înc l ina ţ ie i sale artistice celei ma i profunde. 

Deal t fe l , acest ideal nu este dec î t o e t a p ă a unei evo lu ţ i i 
unitare, care începe cu clasicismul şi c o n t i n u ă şi d u p ă Schi l ler . 
î n r u d i r e a aceasta s-a v ă z u t . I n i ţ i a t i v a intelectuala a l u i Schi l ler 
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g e w u r d î g t , în dem man — gleichsam als Reak t ion gegen jene - a fost o d a t ă ma i mul t apreciata atunci c m d — o a r e c u m ca o 
Trennung von F o r m u n d dichterischem Inhalt , die in der 1 « a c ţ i c î m p o t r i v a separam tormei de c o n ţ i n u t u l poetic, _ se-
unmitrelbar vorausgehenden Epoche eine wahre N o t der I P a r a r e c e " a reprezentat un a d e v ă r a t impas a l i n sp i r a t e i in 
Inspira t ion bewies — i n seinem Ideal ein Bedtirfnis nach **4* e P o c a imediat anterioara — s-a v ă z u t i n idealul sau nevoia 
Vert iefung der dichterischen A r b e i t erblickte: diese Aussicht ' i d« ad înc i r e a munc i i poe t i ce : aceasta perspectiva _ asupra 
auf den asthetischen Aht, die sich in der Wahrnehmung der I actului estetic, care se desav i r seş te in perceperea l u m i i msaş i . 
We l t selbst vervol lkommnet . 
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C U L T U R A E S T E T I C Ă 
• 1 

Limbajul estetic al zilelor noastre lucrează cu o noţiune 
al cărei înţeles şi valoare rămîneau necunoscute oamenilor 
de acum un veac. Despre „cultura artistică" sau „estetică" se 
vorbeşte ca de o nevoie artistică elementară, ca despre trebu
inţa de frumos care străbate toate detaliile vieţii şi ale mediu
lui. Dacă noţiunea a apărut tîrziu, nu înseamnă ca pornirea 
pe care o desemnează i-ar fi contemporană. Apariţia noţiunii 
coincide mai degrabă cu criza tendinţei pe care o denumeşte. 
Despre „cultura estetica" nu s-a vorbit decît atunci cînd ur
mele ei dispăruseră de pretutindeni. Industrialismul modern, 
urmărit în toate efectele lui — de la îmbulzeala mizera a 
cartierelor muncitoreşti, pînă la obiectul fabricat şi neoriginal 
şi pîna la ritmul grăbit şi sălbatic al concurenţei — ne arată 
mereu aceeaşi izgonire a frumuseţii din fapte şi lucruri. Nu 
este de mirare, aşadar, că nevoia de cultura estetică s-a ma
nifestat mai întîi în Anglia, şi anume Ia vremea cînd trecerea 
către marea industrie însemna o răspîntie primejdioasă în 
toate felurile. Ar putea fi îndelung examinată figura lui John 
Ruskin, promotorul mişcării în Anglia şî acela care, luînd 
asupra-i protestul artei împotriva industrialismului, înscria 
un nou capitol de preocupări în enciclopedia lumii. John 
Ruskin este un rural, nu prin originele sale burgheze, dar 
prin toate gusturile şî înclinaţiile lui. La ţară îî plăcea sa se 
reculeagă din desele şi lungile sale calatorii de studiu. Reţelele 
drumului-de-fier, pătrunzînd prin văile cele mai sălbatice şi 
mai roditoare, el le priveşte cu un neînchipuit spasm sufle-
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tesc. P ă t r u n d e r e a c ivi l izaţ ie i în dauna armoniei feciorelnice 
a f i r i i este lucrul care îl î ng rozeş te . D e m i s i o n e a z ă din dem
nitatea de profesor al U n i v e r s i t ă ţ i i d in O x f o r d atunci c î n d 
conf ra ţ i i na tu ra l i ş t i ope rează primele vivisecţ i i . Propaganda 
sa cu t r e i e r ă toa re î n d e a m n ă p o p u l a ţ i i l e î n a p o i că t re industri i le 
s t r ă b u n e . Fotografia d in 1895, făcu tă de Frederick H o l i y e r , 
ne a r a t ă pe b ă t r î n u l cu ochiul stins, p ă r u l şi barba crescute 
mar i , î n t r eaga aşezare a corpulu i dovedind o l iniş te p r o f u n d ă . 
Un a d e v ă r a t pa t r ia rh l a care b l î n d e ţ e a f iz ionomiei se î m b i n ă 
cu asprimea v î r s te i . Cu aceste t r ă s ă t u r i ni-1 r e p r e z e n t ă m pe 
R u s k i n or i de c î te ori ne g î n d î m la rostul ac ţ iuni i sale so
ciale ş i literare. El este straja t r ad i ţ i e i . A t u n c i c î n d l u p t ă 
pentru r ă s p î n d i r e a cul tur i i estetice, o face în numele prac t ic i i 
seculare a poporu lu i creator de forme sau în numele capodo
perelor istoriei. 

P o r n i n d de la John R u s k i n , ac ţ iunea pentru generalizarea 
nevoi i de frumos luă drumuri deosebite. L u p t a î m p o t r i v a ten
d i n ţ e l o r fireşti ale c ivi l izaţ ie i noastre industrialiste poate a p ă 
rea mai mult manifestarea unui temperament dec î t opera unui 
realist. Bine pusă , cu tact şi cu sentimentul necesi tă ţ i i istorice, 
problema cul tur i i estetice vrea să cons t r îngă chîar^ aceas tă i n 
cr iminata c iv i l iza ţ ie să-şi dea expresia ei s t i l is t ică. Şi atunci 
dispare dintr-o data tonul acela de nostalgie pentru măre ţ i i l e 
artistice ale istoriei sau pentru p l ă smui r i l e naive ale poporu
l u i , conceput şi el ca o f i in ţă l e g e n d a r ă , care ne vorbeş te din 
a d î n c i m i l e trecutului , şi sentimentul eroic că şi v i a ţ a prezen
tu lu i trebuie să a ibă un rost mai a d î n c şi că n ic i valoarea artis
t ică nu- i poate l ips i vine şi o c u p ă locu l . Trebuie să se p ă t r u n d ă 
bine de acest lucru acela care vrea să c u p r i n d ă î n t r e a g a sem
nif ica ţ ie a curentelor artistice care se încruc işează în c i v i l i z a 
ţ ia A p u s u l u i . St i l izarea vieţ i i în l i n i i şi mase, concentrarea ex
presiei ei în î n c o r d a t e curbe energetice ne vorbesc cu glasul 
lucrur i lor materiale pe care mî in i l e noastre le fabr ică şi le 
î n t r e b u i n ţ e a z ă . D a r cultura estetica ? 

C u l t u r a estetica a A p u s u l u i are aceleaşi r ă d ă c i n i în v i a ţ a 
a c t u a l ă . Aceasta îi dă şi l ă r g i m e a şi unitatea de înţeles pe 
care n-o putea o b ţ i n e al tfel . C ă c i n i c i un om şi n ic i vreunul 
d i n popoarele apusene nu se pot socoti estet iceşte culte c î t ă 
vreme ar dovedi numai c u n o ş t i n ţ ă sau n u m a î sensibilitate pen
tru capodoperele artei. 

La acest atribut, indiviz i^ şi popoare nu pot nâzu i dec î t 
in m ă s u r a în care toate a m ă n u n t e l e practice ale vieţ i i ar f i 
p ă t r u n s e de un p r i n c i p i u de ordine şi simetrie, identic, în 
impulsul l u i fundamental, cu t e n d i n ţ a cons t ruc t i vă a c i v i l i z a 
ţiei noastre. Şi, de fapt, în a r h i t e c t u r ă , edilitate, mobi l ier , cos
tum, a r t ă grafica ş.a.m.d. , t e n d i n ţ a merge că t r e simplitate, 
cu ră ţen ie , confort, man ipu lab i l . Fenomenul p r i m i t i v este b lo
cul c iopl i t de p i a t r ă sau drugul de fier. A c u m u l î n d u - l e , edi
f ic iu l modern nu sch imbă caracterul stilistic al acestor ele-
mente.^ Şî tot pe ele le î n t î l n i m în deco ra ţ i a sobră a unei co
perte ieşite de_ sub^teascuri s t r ă ine . M o r a v u r i l e t impulu i , de
prinderile menite să dovedească b u n ă purtare şi tact superior 
în re la ţ i i , nu mai vor a t î t t r ă s ă t u r i de spiri t , subîn ţe lesur i , 
nesfîrşite preveni r i , a d e v ă r a t e volute ale unei complicate orna
men ta ţ i i rococo, c î t preciziunea c u v î n t u l u i ş i h o t ă r î r e a calma 
a gestului. F ă r ă î n d o i a l ă că un nou stil de v i a ţ ă se î ncheagă 
din sugestiile c ivi l izaţ ie i noastre. Sp i r i tu l protestatar al l u i 
R u s k i n îl s imţ im acum mai departe. O mai buna adaptare la 
condi ţ i i le c iv i l iza ţ ie i noi trebuia să aducă şi o n o u ă expresiune 
artistica. 

Ce se poate spune acum despre î m p r e j u r ă r i l e cu l tur i i es
tetice la noi ? M a i în t î i că orice g r a b ă i m p o r t a t i v ă este de 
evitar, ca şi orice t imiditate de a p r i v i problemele s t r ă i n ă t ă ţ i i 
în fa ţă , pentru a vedea ce anume ne pot ele spune. D a c ă 
am p ă t r u n s bine psihologia n o a s t r ă a r t i s t i că , este atunci ade
v ă r a t ca t i pu l amatorului domina . Con tac tu l amatorului cu 
arta se ca rac te r i zează p r in aceea că el r ă m î n e f ă r ă un r ă s u n e t 
mai a d î n c şi fă ră i n f luen ţă asupra vieţ i i practice a i n d i v i 
du lu i . Putem avea şi cunoş t i n ţ e şi facultate de r eac ţ iune com
prehensiva şi de l ica tă pentru faptele artei, dar că acest lucru 
nu se con topeş t e cu subs t an ţ a n o a s t r ă şî că, p r i n urmare, nu 
poate c ă p ă t a o expresiune socia lă , ne-o d o v e d e ş t e chiar numai 
trista stare a oraşulu i în care scriem aceste r î n d u r i . Un vast 
program de recons t ruc ţ ie a ţ ă r i i stă în f a ţ a genera ţ ie i noastre. 
C ă t r e el trebuie să se î n d r e p t e a t e n ţ i u n e a scri i torului mi l i tan t 
care se o c u p ă cu probleme de a r t ă , mai mul t poate dec î t 
î n sp re chestiunile speciale care in te resează cercul res t r îns al 
amatorilor. . . A f a r ă numai dacă aspi ra ţ ie i c ă t r e o c u l t u r ă este
tică nu i se va t ă g ă d u i orice drept şi legitimitate. 
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S P I R I T U L N O U Î N E S T E T I C Ă 
Fragment dintr-o conferinţă 

O regulă veche prescrie vorb i to ru lu i care a n u n ţ ă un su
biect d i f i c i l şi neob işnu i t , să cucerească a t e n ţ i a binevoitoare 
a persoanelor c ă r o r a li se ad re sează . în jmpre jurarea spe
cială a confe r in ţe i de az i , vo rb i to ru l dec la ră că nu va u r m ă r i 
acest scop pentru sine, ci pentru discipl ina despre care se va 
ocupa. Că estetica are nevoie să cucerească b u n ă v o i n ţ a per
soanelor c ă r o r a , d i n î n t î m p l a r e sau p r i n natura ei, le vo rbeş te , 
este o î m p r e j u r a r e pe care, cu oarecare melancolie, o recu
noaş te acela care şi-a făcut d i n estet ică obiectul unor si l inţe 
ma i î nde lung i . Căc i , deşi estetica n u m ă r ă peste doua m i i de 
ani de la data pr imelor ei monumente şi cu toate că studiul 
ei s-a î nce t ă ţ en i t de mul ta vreme ca materie n e a u m a t ă în pro
gramul î n v ă ţ ă m î n t u l u i universi tar a l celor d o u ă continente, 
deşi despre estet ică vo rbeş t e t o a t ă lumea şi nu este om c i v i l i 
zat care să nu t r eacă printre cri teri i le p u r t ă r i i sale şi cr i ter iul 
estetic, deşi vechimea şt i inţei este a t î t de venerabila şi î n r ă 
d ă c i n a r e a ei în v i a ţ a oamenilor pare a t î t de bine a s i g u r a t ă , 
o m u l ţ i m e de glasuri v i n s-o critice cu o asprime care a m e n i n ţ ă 
cu nimicirea. 

C o n ş t i i n ţ a că a p a r i ţ i a e i în lumea m o d e r n ă nu va f i p r i 
m i t ă cu entuziasm şi că va f i î n t o v ă r ă ş i t ă mai d e g r a b ă de 
sentimentul care însoţeş te n a ş t e r e a bastarzilor, pare s-o fi avut 
şi acela care a găsit termenul de „es te t ică" , c o n s a c r î n d ş t i inţei 
astfel denumite un tratat în care pentru p r ima oară se încerca 
fundarea logică a unei discipl ine r e p r e z e n t a t ă , dealtfel, şi mai 
î n a i n t e . Mă gîndesc la germanul Alexander Baumgarten, care, 

pe la mi j locul veacului al X V I I I - l e a , scria în la t ineş te o opera 
în d o u ă volume, _ i n t i t u l a t ă Aesthetica, şi care, în p r e f a ţ a 
scrierii sale, cerea^iertare c i t i tor i lor că se va ocupa de o ş t i in ţa 
aut de i n f e r i oa r ă . I n f e r i o a r ă trebuia sa fie ş t i in ţa esteticii, 
ca una ce se ocupa de „ c u n o ş t i n ţ a c o n f u z ă " , spre deosebire de 
logică, a l cărei obiect î l a l că tu ieş te „ c u n o ş t i n ţ a c l a r ă " , î n t o c 
mai cum studiul protozoarelor ar trebui să-1 j u d e c ă m inferior 
studiului animalelor cu c o l o a n ă v e r t e b r a l ă . 

Progresul spir i tu lui ş t i in ţ i f ic ne-a î n v ă ţ a t însă că o 
ş t i in ţă nu poate f i c o m p r o m i s ă de n ive lu l la care obiectul 
sau exista în ierarhia creaţ ie i sau a sufletului omenesc. N i 
meni nu mai deduce a s t ăz i o p r e ţ u i r e r e l a t i v ă d in faptul că 
în in tu i ţ i i le frumosului, despre care estetica t r a t e a z ă în p r i 
mul r î nd , a d e v ă r u l luc rur i lo r a r t r a n s p ă r e a p r i n cea ţă , că 
fantezia art istului a m i n t e ş t e fe lu l general a l intelectului p r i 
mi t iv sau in fan t i l , o r i că va lo r i l e artistice s în t nu numai 
eterogene fa ţă de valor i le ş t i inţ i f ice, dar că stau chiar în 
cel mai radical contrast. I n f e r i o a r ă ar fi estetica daca în 
natura obiectului ei ar fi c u p r i n s ă şi o î m p i e d i c a r e la consti
tuirea ei ca ş t i in ţă , dacă s-ar putea dovedi ca ea î ncea rcă 
sii găsească r a ţ i un i l e i r a ţ i o n a l u l u i şi că nu este deci dec î t 
o ş t i inţă a an t i ş t i in ţ i f i cu lu i . 

D a r tocmai aceasta este ceea ce susţ in numeroş i i adver
sari ai esteticii. Pr in t re aceş t ia , acei c ă r o r a estetica II se 
adresează î n t î m p l ă t o r , marea m u l ţ i m e a oamenilor conduş i 
de b u n u l - s î m ţ popular , a h o t a r î t , o d a t ă pentru totdeauna, 
că „nu- i frumos dec î t ce-mi place mie !" în forme deosebite, 
aceeaşi a f i r m a ţ i e a p o d i c t i c ă revine şi la oameni a c ă r o r b u n ă 
vo in ţ ă şi a t en ţ i e estetica vrea mai ales s-o cucerească. Aceş t i 
oameni s în t a r t i ş t i i şi f i l o z o f i i . în ce p r iveş t e pe cei d i n t î i , 
expe r i en ţ a pe care o au despre faptele artei le d o v e d e ş t e că 
felul de producere a operei, subita ei degajare d in straturile 
active ale subconş t i en tu lu i , pasiunea exclus ivă pe care o i n 
spira şi î m p r e j u r a r e a că n ic i o m e t o d ă nu poate în locui 
neantul p red i spoz i ţ i e i creatoare, totul le d o v e d e ş t e că raza 
minţ i i omeneş t i nu poate s t r ă b a t e cu vreun oarecare folos 
in acest complex de taine şi m inun i . Şi ceea ce e x p e r i e n ţ a 
ar t i ş t i lor le spune lor şi ne d e z v ă l u i e şi n o u ă este a t î t de 
a d e v ă r a t înc î t acolo unde opera este rezultatul unei a p l i 
căr i r a ţ i o n a l e , unde fapta creatoare se m o d e l e a z ă d u p ă exem
ple propagate p r i n şcoală şi unde metoda vrea să în locuiască 
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n e p r e v ă z u t u l creaţiei , avem de-a face cu p r o d u c ţ i i de o 
valoare cu totul med iocră . Despre nulitatea mijloacelor ra
ţ iona le în c rea ţ iunea ar t is t ică ne convingem dacă p r i v i m şi 
acelea dintre produsele artei moderne unde d e p e n d e n ţ a crea
ţ iei de teorie o res imţ im invar iabi l ca pe o degradare a fur
tunoasei energii care face pe artist. C î n d dispune de o în 
suşire autentica, artistul simte limpede ca în sine însuşi t iar 
nu în nişte motive generale, stă expl ica ţ ia faptei sale şi îşi 
însuşeşte astfel punctul de vedere al dictonului popular. 

D a r din incapacitatea esteticii de a inf luenţa fapta artis
tului nu se poate trage vreo concluzie î m p o t r i v a legi t imi
tă ţ i i ei ca discipl ină şti inţifică, d u p ă cum din n e p u t i n ţ a lo
gicii de a înzes t ra pe cineva cu gîndire clară şi de a face 
din imbecil om de ş t i in ţă , nu se poate conchide la vreun 
nihi l i sm logic. Nul i ta tea esteticii n-o dovedeş te n ic i măca r 
faptul că artistul resimte aptitudinea sa ca s t ră ină aptitu
d in i i r a ţ iona le . Este doar caracteristica vieţii de a nu ^ se 
putea cunoaşte decî t a l i en înd o parte d in energia ei propn.u-
zisă. A u z i m adeseori d in gura bă t r în i lo r noştr i că „cine ştie 
multe moare c u r î n d " . Băt r în i i noş t r i au fixat astfel intui t iv 
a d e v ă r u l că şt i inţa neagă v ia ţa , în sensul că, d in cu ren tu lu i 
general de energie, abate un b r a ţ şi îi schimbă des t ina ţ ia . 
A c i stau temeiurile tragediei cunoşt in ţe i . D i n această p r i 
cină, o lungă obişnuinţă de studii şi medi ta ţ i i se însoţeşte 
fără greş cu o atenuare a tonusului v i t a l şi cu o negreşi tă 
închi rc i re a florei omeneşt i . D a r dacă este aşa, se înţelege 
atunci de ce artistul declară ca ş t i in ţa nu-i poate f* de nici 
un ajutor şi de ce noi înşine s întem nevoi ţ i sa recunoaş tem 
că , î n t run i t e în aceeaşi persoana, ş t i inţa neagă puterea crea
toare. K a n t este acela care a formulat mai în t î i că geniali
tatea, al cărei domeniu el îl res t r îngea Ia faptele artistice, 
lucrează ca o putere a natur i i . Exerc i ţ iu l unei asemenea pu
teri exclude ref lec ţ iunea despre sine. C î n d ^ aceasta to tuşi 
apare, caracterul p r i m i t i v al energiei se schimbă, se atenu
ează şi se t r ans fo rmă în contrariul Iui. A f i r m a ţ i a a r t i ş t i lor 
n-are deci decî t o valoare i lus t ra t ivă . Ea conf i rmă în t r -un 
caz special legea generală pe care am amintit-o, dar n-aduce 
n ic i un argument va lab i l î m p o t r i v a pos ib i l i tă ţ i i esteticii ca 
ş t i inţă . Af i rma ţ i a ar t i ş t i lor , ca şi aceea a vorbei populare, 
ma i are însă un în ţe les . D a r despre aceasta nu ne v o m putea 
ocupa decî t mai t î rz iu . 

Cu pu ţ ine le lucruri pe care le-am cîşt igat p î n ă acum, p u 
tem comba te r i vorba k a n t i a n ă că „ f rumosul place fă ră con
cept", că adică nimeni nu poate să înfăţ işeze motivele pen
t ru care un obiect i se pare frumos şi-i place. Este destul 
doar să b ă g ă m de seama că o mu l ţ ime de oameni obişnuiesc 
să se explice de ce p î n z a unui pictor şi scrierea unui poet 
Ie-a p l ăcu t . î nc l ina rea de a introduce lumină în aceasta ma
terie nu este s t ră ină f i r i i omului cultivat. Porn ind de la 
această încl inaţ ie se desfăşura , î n t r e oameni tineri, lungile 
convorbir i despre a r t ă , pe care exper ien ţa ne î n v a ţ ă să le 
p r e ţ u i m ca pe un bun exerci ţ iu dialectic şi un excelent mijloc 
de cultură^ a gustului. D i n aceeaşi temelie se dezvo l t ă şi aşa-
numita crit ică l i t e ra ră şi ar t is t ică, pe care este oricum greu 
s-o combatem ca pe o zada rn i că vo rbă r i e în l u p t ă cu impo
sibilul, î nzes t r a t cu bun-gust, a v î n d la î n d e m î n a numeroase 
exemple şi, p r in urmare, o largă p u t i n ţ ă de compara ţ i e , de
prins cu obiceiul cercetări i de sine, oricine poate m ă c a r 
hicerca sa dea socoteală despre pricini le înc în tă r i i sale în 
f a ţ a . anei . Ceea ce se poate susţine este că în cl ipa în care 
exerci ţ iul acesta este încerca t şi are succes, ceva din intensi
tatea emoţiei dispare, tocmai pentru mot ivu l că, din energia 
vieţi i , un fragment a fost sustras şi atribuit cunoaşter i i . Tot 
aşa explicam şi numeroasele greu tă ţ i cu care cri t ica literara 
şi ar t is t ică are să lupte. Pub l icu l nu regăseşte, în fa ţa unui 
studiu de a r t ă , f răgezimea emoţiei sale pr imi t ive şi este în 
clinat sa-i facă din cunoş t in ţa acestei absenţe o v ină , deşi 
ent ica însăşi nu-i făgăduise n ic ioda tă că-i va da emoţi i , c i 
cunoşt in ţe . î nv inu i r i l e care purur i au fost aduse cr i t ici lor 
s înt că aceştia ar fi nişte oameni insensibili, l ipsiţi de respec
tul pe care desigur că geniile îl mer i t ă , p r e o c u p a ţ i mai mult 
să manifeste marea isteţ ime a minţ i i lor . Aceleaşi înv inu i r i 
pe care oamenii sentimentali le aduc purur i oamenilor în 
zes t ra ţ i exclusiv sau preponderent cu o aptitudine logică. Şi 
nu este de sperat că v r e o d a t ă sentimentalii vor găsi pe cr i t ici 
destul de sensibili, foarte modeş t i şi reverenţ ioş i , pentru că 
n ic ioda tă v i a ţ a nu va judeca cunoaş terea decî t ca pe o ac t iv i 
tate făcu ta în paguba ei. 

Am spus ca sa t i s fac ţ ia ar t is t ică şi judecata asupra artei 
in t ră în conflict in clipa con f run tă r i i lor , şi este de subliniat 
ca în această c l ipa puterea conflictului este mai mare. Cu 
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t impul însă, ceea ce a fos t ' c î ş t iga t p r in cunoaş tere se depune 
printre energiile pr imit ive ale vieţ i i . Ceea ce, în genere, în 
ţelegem p r in „cu l t u r ă " este tocmai o asemenea asimilare şî 
aducere, sub punctul de vedere al energiei practice, a unor 
lucruri de care mai î na in t e ne apropiasem pr in ra ţ iune şi 
printr-o penibi lă aplicare me tod ică . Ne putem aş tepta deci 
că ceea ce în a d e v ă r am cîşt igat p r in ref lecţ iune pe r sona lă , 
p r in studiul cr i t ic i lor ş! p r in studiul esteticii să se integreze 
ca o putere a vieţ i i . Şi că î n t r - a d e v ă r lucrul se î n t î m p l ă aşa 
ne-o dovedeş te chiar c o m p a r a ţ i a nevoi i artistice la i nd iv idu l 
care se găseşte îna in te de începerea procesului cul tur i i , foarte 
slaba şi îndes tu l îndu-se în monotonie, cu nevoia ar t is t ică la 
ind iv idu l care se găseşte la o fază relativ î n a i n t a t ă a pro
cesului cultural , pentru care ea se n u a n ţ e a z ă nespus de bogat 
şi se o rdonează printre nevoile elementare ale vieţ i i . 

D a r dacă nici unul d in argumentele obişnuite nu poate 
avea trecere în ochii noş t r i şi dacă de la estetică s înt de 
aş tep ta t unele rezultate pe care omenirea m o d e r n ă le socoteşte 
pre ţ ioase , poate că a t en ţ i a auditorului va începe să fie bine
voitoare. D a c ă totuşi rez is tenţa sa nu este deplin înv insa , ti 
v o m spune ca avem de g înd să facem importante concesii. 

Vechea estetică specula t ivă a meritat să fie p r iv i t ă cu 
oarecare ne încredere . D a c ă , cu toate serviciile pe care le-a 
adus şi pe care le putem pune şi as tăz i Ia cont r ibu ţ ie , ea n-a 
î n t î m p i n a t o bună primire fără restr icţ ie , nu trebuie să ne 
p l îngem decî t pe jumăta te . E în ţe lep t lucru să ne ap lecăm 
în fa ţa cr i t ic i i dacă de aici poate decurge o î m b u n ă t ă ţ i r e a 
metodelor. Estetica specula t ivă se găsea în paradoxala si tuaţ ie 
de a v o i să epuizeze dintr-o d a t ă obiectul specific oferit cer
cetăr i i sale. Spun că această si tuaţ ie era p a r a d o x a l ă , pentru 
că n i c i una d in şti inţele naturi i sau ale omului , la vremea în 
care estetica specula t ivă domnea n e t u r b u r a t ă , nu mai era 
însuf le ţ i tă în aceeaşi măsu ră de înc l inarea de a da un tot, 
complet în fiecare din păr ţ i l e sale, bine articulat şi făra n ic i 
o l acună . Ba chiar as tăzi nicăier i spiritul sistematic nu este 
mai activ decît se dovedeş te a fi în estetică. 

T e n d i n ţ a sistematică a dominat toate disciplinele ş t i inţ i 
fice de c înd Descartes a a r ă t a t că, p r in îndo i tu l proces al 
analizei şi sintezei, mintea omenească este capabila să re
constituie sistemul lumi i din principi i le l u i cele mai simple. 
Vic to r i a c u l m i n a n t ă a acestei încl inaţ i i au serbat-o enciclo-
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pediş t i i francezi la mij locul veacului a l X V I I I - l e a . T e n d i n ţ a 
s is tematică a intrat de atunci în descreştere, şi treptat-treptat, 
conş t i in ţa omenirii cerce tă toare s-a obişnui t cu ideea că opera 

<* şti inţei nu se poate desăvîrş i p r in efortul speculativ al unui 
singur om, n ic i pr intr-un efort speculativ continuu, dar ca 
sta mai d e g r a b ă în natura ac t iv i tă ţ i i şti inţifice de a se com
pleta p r in in tegră r i pa r ţ i a l e , la care să colaboreze to ţ i oamenii 
unei generaţ i i şî toate generaţ i i le în t re ele. Aceas tă n o u ă 
m e t o d ă de lucru decurgea d in noua icoană a l u m i i , care înce tă 
să mai fie un în t reg armonios, un „cosmos" , pentru a se 
transforma î n t r - u n complex inextr icabil de serii cauzale, por
nite din inf in i tu l t impulu i şi spa ţ iu lu i , fă ră reprezentarea 
unui scop oarecare. 

Vechea icoană a lumi i era un tablou căru ia artistul (pen
tru a î n t r e b u i n ţ a un termen care circulă printre art iş t i) îi 
adăugase „ f in i tu l " , accentul u l t im revelator, p r in care bucata 
se întregeşte şi se î n c u n u n ă . O semnificaţ ie t o t a l ă şi perma
n e n t ă se degaja d in această ope ră de a r t ă , în care păr ţ i l e se 
comportau în t re ele cu armonia care ca rac te r izează frumoasa 
complexiune a unui organism v i u şi sănă tos . Ce m o r a l ă pesi
mis tă rezu l tă d in noua icoană a lumi i nu este necesar să 

% a r ă t ă m mai pe larg aici , pentru că lucrul a fost f ăcu t cu 
îndes tu la re de că t re alţi i ! Este destul să spunem că în con-
cep ţ iunea care se substitui concepţ iuni î vechi, universul se 
gol i d e o d a t ă de^ orice semnificare. < Succesiunea cauzelor şi 
efectelor se a r ă t ă că a leargă în infini t , fă ră menire şi f ă ră 
scop. N i m e n i nu mai crezu în acea ca r i t ab i lă in te rven ţ ie a 
d iv in i tă ţ i i , care po t r iveş te în t re ele lucruri le acestei l umi , 
cum ar p o t r i v i ornicele d in atelierul unui ceasornicar, şi 
pentru că această c red in ţă d i spă ru d in conş t i in ţa oamenilor, 
in ima lor deveni nemîng î i a t ă . Pentru a explica echil ibrul 
dintre elementele lumi i , care oricum con t inuă sa existe şi să 
funcţ ioneze, deşi l ipsa ei de idealitate in te rnă ar trebui s-o 
abandoneze mai deg rabă haosului şi anarhiei, cerce tă tor i i au 
presupus în t re aceste elemente ac ţ iunea i r e l evan tă a puteri lor 
naturale şi în t re i n d i v i z i i care compun societăţile omeneşt i şi 
p r o m o v e a z ă istoria, lupta omulu i cu natura inc lementă şi 
bestiala lupta a oamenilor în t re ei. Vech iu l univers elocvent 
şi armonios fu astfel în locui t cu un univers mut şi dizarmonic. 

Am spus că noua icoană a l u m i i a t r ăgea d u p ă sine o n o u ă 
m e t o d ă de lucru. E d i f i c i u l integral al şt i inţei se r id ică as tăzi 
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p r i n totalizarea rezultatelor speciale. înc rederea ca r tez iană în 
puterea şi roadele speculaţ iei e în locui tă printr-o îndo ia la 
p l ină de modestie fa ţă de ceea ce spiritul ce rce tă to ru lu i In
d iv idua l poate produce singur, şi p r in nevoia de a apela la 
rezultatele tuturor s for ţă r i lo r desfăşurate î n l ă u n t r u l unei 
epoci şl de-a lungul t impulu i . M u n c a şti inţifică se social izează. 
E rud i ţ i a , pentru care cartezianismul profesa cel mai mare 
d ispre ţ , începe să se bucure de o nouă cinste. Valoarea eru
diţiei în ş t i in ţa m o d e r n ă diferă, cu toate acestea, de aceea pe 
care ea o avea la umaniş t i i Renaşter i i , Căc i , pe c înd la 
aceştia din u r m ă ea joacă un rol pur autoritativ, serveşte 
anume să sprijine o păre re moderna pr in m ă r t u r i i antice, în 
şt i inţa m o d e r n ă ea are rolul de a completa î n t r - u n punct 
eterogen munca specială a cerce tă toru lu i şi de a coordona 
astfel nişte rezultate care nu pot fi decî t pa r ţ i a l e . 

Reforma metodologică fu chiar mai ad încă . Căc i , pe c înd 
în acea a l t e r n a n ţ ă de ana l iză ş! s inteză, de care n ic i o î n t r e 
prindere şti inţifică nu se poate scuti, vechea ş t i in ţă punea 
accentul mai ales pe s inteză, ş t i in ţa nouă accentuează mai 
ales analiza. Ceea ce o interesează sînt mai mult deosebirile 
decî t asemănăr i le . Ea se ho t ă r ă ş t e mai greu la generalizare 
pentru că vrea să c u p r i n d ă mai ad înc temeiul unei generali
t ă ţ i . Va considera deci cu o deosebită a tenţ ie abaterile de la 
regulă, cazurile rare, micile fapte caracteristice, în spe ran ţa 
ca, din î nco rda rea proprie contrastelor şi anomali i lor , se va 
revela un pr incipiu mai simplu şi mai ad înc . 

Dîscîpl inele filozofice nu rămaseră s t ră ine de acest spirit 
nou. N i c i un psiholog şi nici un sociolog modern nu vor 
î n t r e p r i n d e astăzi lucrăr i de sinteza în d ispre ţu l sau i g n o r a n ţ a 
cercetăr i lor pa r ţ i a l e ale special i tă ţ i i . Aceste cercetăr i s înt 
as tăzi de un n u m ă r foarte mare. N u m a i cunoş t in ţa şi prac
tica lor dă as tăzi unui autor de tratate autoritatea şti inţifică 
necesară. 

Nu vreau să spun că estetica rămase cu totul ne în f luen ţa tă 
de progresul spiri tului nou în ş t i in ţa . Se poate afirma totuşi 
că modernizarea ei a î n t î m p i n a t unele d i f icul tă ţ i . în estetică 
domneş te şi as tăzi t e n d i n ţ a de a îmbră ţ i ş a în t r eaga cuprindere 
a obiectului şi de a epuiza printr-o singură emisiune taina l u i 
cea mai ad încă . Pr inc ip i i le trezesc în ş t i in ţa noas t ră un interes 
cu mult mai mare decî t faptele particulare. A f i r m a ţ i a sufocă 
cercetarea. Libertatea nu se găseşte cu autoritatea în acel 

raport de echilibru care să garanteze o s ingură şi l inişt i tă 
dezvoltare a şti inţei . 

Trebuie amintit , spre justificarea esteticii, ca această stare 
de lucruri cuprinde în sine ceva firesc. Estetica n e a v î n d de a 
face n ic i cu fenomene naturale şi n ic i cu fapte istorice (acestea 
d in u r m ă , deşi se oferă p re ţu i r i i noastre, pun to tuş i o g ran i ţă 
jocului acestei p re ţu i r i ) , obiectul ei apropiat f i ind lumea de 
va lo r i pe care o constituie frumosul artistic, este firesc ca 
v a r i a ţ i a i nd iv idua lă să a ibă aici un c î m p de evoluţ ie cu mult 
mai larg decî t acela pe care-1 î ngădu ie repetarea exper ien ţe lor 
în şti inţele na tur i î şî consensul documentelor în istorie. V a 
loarea se defineşte Ca obiectul unei do r in ţ e . Dor in ţ e l e însă nu 
s înt n ic ioda tă determinate pr in motive generale. Fap tu l ca un 
obiect oarecare este socotit pre ţ ios de căt re semenul meu sau 
chiar de un mare n u m ă r al semenilor mei, nu mă va face 
n i c ioda t ă să-1 doresc, dacă în mine însumi nu v o i găsi în 
demnul de a rni-I apropria. C ineva ar avea dreptate, cu toate 
acestea, să observe că nu sînt p u ţ i n i aceia care doresc unele 
bunuri, nu pentru că personal le-ar găsi dez i rabî le , dar pentru 
că t o a t ă lumea în jurul lor le găseşte astfel. D u p ă cum do
r in ţ a este î n r ă d ă c i n a t a în n ă z u i n ţ a pe r sona lă sau în n ă z u i n ţ a 
mediului , oamenii ar putea fi î m p ă r ţ i ţ i în autonomi şi betero-
nomi,1 D a r daca veţ i observa lucrurile de aproape, ve ţ i în 
ţelege fără greş că ceea ce m î n ă pe aşa-numl ţ i i heteronomi nu 
este a sp i ra ţ i a cate t ră ieş te în sufletul semenilor, ci d o r i n ţ a de 
a trai la acelaşi n ive l cu aceşti semeni şi care locuieşte în 
p ropr iu l lor piept. O b s e r v a ţ i a aceasta o conf i rmă şi faptul 
că heteronomii s înt mai ales in f luen ţa ţ i de exemplul pe care 
îl da un i n d i v i d sau un grup de i n d i v i z i a p a r ţ i n î n d unei 
clase superioare. Vesta pe care regele A n g l i e i a purtat-o în 
cutare împre ju ra re festivă — observă un sociolog german — 
o veţi găsi d u p ă c î ţ iva ani la ţ ă ran i i d in M u n ţ i i Bavar ie i . 
D o r i n ţ a de a te depăşi , s u b o r d o n a t ă unui temperament mai 
mult sau ma î p u ţ i n vanitos, lucrează aici ca un imbold auto
nom. ŞI, cu toate că pe această cale v i a ţ a omului se conta
minează de oarecare artificialitate, î m p r e j u r a r e a nu trebuie 
s-o c o n d a m n ă m fără n ic i o c i r cums tan ţ ă a t e n u a n t ă . P r i n pro
pagarea exemplelor venite mai de sus sau mai de departe, 
moravur i mai bune pot p ă t r u n d e ma i ad înc , c ivi l izaţ ia gene-

1 Cp. E. Adickes, Charakter und Wehamchauung, 1907. 
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rală se poate găsi sporită — dacă totuşi nu se întîmplă dim
potrivă... 

Motivele dorinţei se confundă cu însuşi faptul creaţiunii 
noastre pe această lume. De ce un lucru trezeşte în mine 
dorinţa posesiunii lui, sau de ce viaţa mea este dominată de 
anumite aspiraţii generale nu se poate explica decît prin 
acea variaţie diferenţiala care face din fiecare individ o 
speţă, prin ceea ce au depus în mine „părinţii din părinţi" 
sau, cel mult, prin condiţiile cu totul speciale ale dezvoltării 
mele. Ceva adînc, obscur şi iraţional este dorinţa. Impulsul 
ei porneşte din însăşi temeliile fiinţei, şi la oamenii înzestraţi 
cu dorinţe puternice, cu pasiuni profunde, nesatisfacerea lor 
ameninţă cu surparea tragică a acestor temelii. Valorile către 
care neamul omenesc năzuieşte trebuiesc, aşadar, distribuite 
după natura dorinţelor cărora ele corespund şi, în ultima ana
liză, după multiplicitatea nesfîrşită a indivizilor care compun 
neamul omenesc. De această regulă ascultă şi valoarea artis
tică, şi astfel dobîndim ultimul înţeles al vorbei populare că 
„nu este frumos decît ce-mi place mie !" Din nesfîrşitele posi
bilităţi ale artei, artiştii nu realizează decît pe acelea care li 
se potrivesc, şi oamenii cărora arta li se adresează nu aleg 
decît pe acelea pentru care organul nu le lipseşte. Sînt însă şi 
printre artişti şi printre contemplatorii de artă heteronomi, 
indivizi care sînt determinaţi de moda timpului sau de o 
greşită cunoştinţă de sine, dar producţia sau reacţîunea aces
tora n-are un caracter estetic, şi, prin urmare, de ei estetica 
se poate dezinteresa. Aci nu ne vom ocupa decît de indivizii 
estetic autonomi. La acest punct cercetarea noastră ar putea 
fi încheiată cu convingerea că, deoarece valoarea artistică este 
înrădăcinată în adîncurile individualităţii, estetica nu este 
posibilă. în adevăr, a construi o ştiinţă a individualului este 
o întreprindere contradictorie şi zadarnică. Fiindcă creaţiunea 
şi plăcerea artistică nu pot fi explicate decît prin calitatea 
particulară a indivizilor implicaţi în aceste procese, orice 
generalizare este exclusa şi, prin urmare, orice ştiinţă este 
imposibilă. Dar, înainte de a ne resemna cu ideea că igno
ranţa noastră este fatală şi de a ne lua rămas bun de la spe
ranţele noastre, să ne îndreptăm încă o dată privirile către 
domeniul istoric al artei. 

Istoria artei ne învaţă că o generalizare printre obiectele 
artistice nu este cu totul imposibilă. Istoria artei lucrează 
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chiar cu nişte concepte care rămîn străine istoriei politice. Ea 
vorbeşte de „şcoli" şi de „stiluri", adică ; despre _ nişte lucruri 
pentru care nu există nici un echivalent în descrierea trecutu
lui politic al unui stat. Pe cînd în istoria politică faptele se 
urmează fără repetare, în istoria artei, faptele prezintă, în 
graniţele unei anumite regiuni geografice şi în cuprinsul unei 
epoci anumite, un izbitor aer de rudenie. Acest aer de rudenie 
este, la urma urmelor, un efect de repetare ; a unei repetări 
însă care serveşte de fundament unei inventivităţi nesecate, 
între biserica Notre-Dame din Paris şi catedrala din Colonia, 
există cîteva caractere comune, ca, de pildă, arcurile ogivale, 
contraforţii ş.a.m.d. ; exista însă şi unele caractere diferen
ţiale, ca, de pildă, verticalismul cu mult mai accentuat la 
catedrala germană decît la biserica pariziană. După cum 
considerăm deosebirile sau asemănările, cercetarea noastră ia 
un caracter diferit. în primul caz, ea se apropie mai muJt de 
cercetarea istorică propriu-zisă, al cărei tip socotim că este 
cercetarea de istorie politică ; în cazul al doilea, ea se apro
pie mai mult de cercetarea care serveşte ştiinţelor naturii. Se 
ştie ca, în adevăr, este propriu acestor ştiinţe să grupeze după 
asemănări faptele pe care le studiază, şi anume, în clase, 
genuri, specii ş.a.m.d. Pentru a recîştiga punctul de vedere 
istoric propriu-zis, istoria artei, chiar atunci cînd se ocupă în 
principal de stiluri şi de şcoli, iar nu de feluritele monumente 
aşa cum ele au răsărit în decursul timpului, considera aceste 
stiluri şî şcoli ca pe nişte fapte unice, sustrase repetiţiei. 

Pentru a explica pe ce cale anume au ajuns artiştii să 
repete în operele lor anumite caractere esenţiale, s-au produs 
maî multe ipoteze. Sînt unii care socotesc că simpla imitaţie 
ajunge să explice fenomenul constituirii unui stil artistic. Se 
vorbeşte atunci de regiunea restrînsă unde el a apărut şi de 
liniile itinerarîului său. Meşterii se pot imita pe sine cînd 
lucrează într-o ţară străină sau, cînd sînt autohtoni, pot fi 
aduşi să imite pe meşterii străini. Importă atunci de a cu
noaşte biografia artiştilor, influenţele care s-au exercitat 
asupra lor, călătoriile întreprinse în scop de studii sau pentru 
a răspunde chemării unui puternic stăpînitor. Fără a nega 
orice valoare unei asemenea explicaţii, vom observa că ea nu 
este totdeauna posibilă şi că, în genere, rămîne insuficientă. 
Căci atunci cînd este vorba de a explica un fenomen de atîta 
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amploare ca emigrarea goticului d in s t înga în dreapta R i n u l u i 
şi exuberanta înf lor i re pe care el o cunoaş te în aceste regiuni, 
că lă tor i i le meşter i lor a rh i tec ţ i de pe un ţ ă r m pe celă la l t al 
f luv iu lu i , pentru a î n v ă ţ a sau pentru a construi, lasă neexpli
cat mot ivu l însuşi al acestei emula ţ i i . S-a spus atunci că 
modelul p r im, care stă la baza unui stil artistic, a rezolvat 
la vremea lu i o anumi t ă problema tehnică , şi că de cîte or î 
art iş t i i s-au găsit în fa ţa aceleiaşi probleme, ei au trebuit 
să-şi amintească de ch ipul fericit în care ea a fost rezolvata 
o d a t ă . C o n t r a f o r ţ i l , de p i lda , r ezo lvă problema construirii 
îna l te lor bol ţ i de ca ted ra lă , şi goticul 1-a adoptat cu unani
mitate, pentru că numai el r ezo lvă problema construir i i de 
b o l ţ i De ce însă o anumita generaţ ie de ar t i ş t i îşi pune o 
a n u m i t ă p r o b l e m ă tehnică , de ce genera ţ ia u r m ă t o a r e nu şi-o 
mai pune, de ce ea nu va lo rează decî t pentru o a n u m i t ă 
regiune şi de ce ea nu există pentru regiunea î nvec ina t ă , se 
vede dintr-o da tă că are nevoie de o a l tă expl ica ţ ie . Min tea 
trebuie să meargă mai ad înc , dacă vrea sa-şi l ămurească de 
ce goticul începe în veacul al X H - I e a şi se stinge în veacul 
al X V - I e a şi de ce el înf loreşte mai cu seamă în F r a n ţ a şi în 
Germania vest ică. 

. Răspunsu l care apare în acest moment este unul dintre 
cele mai profunde care s-au p r o n u n ţ a t v r e o d a t ă în l egă tu ră 
cu problemele morale ale omeniri i . A p a r i ţ i a lu i t rezeşte o 
ordine nouă de p reocupăr i , o ş t i in ţă nouă , şi estetica pe care 
arbitrarul ind iv idua l o a m e n i n ţ ă cu ruina simte d e o d a t ă că 
înt inereşte . Ni s-a spus anume că la baza unui s t i l artistic 
sta o atitudine i reduct ibi lă a omului în faţa lumi i . A r t a unei 
culturi manifesta felul în care ea resimte v i a ţ a , ca pe o 
durere sau ca pe o fericire, felul în care percepe lumea, ca pe 
o devenire de impresii confuze sau ca pe un ansamblu armo
nios de fenomene dominate de legi, felul în care concepe pe 
Dumnezeu, ca pe o putere v ră jmaşă şî r edu tab i l ă , sau î n d e 
p ă r t a t ă şi inaccesibilă, o r i p r ie tenoasă şi identica cu f i in ţa 
lumi i . Ţ i n să accentuez că o asemenea înţelegere nu este o 
n ă z ă r e a l ă specula t ivă sau un rezultat ob ţ i nu t în cabinetul de 
studii printr-o opera ţ ie a semănă toa re cu tă ierea f i rului de 
p ă r în mai multe fel i i longitudinale. Căc i , dacă admitem că 
şi culturile s înt i nd iv idua l i t ă ţ i , ca s înt ad ică fi inţe în care 
facul tă ţ i le generale ale omeniri i s-au specializat în aşa fel 
înc î t n ic i ereditatea, nici condiţ i i le lor de dezvoltare nu pot 

să le epuizeze formula, atunci p r ima concluzie care ni se 
impune este că orice cu l tu ră asp i ră că t r e un sistem p rop r iu 
de va lo r i , că are dor in ţe le ei ad înc i şi satisfacţi i le ei incom
parabile. D i n faptul că cultura este o individuali tate rezulta 
că ea înţelege v i a ţ a î n t r - u n fel unic, determinat de p o z i ţ i a 
r e la t ivă pe care o ocupă fa ţă de restul universului, şi că d in 
acest fel decurge şi calitatea bunurilor pe care le socoteş te 
dezîrabi le . A r t a f i i nd o valoare, ,explicarea înfă ţ işăr i i pe care 
ca o c a p ă t ă î n t r - o a n u m i t ă cu l tu ră trebuie să s t r ă b a t ă p î n ă la 
temeliile ad înc i ale i nd iv idua l i t ă ţ i i . Nu putem merge mai de
parte aici pe urma acestor probleme. L u c r u l l -am făcu t î n t r - o 
lucrare speciala a noas t r ă . 

D a r o dificultate noua ne apare în cale. Nu toate cul tur i le 
p r e z i n t ă acelaşi grad de omogenitate, aceeaşi închegare solida 
pc un fundament unic, care să ne p e r m i t ă înţe legerea artei 
respective d in p r inc ip iu l lor interior. D a c ă , de p i l dă , consi
deram cultura m o d e r n ă occ identa lă , s în tem izbi ţ i de un feno
men care r ă s t o a r n ă oarecum s i tua ţ ia exis tentă în culturile 
omogene. Pe cî tă vreme, în trecut, „şcol i le" şi „s t i lur i le" ar
tistice erau expresiile unor ati tudini în fa ţa l u m i i , var iabi le 
în decursul t impulu i , dar stabile pe o p o r ţ i u n e res t r însă a l u i , 
as tăzi as is tăm la un amestec de «şcoli" şi de „s t i lu r i " care ne 
dă impresia că toate temperamentele active c î n d v a în istoria 
un iversa lă ar v o i să-şi realizeze d e o d a t ă expresia lor . Luptele 
literare şl artistice, î nco rda rea dintre bă t r î n i şi tineri, excentri
c i tă ţ i le de tot felul şi manifestele care v i n sa le legitimeze, 
to tul d o c u m e n t e a z ă impresia că vremea şi-a pierdut cu ade
v ă r a t temelia. Pentru a o regăsi, spiritele care resimt ca o 
durere anarhia p rezen tă ape lează sau la trecut sau la popor r 

adică la tot ceea ce poate opune mobi l i t ă ţ i i de as tăzi o real i
tate consis tenţă încerca ta de am. Sînt , în sfîrşit , uni i care 
lucrează la statornicirea unei concepţ îun i filozofico-religloase, 
în acord cu noile condi ţ i i de v i a ţ ă ale omeniri i , spunîndu-ş i 
ca astfel adusă Ia cunoş t in ţă de sine, c ivi l izaţ ia noas t r ă va 
înceta să ră tăcească şi că se va dezvolta pe o direcţ ie un i t a r ă . 
Cine nu vede însă că nu pe calea unei a d a p t ă r i r a ţ iona le ome
nirea va c ă p ă t a o n o u ă si tuaţ ie prec isă în fa ţa universului ? 
F i l ozo f i i nu pot în această materie decî t să definească c r iza . 
Ei pot, cel mult, sa propage în lume iubirea sp i r i tua l i tă ţ i i şi 
curajul vieţ i i sincere şi eroice. 
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Bănuiesc că spectacolul culturii moderne a avut o deose
bită influenţă asupra esteticii. Din considerarea contrastelor 
artistice care se agită înlauntrul civilizaţiei noastre, estetica 
va fi scos învăţătura că fiecare formă artistica trebuie pusă 
în legătură cu un alt tip omenesc. Filozofia culturii ne ară
tase, mai înainte, că arta exprimă în valori specifice o anumită 
atitudine a omului în faţa lumii, generală şi unică într-o 
cultură omogenă. Cînd cultura încetează de a mai fi omogenă, 
arta nu dispare, pentru că ea continuă să se alimenteze, înră-
dăcinîndu-se în adîncimile sufletului individual şî tălmăcind 
astfel felul particular al unui individ. 

Particularităţile indivizilor în legătura lor fundamentală 
cu lumea nu pot fi însă de un număr nesfîrşit. Acest număr 
trebuie în chip firesc să fie limitat, pentru că e greu de a 
crede ca diferenţierea individuala poate fi mai amănunţita şi 
mai bogată decît diferenţierea pe care a cunoscut-o întreaga 
omenire în cursul istoriei sale. Dar diferenţierea omenirii de-a 
lungul vieţii sale, tipurile omeneşti pe care ni le aduce la 
cunoştinţă istoria universală sînt mărginite, chiar numai din 
motivul că viaţa istorică se întinde pe un număr restrîns de 
secole şî deci nu putea realiza decît un număr limitat de 
posibilităţi. Individualităţile omeneşti sînt produsul acestei 
vieţi istorice, ele îşi datoresc conţinutul şi chiar conformaţia 
lor muncii seculare de cultură a omenirii, din care se alimen
tează prin instrucţie, prin hazardul misterioaselor încrucişări 
de sînge şi prin hazardul influenţelor de tot felul. Aşa încer
căm să ne lămurim de ce omenirea nu pare a se specializa în 
sufletul individual cu mai multă bogăţie decît o făcuse mai 
înainte în culturile ei istorice. 

Dar mai este un motiv pentru care socotim că tipurile de 
individualitate nu pot fi decît de un număr restrîns. Am spus 
că esenţa individualităţii coincide cu calitatea speciala a felu
lui în care omul percepe lumea. Aceste feluri nu pot fi nici 
ele de un număr infinit, pentru că ele pun în joc numărul 
limitat al intereselor sau instinctelor noastre. în faţa universu
lui, omul poate simţi conservarea sa ameninţată sau asigurata, 
voinţa sa de a stăpîni şi de a fi fericit poate fi contrazisa sau 
încurajată ş.a.m.d. Este probabil că în jurul celor doi poli ai 
sensibilităţii morale — suferinţa şi fericirea — se depun 
rezultatele confruntării omului cu lumea, şî aceasta împreju

ri 

rare ne-a îngăduit să înscriem în fruntea amintitei noastre 
lucrări cuvintele Dualismul artei. 

în momentul în care estetica încearcă sa înţeleagă operele 
şi reacţiunile în faţa artei prin particularităţile individualităţii 
tipice, un rezultat de însemnătate se produce. în acest mo
ment, estetica nu va mai afirma, cu exclusivitate, o singura 
valoare şi, la adăpostul dogmaticei sale siguranţe, nu va mai 
încerca să ridice un sistem firesc unilateral. îndată ce se va 
înţelege că motivele creaţiei şi satisfacţiei estetice rezidă în 
adîncimile tipice ale individualîtăţii, va intra şi în estetica 
acel spirit de relativitate care este de natura ştiinţei moderne. 
Fiecare cercetător îşi va pune întrebarea dacă ceea ce rezulta 
pentru el din experienţa artistică reprezintă întregul adevăr 
sau numai un aspect parţial al lui şi, pentru că răspunsul 
întrebării ce-şi va pune îi va arăta că, în adevăr, se găseşte 
în prizonieratul propriei sale subiectivităţi, el/va chema la 
sfat experienţa altora şi la colaborare rezultatele particulare 
ale altor cercetători. Aşa va înaînta şî estetica la acel grad 
de obiectivitate pe care simpla reflecţiune a esteticianului 
asupra reacţiunilor produse în conştiinţa sa nu i-o poate da. 
în acest chip, estetica va intra pe calea acelei specializări care 
sta în firea cercetărilor moderne. Un spirit nou se va adă
posti în ştiinţa noastră. 

La toate acestea, se poate observa că, pe o asemenea cale, 
unitatea domeniului estetic este compromisă şi că, nemulţu
miţi de exclusivismul unei estetici absolutiste, noi am dori mai 
multe estetici inconciliabîle. împotriva acestei întîmpinări, 
observăm, la rîndu-ne, că, socotind ca fiecare ideal artistic 
se înrădăcinează într-o particularitate indîvidual-tipică, noi nu 
tăgăduim prin aceasta că omul creează artistic şi se bucură 
de artă în virtutea unei nevoi sufleteşti unice. Nu tăgăduim 
nici ca, deşi stilurile artistice sînt atît de deosebite, ele între
buinţează un limbaj unitar de forme. Ceea ce variază, de la 
o cultură la alta şi de la un individ la altul, nu este nevoia 
ideală care face din om artist, nu sînt nici elementele cu care 
el se ajută în manifestarea acestei nevoi, ci numai semnifi
carea specială a operei, stilul, idealitatea ei. Din această 
împrejurare se reliefează trebuinţa (cum, în parte, s-a şi făcut 
în timpul din urmă) de a distinge între o estetică generală şi 
o teorie a artelor (ceva asemănător cu ceea ce germanii numesc 



„Kunstwissenschaft"). Estetica generală ya trata deci despre 
ceea ce este comun operelor şi predispoziţiei creatoare, pe cînd 
teoria artelor, despre ceea ce le este particular şi caracteristic. 
Se înţelege atunci că o comprehensiune completă a operei, o 
epuizare a întregii ei semnificaţii, nu se poate produce decît 
prin aducerea ei sub punctul de vedere al principiilor stabilite 
de teoria artelor. 

1 9 2 5 

DISPARIŢIA ARTEI 

S-a produs şi această ciudată părere că zilele artei, în civili
zaţia noastră, sînt numărate şî că despre destinul eî viitor nu 
se poate spune altceva decît că este sortită unei apropiate pieiri. 
Chiar vestitorul sumbru al apusului culturii occidentale, ger
manul Oswald Spengler, sfătuind pe tinerii din generaţia 
noastră să nu-şi mai piardă timpul cu poezia lirică sau cu 
teoria cunoaşterii, ci să se ocupe mai bine cu industrie, comerţ, 
navigaţie şi colonii, îşi motivează îndemnul cu părerea că de 
aci înainte orice faptă de seamă a spiritului este interzisă 
civilizaţiei noastre. Cum însă această luptă cu spiritul teoretic 
Spengler o desfăşura într-o cuprinzătoare carte de teorii, s-a 
produs împrejurarea pentru care un intelectualist poate sa 
aibă şi zădărnicia să se felicite, că, departe de a abate pe 
cineva de la teorii, atacul Iui Spengler a sporit numărul lor. 
Dacă totuşi se găsesc destui oameni în epoca noastră (ba chiar 
atît de mulţi încît a dori înmulţirea lor înseamnă a înfrunta 
primejdia excesului) pentru care lucrul de căpetenie al vieţii 
este acţiunea şi voluptatea, aceştia nu vor căuta în cartea lui 
Spengler un îndemn care le-ar fi lipsit mai înainte, ci vor 
căpăta numai o luxoasa conştiinţă de sine şi vor avea poate 
ocazia să observe că uneori inteligenţa nu face decît să dubleze 
sensul imanent al vieţii. 

Revenind la cazul special al artei, vom spune ca prevestiri 
ca acelea despre dispariţia ei nu sînt deloc lucruri noi pentru 
cine cunoaşte dezvoltarea ideilor privitoare la artă şi frumos 
în ultimul secol. Despre decadenţa artei s-a vorbit de îndată 
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ce, odată cu apariţia romantismului, arta începuse să devie 
altceva decît fusese mai înainte. Au fost şi romantici care 
socoteau că reforma în numele căreia vorbeau, cu un simţ al 
solidarităţii de epocă pentru care alt exemplu mai caracteristic 
nu avem, că această reformă însemnează tocmai o renaştere 
a artei; ba au fost unii pentru care arta cea nouă părea 
să-şi fi lărgit limitele în aşa fel, încît tot universul spiritual 
se lăsa adăpostit înlăuntru-i, ca într-un receptacol cuprinză
tor, în această vreme s-a reluat problema dificilă a relaţiilor 
în care arta stă cu religia şi cu filozofia ; dacă, anume, arta 
prilejuieşte numai o cunoştinţă şovăielnică a adevărului, pe 
care limpede ÎI lămureşte abia filozofia, sau dacă dimpotrivă, 
arta întrupează o cunoştinţă cu mult mai perfectă decît aceea 
la care filozofia a putut vreodată ajunge şi care coincide cu 
conţinutul transcendent al religiei. în această vreme se produ
seră afirmaţii din acelea pe care cu greutate un modern le-ar 
mai iscăli astăzi sau, dacă ar face-o, ar dovedi că stă în afară 
de cultura timpului şi că este sau un îndărătnic sau propriu-zis 
un incult, superbele şi demodatele afirmaţii că „universul este 
o operă de artă", că „arta este întruparea divinităţii" şî că 
estetica este „psihologia artistului divin". Heralzii vestitori 
că sfîrşitul artei este apropiat se ridicară, între acestea, chiar 
dintre gînditorii pentru care arta era o valoare completă, 
capabila să îndestuleze spiritul. Pentru că arta cea noua deve-
riise şi religie şi filozofie, ea înceta să mai fie ceva pe seama 
sa ; lărgindu-şi graniţele, ea îşi pierdea, de fapt, individuali
tatea ; capabila să cuprindă totul, se îneca în acest tot... 
Acestea erau cel puţin motivele prevestirii unui Hegel. în sfor
ţarea neobosită a spiritului absolut de a se cuprinde pe sine, 
filozoful german arăta că romantismul dusese lucrurile atît 
de departe, încît formele sensibile, care îi stau artei la dis
poziţie, nu mai pot cuprinde acest infinit conţinut ; ele se 
sparg şi se împrăştie sub puterea presiunii interioare, lăsînd 
•spiritului absolut năzuinţa de a se cunoaşte în forma purei 
•spiritualităţi. Filozofia urma deci să ocupe locul pe care arta 
51 deţinuse, nu fără cinste, dar cu mijloace insuficiente. 

Dar despre perspectiva dispariţiei artei s-au mai dat şi 
alte motive, şi uneori motive opuse acelora pe care tocmai 
le-am remarcat. Romantismul, care pe culmea dezvoltării sale 
simţea ca moare artisticeşte din prea-plînătate, căpăta, de 
îndată ce creditul său fu cu mult scoborît în lume, simţirea 
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că, fără îndoială, se va prăpădi. Simţind mai întîi că se 
îneacă în propria-i totalitate, veni în curînd vremea ca ultimii 
reprezentanţi ai acestei arte romantice să regrete timpurile 
unei străluciri trecute. A fost anume o epocă în care roman
tismul încă nu dispăruse, în care naturalismul se născuse, şi 
în această perioadă de timp, care amesteca spiritul religios ai 
începutului de veac cu spiritul laic al prezentului, arta trecu 
printr-o nouă criza zguduitoare. Reprezentant al acestui mo
ment a fost Friedrich Nietzsche. Lui îi datorim observaţia că 
arta vremii (este vorba de epoca de la 1870—1880) a pierdut 
legătura cu subconştientul metafizic al vieţii, că un fece 
intelectualism o străbate ca o otravă nimicitoare şi că, în 
ruina generală a sentimentului religios, nu-i mai este cu pu
tinţă artei să se înalţe ca o floare proaspătă, hrănita din 
puterile adîncului. Speranţele lui Nietzsche se îndreptau deci 
către o renaştere a fanteziei mitice. Drama muzicală a lui 
Wagner îi păru un moment că realizează aceste speranţe. 

Drumurile se deschiseră, de fapt, către alte ţinte, şi 
Nietzsche mai avea timpul să asiste şi la culminarea natura
lismului. Dar noua disciplină, care.stapîni literatura la sfîrşitul 
veacului trecut, fu aceea care lucră abia cu toată străşnlcia la 
dlsoluţia conceptului tradiţional al artei. Această lucrare na-
turaliştiî o considerau ca fatală, n-o priveau însă cu melan
colie, ci cu sentimentul că sînt organele unui progres bine
făcător. Şi pentru naturalişti arta era o etapa premergătoare 
a unei conştiinţe care se desăvîrşeşte în ştiinţă. Am spus în 
ştiinţă, iar nu în filozofie, pentru că noua ambiţie de cu
noaştere a timpului avea în vedere planul fenomenelor, iar 
nu categoria suprasensîbilului. Pentru că conştiinţa se în
dreaptă într-acolo, arta, care este unul dintre instrumentele 
ei particulare, urmează să se transforme în ştiinţă. Se ştie 
apoi ce speranţe legau naturalîştii de ştiinţă, pentru îmbună
tăţirea condiţiilor de viaţă ale omenirii şi, prin urmare, ce 
rol binefăcător îi revine şi artei. Acesta era punctul de vedere 
al unui Zola. 

De ce ar mai nazui arta, literatura modernă să fie altceva 
decît ştiinţă, cînd gîndîrea contemporană nu mai poate func
ţiona altfel decît abstract, cînd se pare ca darul viziunii inte
rioare, care, în alte timpuri, asocia cu fiecare noţiune un 
substrat sensibil, este interzis de aici înainte omenirii pentru 
totdeauna ? Cu prilejul analizei pe care o consacra artei la 
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greci şi în Renaş tere , Taine sublima acest proces de t r e p t a t ă 
sărăci re senzor ia lă a g îndir i i noastre şi subînţelegea astfel un 
alt m o t î v pentru care arta trebuie să d i spa ră . 

în sfîrşit , orientarea f u n d a m e n t a l ă a civi l izaţ iei noastre 
a fost şi ea î nv inovă ţ i t ă . Pentru englezul John Rusk in , pro
gresele civi l izaţ iei noastre materiale conţ in în germene şi 
p r inc ip iu l decadenţei iminente a artei. O umanitate f rumoasă, 
o lume a r m o n i c ă , t r ă i n d în cercul unor paşnice t r ad i ţ i un i şi 
a unei naturi fe rmecă toare , erau pentru Rusk in condiţ i i le dez
vol tă r i i artei în trecut. Industrialismul modern distruge însă 
toate aceste fericite conjuncturi. M u n c a în fabrici, a b ă r b a ţ i 
lor, femeilor şi copii lor , aduce în mod v i z i b i l ur î ţ i rea rasei. 
L u p t a ap r igă pentru acumularea capitalului oboseşte, mai 
mult : secătuieşte şi t r iv ia l izează sufletele, care pierd astfel 
orice energie a d m i r a t i v ă pentru frumuseţ i le naturi i şi ale 
artei. Obiectul industrial înlocuieşte pretutindeni frumosul 
obiect produs de vechile industrii casnice. Drumul -de - f î e r care 
s t răba te c împii le , dealurile şi mun ţ i i noş t r i , ur î te le c lădir i 
industriale care se r idică în locurile cele mai gra ţ ioase ale 
f i r i i , toate acestea corup în tot locul armonia na t ivă a peisa
jului . C u m mai este posibi lă , a şadar , arta ? C e l pu ţ in daca 
suma to t a l ă a fer icir i i în omenire s-ar găsi spor i tă . D a r nici 
a t î t . Fecunditatea banului o ' numeş te Rusk in „execrab i la" . 
Aglomerarea capitaluri lor particulare şi mă r i r ea avu ţ i i lo r sta
tului p r o v o a c ă în mod direct nenorocirea maselor munci toreş t i . 
Statul se îmbogăţeş te — sa zicem — din monopolul alcoolu
lu i , capitalurile se măresc în raport direct cu intensitatea 
munci i în fabrici , dar o umanitate in tox ica tă de alcool, secă
tu i tă de o m u n c ă zi lnică de 12 ore pe z i , l ips i tă brusc de 
m u n c ă atunci c înd s u p r a p r o d u c ţ i a î n c h i d e por ţ i l e fabricilor, 
este o umanitate degenera tă , su rmena tă f izic şi ch inu i tă mora
liceşte de spectrul foamei. ŞI astfel, pentru că u r î ţ en ia lumi i 
moderne stă a l ă tu r i de mizeria ei — ambele efecte decu rg înd 
d e o p o t r i v ă din aceleaşi cauze — Rusk in credea că reinstau-
rarea condi ţ i i lor care asigură f rumuseţea ar atrage şi sporirea 
buneis ţă r i generale. A c i sta p r inc ip iu l acelor vaste proiecte de 
re formă pe care Rusk in credea să le p o a t ă realiza chiar în 
contra tuturor t end in ţe lo r t impului . 

La toate aceste critici şi diagnoze n-au lipsit nici răspunsu
rile. Unul dintre ele, mai bine cunoscut, este acela al delica

tului ş i curajosului J . M. Guyau , care observă în mod general 
că dacă c ivi l izaţ ia m o d e r n ă , cu supraintelectualizarea ei, poate 
micşora f rumuseţea corpuri lor , măreş te în schimb intensitatea 
expresiunii, că artistul este avantajat în democra ţ i i , că şi 
maşini le pot fi frumoase atunci c înd se apropie de tipurile 
v i i , că ş t i in ţa nu risipeşte misterul metafizic care a l imentează 
arta, că d i m p o t r i v ă ajută să descopere o mul ţ ime de alte 
lucruri minunate şi ad înc i din n a t u r ă , că r a ţ iunea nu poate 
satisface şi nevoile pe care numai instinctul creator le î n 
destulează ş.a.m.d. ; toate cons ta tă r i de bun-s imţ , care ni se 
par ca nu a r t icu lează şi u l t imul cuv în t . 

M a i aproape de miezul l u c r u r i l o r 1 p ă t r u n d e m dacă ne 
î n t r e b ă m ; d i spar i ţ i a cărei arte anume o prevestesc to ţ i aceşti 
teoreiicieni şi pesimişt i ? Pentru că este limpede pentru noi ca 
idealurile artistice stau şi ele sub categoria deveniri i , că unele 
d in ele se cufundă în noapte, dispar pentru totdeauna sau 
reapar d u p ă ce altele le-au înlocui t , fă ră ca p r in aceasta ne
voia artistica să fî fost vreun moment epu iza tă . Nu cumva 
deci prevestirea decadenţe i artei este numai constatarea dispa
riţiei efective, definitive sau t r ecă toa re , a unuia din idealurile 
artistice, activ c îndva în istoria lumi i ? D a c ă lucrurile ar sta 
astfel, n-ar fi nici o pr ic ină specială de mirare. C u m şt i in ţa 
apare totdeauna în urma vieţ i i , pentru a o înţelege şî a o 
sistematiza, se î n t î m p l ă că mişcarea ei stă cu un t imp în u r m ă 
faţa de mişcarea vieţ i i . în cazul special al esteticii, î m p o t r i 
virea pc care ar t iş t i i au organizat-o mai totdeauna în jurul ei 
îşi găseşte expl ica ţ ia tocmai în împre ju r a r ea a m i n t i t ă . Esteti
cienii , la r î ndu l lor, sau se resemnează să practice o ş t i in ţă 
a cărei rigoare coincide cu l ipsa ei de inf luenţă p rac t i că , sau 
se ho tă ră sc să militeze şi se învestesc atunci cu înseşi insignele 
artei. Un singur mijloc există pentru a salva estetica de 
exclusivismul care, cu b u n ă dreptate, i-a fost imputat ; şi 
acesta consta în atitudinea care porneş te de la diversitatea 
idealurilor artistice. D a r despre aceasta nu ne putem ocupa 
aici . 

Idealul artistic a cărui d ispar i ţ ie efect ivă s-a constatat, 
f ă ră să se poa tă spune daca a intrat defini t iv în noapte sau 
dacă îi este r eze rva tă o n o u ă incarna ţ i e , este acela al clasi
cismului. Acest ideal este „ f rumuse ţ ea" . Aşa , fie că d ispar i ţ ia 

1 In textul de b a z ă : locurilor (n. ed.). 
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artei era dedusă din noua predomnire t u m u l t u o a s ă a con ţ i 
nutului asupra formei, fie din sărăc i rea senzoria lă a g îndi r i i 
moderne, sau din suprimarea frumoaselor modele plastice pe 
care natura şi omul le ofereau în trecut artei, în toate cazu
rile se constata, de fapt, numai că vechiul ideal artistic, 
alimentat d in rafinata senzualitate a ochiului , mişcat de n ă 
z u i n ţ a de a se mărg in i în l impezi şi bine închegate contururi , 
s c o n t î n d 1 mai mult pe prezentarea d i rec tă a imagini i dec î t 
pe completarea ei d in con t r ibu ţ i a fanteziei active, în toate 
cazurile se constata că vechiul ideal clasic a d i spă ru t . Aceas tă 
constatare o făcea o estetică a cărei n o r m ă in t e r ioa ră o consti
tuie idealul clasic ; este o sen t in ţă pur teoret ică şi căre ia îi 
lipseşte orice fundament în exper ien ţa n a i v ă a omului care 
as tăz i , ca şi a l t ă d a t ă , con t inuă să caute în a r t ă acea comple
tare a vie ţ i i pe care arta i-a dat-o î n t o t d e a u n a şi pe care nu 
i-o poate refuza n ic i de aci îna in te . 

Am spune chiar că, dacă este a d e v ă r a t că mecanizarea 
pune d in ce în ce mai mult s tăp în i re pe omenirea m o d e r n ă , 
această mecanizare nu robeşte şi î n t r eaga sa f i inţă , ci numai 
acea parte d in t r - în sa care poate fi rob i tă , pe c înd sufletul 
v iz ionar şi mistic se desparte cu a t î t mai m u l t ă putere de 
corpul sclav, se e l iberează , c a p ă t ă a v î n t u r i mai eroice. Reve
nirea sentimentului tragic în arta m o d e r n ă , care d e b î n d i o 
expresie v a r i a t ă cu un Dostoievski , Ibsen, Claude l , Cezanne, 
V a n G o g h e tc , poate f i i n t e rp r e t a t ă tocmai ca m ă s u r a energiei 
cu care omul modern, fragmentat şi mecanizat, cau tă să 
cîştige şi în a r t ă punctul de vedere de totalitate al religiei şi 
al f i lozofiei . 

1 9 2 5 

1 In textul de bază : socotind (n, ed.). 
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D U A L I S M U L A R T E I 

P R E F A Ţ A 

Mişcarea ideilor estetice se încheia la sfîrşitul veacului 
al X l X - l e a , mai îna in te ca opoz i ţ i a care a dominat istoria lor 
în tot acest secol să se fi putut aplana. Se ştie că această 
opoz i ţ i e s-a desfăşura t în t re r ep rezen tan ţ i i esteticii formei şi 
acei ai esteticii con ţ inu tu lu i . C u m mai t o a t ă cugetarea secolu
lu i al X l X - l e a a stat sub in f luen ţa lu i Kan t , disciplina noas t r ă 
nu s-a putut n ic i ea sustrage acestei în r îu r i r i mai generale, şi 
conflictul in t im care a zbuciumat-o s-a redus uneori la pro
blema celei mai bune in t e rp re t ă r i a esteticii f i lozofului d in 
Konigsberg. în celebrul tratat Critica judecăţii, era greu, cu 
toate acestea, ca vreunul d in r ep rezen tan ţ i i celor d o u ă tabere 
în lup tă să găsească dreptatea numai de partea sa, pentru că 
şi acest tratat suferă de acelaşi contrast l ăun t r i c care î m p a r t e 
pe esteticienii secolului a l X l X - l e a . K a n t distinsese, în a d e v ă r , 
în t re artă şi frumos şi această împre ju r a r e n-a l ipsit să-i 
a t r a g ă severitatea acelora care socotesc ca a d e v ă r a t u l obiect 
al cercetăr i lor estetice trebuie să r ă m î n ă frumosul în a r t ă . 
Frumosul î l în ţe legea K a n t ca pe o s implă p l ă smu i r e fo rma lă 
a v î n d pr inc ip iu l o rgan iza ţ ie i sale în sine însăşi , în vreme ce, 
făc înd d in a r t ă opera geniului, a facul tă ţ i i creatoare de „idei 
estetice", acorda artei ceva pe care frumosul nu-1 avea, şi 
anume un con ţ inu t . D u p ă cum fiecare dintre esteticienii ulte
r io r i dezvolta ideile kantiene cu pr iv i re la a r t ă sau la frumos, 
servea una sau alta dintre cele două tabere în l u p t ă , şi astfel 
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Critica judecăţii î n t r u c h i p a un izvor care mai deg rabă h r ănea 
disensiunea decî t o ins t an ţa care s-ar fi p r o n u n ţ a t fără recurs. 

N ă z u i n ţ a de a părăs i punctul de vedere exclusiv al unei 
singure tabere şi de a încerca o soluţie care să se ridice 
deasupra contrastului fireşte că n-a lipsit . D a r deasupra con
trastului cineva nu se putea r idica decî t încerc înd sau să 
însumeze termenii acestui contrast, sau să arate că problema 
este r ă u pusă şi că cercetarea trebuie î n d r u m a t ă în a l tă direc
ţie. Soluţ i i eclectice s-au produs c î teva în a doua j u m ă t a t e a 
veacului al X l X - l e a , dar ele cuprindeau v i c i u l inerent al 
or icăru i eclectism. înc l ina rea de a î m b i n a idei provenind d in 
constela ţ i i deosebite presupune despre v i a ţ a spir i tului o con
cepţie mecanică . Idei eterogene nu pot f i î n t run i t e , aşa cum 
am î n t r u n i în forma unui scaun bucăţ i le de lemn care mai 
îna in t e a lcătuiseră o masă . Cine înţelege că în oricare d in 
elementele unei concepţ iun i generale v ib rează energia ei în 
t reagă simte că o cons t ruc ţ ie eclectică este, de fapt, o juxta
punere în care p r inc ip iu l organic lipseşte şi a cărei putere de 
v i a ţ a u r m e a z ă să fie mărg in i t ă . Un cerce tă tor poate să folo
sească rezultatele speciale ob ţ inu te de contemporanii sau de 
îna in taş i i săi ; el trebuie să se ferească însă de a transcende 
realitatea lor, pentru a le grupa d ina fa ră . Organizarea mate
r ia lu lu i informativ _ trebuie făcută în puterea unui motiv 
ad înc .^care să coincidă cu ceea ce se numeş te individual i ta tea 
ce rce tă toru lu i . Estetica eclectică, d u p ă care arta este şi o forma 
irumoasă^ şi^ un con ţ inu t interesant, nu avu, a şadar , decî t o 
foarte mărg in i t ă putere de v i a ţ ă . 

O soluţie mai o rgan ică a încercat estetica simpatiei, ale 
căreî mani fes tă r i sistematice d a t e a z ă d in aceeaşi vreme. Pentru 
estetica simpatiei, arta este o fo rmă care generează un con ţ i 
nut. P u n î n d u - s e în acord simpatetic cu p lăsmui r i l e de contu
rur i , culori , sunete şi imagini pe care arta le foloseşte, în 
sufletul nostru se trezeşte un con ţ inu t pe care formele artei 
nu-1 cuprindeau mai î na in t e ca procesul simpatiei să-1 fi 
proiectat în ele. Deşi estetica simpatiei s-a afirmat ca un 
curent autonom mai t î rz iu , urmele ei le găsim încă d in 
vremea romantismului şi a a p ă r u t uneori şi la r ep rezen tan ţ i i 
esteticii c o n ţ i n u t u l u i . 1 N o i i teoreticieni a i curentului aflau un 

1898. 
1 Cp. P. Stern, Einfîihlung und Assoziation în der neueren Aestkctik, 

sprij in şi o t r ad i ţ i e mai mult în aceştia decî t în formal iş t i . 
Estetica simpatiei a p ă r u din ce în ce mai mult ca o forma 
degh iza tă a esteticii con ţ inu tu lu i . în adevă r , estetica simpatiei, 
încerc înd să elimine con ţ inu tu l ca ceva ţ i n î n d de obiectivitatea 
operei de a r t ă , îl reintroducea, de fapt, în subiectivitatea con
templatorului care se bucură de ea. în t r -aces tea a p ă r u r ă cerce
t ă to r i care afirmau, chiar şi d in noul punct de vedere psiho
logic, că arta este numai reprezentare a par t icularului , izolat 
d in complexul tulbure al rea l i tă ţ i i şi din f luxu l tumultuos al 
conşt i in ţe i . Pe c î tă vreme pentru esteticienii simpatiei arta 
este un ad înc , pentru t a b ă r a opusă ea este numai o supra
fa ţă p l ină de s t rălucire şi caracter. 

Aceas tă recrudescenţă a opozi ţ ie i dintre interesul pentru 
con ţ inu t sau pentru fo rmă în a r t ă a trebuit în chip firesc 
să conducă intel igenţele la î n t r eba rea daca nu cumva ambele 
soiuri de interese au legitimitatea lor. P u n î n d u - ş i această pro
blema, noi i cerce tă tor i ocupau o pozi ţ ie pe care o de ţ inuse 
mai î na in t e Schil ler , c înd distinsese î n t r e poezia naiva şi 
sen t imenta lă ca î n t r e singurele două specii posibile ale poeziei. 
Hege l u rmăr i se mai apoi diversitatea idealurilor artistice în 
istoria l umi i . T r a d i ţ i a cercetăr i i d i ferenţ ia le în a r t ă nu lipsea. 
C o n t r i b u ţ i i mai recente veneau chiar s-o sprijine dintr-o m u l 
ţ ime de direcţ i i . A ş a a ră tase Nietzsche că o a r t ă a d e v ă r a t ă 
nu poate lua f i in ţă decî t î n t r - o cu l tu ră v iab i l ă şi că o ase
menea c u l t u r ă este aceea care ocupă un punct de vedere 
original în f a ţ a universului. O a r t ă a d e v ă r a t ă este deci aceea 
care păs t r ează o legă tură oarecare cu individuali tatea unei 
cul tur i ; ceea ce sugera n e a p ă r a t concluziunea că în t re pro
dusele artistice a p a r ţ i n î n d diferitelor cul tur i trebuie să existe 
aceeaşi discontinuitate ca î n t r e ind iv idua l i t ă ţ i l e omeneşt i . 
Aceeaşi idee începea să cîştige teren şi în cercuri savante, şi 
cu un A l o i s RiegI să găsească chiar o formulare limpede. O 
nouă ordine de p r eocupă r i psihologice, orientate mai mult 
că t r e ceea ce separă ind iv idua l i t ă ţ i l e decî t că t r e ceea ce le 
uneşte , începu să se organizeze p r in silinţele unui Di l they . Şi 
pe această bază de t rad i ţ i e , sub presiunea tuturor acestor 
inf luenţe , estetica începu şi ea să u rmărească în v i a ţ a artei 
mai mult d i fe renţ ia lu l decî t comunul. 
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Luînd această cale, estetica avea prilejul să îndulcească 
mult învinuitul ei caracter dogmatic. Arătînd că idealul fru
museţii artistice este supus şi el variaţiunii, estetica se punea 
de acord cu ceea ce ştiam şî mai înainte despre mişcarea 
stilurilor în istorie şi cu ceea ce s-a constatat în legătură cu 
variaţîunile de structură ale psihologiei omeneşti. Frumuseţea 
artistică fiind şi ea obiectul unei dorinţe, adică o valoare, era 
firesc ca ea să fie pusă în legătură cu acea parte adîncă a 
fiinţei care năzuieşte şi vrea, după propria sa normă inte
rioara, îar nu după nişte motive generale. Pentru ca frumosul 
artistic este o valoare, înţelesul lui nu se poate desăvîrşi decît 
înlăuntrul individualităţii sau a tipului de individualitate care 
o socoteşte dezirabilă. 1 

în lucrarea de faţa se face pentru întîia oară încercarea 
de a înfăţişa laolaltă silinţele cercetătorilor mai noi care au 
căutat să stabilească diferenţele tipice care divizează dome
niul artei. ,în cele m a i multe cazuri avem de-a face cu o 
schemă duală, uneori cu subîmpărţirî, în puţine cazuri cu o 
schemă tripartită. Schema duală domină, şi de aceea lucrarea 
de faţă poartă ca titlu principal cuvintele Dualismul artei. 
Faţa de materialul pe care-1 avem dinainte, am adoptat prin
cipiul unei critici imanente. Nu ne-am preocupat atît de 
adevărul spuselor, cît de unitatea lor, de întemeierea lor 
sistematică şi de consecvenţa lor logică. Contribuţia specială 
a fiecărui cercetător am pus-o apoi în legătură cu generala 
muncă filozofică a timpului. O atenţie deosebită am acordat 
punctului de vedere metodologic care guvernează cercetările 
fiecărui autor despre care a trebuit să referăm. Se poate 
urmări astfel o treptată înaintare de Ia punctul de vedere 
metafizic la metoda criticistă. Ultimul capitol rezuma şi în
sumează rezultatele obţinute de-a lungul întregii lucrări. 

Dualismul artei este o problemă germană. Autorii cercetaţi 
aici sînt germani. Contribuţiile lor alcătuiesc aspectul cel mai 
nou pe care estetica 1-a luat în Germania. Persoanele care ar 
dori să se informeze despre starea esteticii germane contem
porane pot folosi deci scrierea de faţă şi ca o lucrare intro-

1 Cp. articolul meu Spiritul nou în estetică, Viaţa românească, 
sept. 1925 ; retipărit în volumul Fragmente moderne, Ed. Cultura N a 
ţionala, 

ductivă. Utilitatea e'i o vor resimţi mai viu aceia care au 
putut constata că nici chiar în cele mai renumite opere de 
introducere în estetica noua, ca , de pildă, aceea a lui Meumann, 
nu se găseşte decît o vagă şî parţiala indicaţie în legătura cu 
preocupările care aici au constituit obiectul unei analize m a i 
susţinute. 
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I . F I N A L I S M ŞI S I M Ţ ISTORIC IN E S T E T I C A 

SCHILLER ŞI POLEMICA DINTRE ANTICI ŞI MODERNI 

într-o lucrare anterioară 1 am supus unui examen minuţios 
ideile cuprinse în renumitul tratat al lui Friedrich Schiller : 
Ueber naive und sentimentalische Dichtung. Cititorul care ar 
dori să afle în ce mediu de idei s-a produs distincţia schil-
lerîană dintre „naiv" şi „sentimental", ce vederi noi a adus 
Schiller în dezbaterea generală pe atunci, ce probleme a lăsat 
viitorului — şi să cunoască astfel primul capitol al dualismu
lui estetic — trebuie să se refere la această lucrare. Aici nu 
putem decît să rezumăm. 

Deosebirea dintre „naiv" şi „sentimental" este una din 
formele pe care o luă discuţia asupra inspiraţiei antice şi 
moderne, generală în Europa de cînd francezii de la sfîrşitul 
veacului al XVIZ-Iea au adus-o la ordinea zilei. Socotind 
poezia ca un produs al inteligenţei, infinit perfectibil, toţi 
scriitorii cu idei carteziene din această vreme a clasicismului 
înfăţişau modernismul ca necesar superior anticului, pe cînd 

(^apărătorii poeziei antice recunoşteau în aceasta modelul prim 
şi definitiv, pe care modernii nu au decît să-1 imite. „La 
querelle des anciens et des modemes" fu astfel, vreme de 
aproape o sută de ani, o polemică cu privire la rangul şi 
întîietatea antichităţii şi modernismului. Ajunsă în Germania, 
discuţia păru că se decide în favoarea anticilor. Punctul de 

1 Das Wertungsproblem in Schillers Poetik, Buc.,-1924. 

• vedere şi metoda însă se schimbară. Superioritatea anticilor 
1 nu mai era întemeiată în întîietatea lor în timp, după cum nu 
a mai putea fi compromisă din aceeaşi pricină. Viziunea omu-

*Jsa»^ lui se schimbase radical. Omul intelectual al cartezianismului 
făcuse loc personalităţii armonioase a neoumanîsmului ger
man. Arta nu mai putea fi măsurată, aşadar, cu gradul de 
perfecţiune intelectuală în sens civilizatorul pe care îl mani
festa, ci după integritatea armonioasă a sufletului pe care îl 
exprimă. Şi astfel poezia antică, străbătută de acea seninătate 
pe care o observase Winckelmann în legătură cu capodoperele 
plasticii, manifestînd o adîncă împăcare a omului cu natura, 
realizîndu-se în contururi evidente şi bine închise, ca şi cum 
tot conţinutul lumii s-ar fi găsit cuprins acolo şi sufletul n-ar 
mai fi avut nimic de căutat în afară de ele, poezia poporului 
uman care trăi mai aproape de zorii omenirii căpătă prefe
rinţa tuturor acestor scriitori neoumanişti. Definiţia kantiana 
a artei ca o „finalitate fără scop" se potrivea şi ea mai bine 
poeziei antice decît aceleia izbucnite din sufletul problematic 
al modernilor, care evadează veşnic din graniţele închise ale 
realităţii pentru a căuta în „ideal" complementul realităţii 

* acesteia, resimţită ca imperfectă. 
Schiller nu schimbă nimic în caracteristica acestor două 

specii de poezie, ba este chiar unul dintre cei dintîi care 
contribuie s-o stabilească. Dar valorificînd pentru întîia oara 
înţelegerea istorică a artei ca fenomen crescut din etosul 
profund al unei culturi, simţind eterogeneitatea incomparabilă 
a diferitelor culturi umane, cere ca fiecare specie poetică sa 
fie înţeleasă „în sine". 

Principiul lui Schiller este, aşadar, acela care era destinat 
unei lungi conservări. Ciudat este că Schiller nu se opreşte la 
această lucrare, ci trece la opera de normalizare a celor doua 
specii poetice înarmat cu criteriile unui model superior, care, 
după ideea sa, întrunea avantajele „naivului" cu cele ale 
„sentimentalului". Studiul nostru, citat mai sus, arată că 
exerciţiul acestei normalizări se face cu sacrificiul complet al 

**m naivului şi că idealul superior pe care şi-1 propune Schiller 
rămîne, de fapt, acela al unui sentimental. Recunoscînd indi
vidualitatea valorilor artistic-culturale, Schiller devine incon-
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secvent cu sine c înd este vorba să le pre ţu iască şi ne dă astfel 
un interesant document pentru vederea că norma este adeseori 
numai generalizarea şi obiectivarea t ră i r i i unei v a l o r i . 1 

ROMANTICn ŞI SIMŢUL ISTORIC 

Trebuia să t reacă încă o generaţ ie p î n ă c înd conşt i inţele 
sa se dep r indă a disocia în t re valoare şi valorizare. Acest 
enorm efort abstractiv nu era posibil c î tă vreme mai r ămînea 
o u r m ă din progresivismul veacului al X V I I I - l e a . în Schiller 
t răieşte destul de puternic încă spir i tul antilstoric al „ lumin i 
lo r " , î nc l ina rea de a judeca istoria p r in criteriile si tuaţiei 
prezente a omenirii şi de a preconiza un v i i to r modelat d u p ă 
idealurile aceluiaşi prezent d e n u n ţ ă o înţelegere a vieţii uma
ni tă ţ i i ca o dezvoltare f inalistă în linie d r e a p t ă . Cu l tu ra este 
atunci, d u p ă cum se e x p r i m ă o d a t ă cartezianul Fontenelle, o 
acumulare a rezultatelor cîşt igate de şirul generaţ i i lor . M o r a l a 
este o cucerire t r e p t a t ă . A r t a trebuie să fie şi ea un bun per
fectibil . Şi, de fapt, Schiller crede în toate acestea, ca o 
d o v a d ă în ce măsu ră optimismul progresist al veacului al 
X V I I I - l e a t r ă i a încă în el. 

K a n t compara o d a t ă i m p o r t a n ţ a descoperirii sale cu aceea 
a l u i Copernic , care, descen t ra l i z înd s i tua ţ ia p ă m î n t u l u i în 
univers, o respingea pe l in ia unei orbite. T o t a t î t de impor
tant este şi rezultatul f i lozofic-istoric, po t r iv i t că ru ia normele 
de p re ţu i r e ale cul turi lor trecute se m u t ă d in prezentul ome
n i r i i în in ima fiecărei epoci separate. N u m a i că rezultatul 
acesta nu se da to reş t e operei unui singur om, ci co laborăr i i 
mai multor generaţ i i . D i n acel moment valoarea se disociază 
de ceea ce am numit valorizare. Valoarea cu l t u r a l ă , fie ea 
et ică , religioasă sau artistica, nu mai este res imţ i tă p r in eul 
meu, ci totdeauna dintr-o individuali tate s t ră ină . Organu l cel 
mai important în invest igaţ i i le trecutului devine simpatia 
is tor ică. P r e ţu i r ea valor i lor culturale înce tează de a mai fi o 
o p e r ă in te lectuală de c o m p a r a ţ i e cu un ideal transcendent 
rea l i tă ţ i i respective. Ea devine continuarea firească a actului 
de re t ră i re a va lo r i i pe cale s impate t ică , în sensul de a u r m ă r i 

1 Cp. R. Miiller-Freienfels, Psychologie der Kunst, voi. II, p. 259 
>î urm. 
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in răsune tu l personal energia, unitatea şi consecvenţa acelei 
va lor i . Pentru fiecare epocă t recu tă se puse î n t r eba rea dacă 
ea rea l izează sau nu un t ip. Idealul transcendent fu astfel 
înlocuit p r i n sti lul imanent. 

C e l d in t î i care a înce rca t să aplice în t ipologia estetică 
această m e t o d ă fu t î nă ru l K . W. F . Solger. î n t r e t imp, gene
ra ţ ia r oman t i că găsise no ţ i unea simpatiei, cu toate formele 
cul tur i i şi v ie ţ i i ca ideal al omului nou. Se găsise chiar terme
nul special pentru genul de simpatie cerut aici (EinfUhlung) 
şi în a f i rma ţ i a unui Ha rdenbe rg -Nova l i s : „ E u egal cu non-eu 
este p r o p o z i ţ i a supremă a artei şi a tuturor ş t i in ţe lor" , baza 
p r inc ipa lă pe care se dezvo l tă simpatia. Căc i acest „eu" al 
lu i Hardenberg nu are o fo rmă r ig idă , ci înch ide în sine o 
virtualitate nesfîrşi ta de forme, are o sensibilitate a d e c v a t ă 
pentru fiecare din ele. O m u l nou de cu l tu ră concepe astfel 
ambiţia de a se putea compara cu un instrument muzical 
capabil sa r ă s p u n d ă cu o nesfîrşi ta putere de v ib ra ţ i e , delica
teţe şi precizie, tuturor sunetelor d i n a f a r ă , de a sta, cum 
spunea în aceeaşi epocă romanticul francez V. Hugo , „ în 
mijlocul lucrur i lor ca un ecou sonor". „ U n om cu a d e v ă r a t 
liber şi cult ivat , scrie printre cei d in t î i F r . Schlegel, ar trebui 
sa se p o a t ă acorda d u p ă voie, f i lozofic sau fi lologic, cr i t ic 
sau poetic, istoric sau retoric, antic sau modern, î n t ocma i 
cum se aco rdează un instrument la orice vreme şî în orice 
grad." 1 

Solger se apl ică astfel să reactualizeze valoarea an t ică sau 
m o d e r n ă fără ind ica ţ ia vreunei p re ţu i r i personale. C u m ajunge 
el să construiască aceste două va lo r i a lcătuieşte un procedeu 
complicat, a cărui descriere ne-ar abate de la ţ i n t a n o a s t r ă . 
E destul să spunem aici că pentru Solger „ f rumosu l" este 
p rezen ţa ideii infinite î n t r - u n obiect f init . Fantezia a r t i s t ică 
este aceea care intensifică această inf in i tă semnificaţie a 
realului. Ideea, la r î ndu l ei, este ident i f icată de Solger cu 
Dumnezeu, în diferitele m o d a l i t ă ţ i ale mani fes tă r i i dumne-
Zeirii în lucruri stă şi temeiul deosebirii dintre „ a n t i c " şl 
«modern" , în p r imu l caz, avem de-a face cu „f rumosul nece
sităţii" ; în cazul al doilea, cu „ f rumosul l i be r t ă ţ i i " . Căc i în 
pr imul caz esenţa d iv ină se î n t r u p e a z ă perfect în a p a r e n ţ ă , 

1 Lyzeumsjragmnne (1797), no. 55, in J. Minor, Scbkgds PrOsaiscbe 
ln?ndschrijten, II, Wien, 1882. 
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î n t r - o fo rmă absolut f inită şi d e t e r m i n a t ă (,.das Grenzenlose 
ist in die strengste Grenze gletchsam gebannf), pe c înd în 
ce lă la l t caz ea se î n t rupează cu libertate în toate amănun te l e 
imprecise şi î n t î m p l ă t o a r e ale realului. („Die Schbnheit der 
Freiheit wird darin bestehen, dass in dem Einzelnen und Be-
sonderen der gottliche Wille sicb selbst offenbarend, das Zu
făllige und Mannigfaltige der sinnlichen Welt nicht bloss 
unterjoche, sondern sogar zum Ausdruck des Geistes und Frei
heit mache."} Indiferent de ce am gîndi as tăz i despre o ase
menea cons t ruc ţ ie , ea se dovedi la vremea ei ca un bun mijloc 
pentru a capta fenomenele. O mul ţ ime din caracterele obser
vate în legă tură cu anticul şi cu modernul d o b î n d i r a chiar un 
fel de expl icaţ ie . Aşa , de p i lda , sen ină ta tea de a t î t ca ori re
m a r c a t ă a artei clasice o expl ică Solger pr in împre ju r a r ea că 
aparen ţe le saturate de fo r ţ a şî de activitatea ideii nu mai 
îngădu ie nici o asp i ra ţ ie căt re o. realitate super ioară , care ar 
mai exista în a fa ră de ele ; pe c înd nostalgia, care caracteri
zează în t reaga a r t ă r o m a n t i c ă , se expl ică p r in acea î n t r u p a r e 
î n t î m p l ă t o a r e a dumnezeirii în lucrur i , care lasă acestora 
l iberă aspi ra ţ ie ca:re absoluta lor determinare. 1 

Ceea ce r ămîne ne lămur i t la Solger este l egă tura dintre 
religie şi a r t ă ; ne l ămur i r e care îi permite să vorbească i nd i 
ferent de una sau de alta. Al doilea lucru r ă m a s neexplicat 
de Solger este temeiul deosebitei î n t r u p ă r i a ideii în lucruri . 
Şi acestea s înt şi temele care i se pun lu i Hegel , ale cărui 
idei estetice sînt, dealtfel, mult in f luenţa te de Solger. Hegel 
trebuia să fie şi acela care urma să dea baza fi lozofică pentru 
realitatea t ipic- is tor ică a artei. D a r lucr înd la ridicarea unui 
mare sistem, el nu putu să se lipsească de elementele pe care 1 
le aducea t r ad i ţ i a , şi astfel, f inalismul secolului al X V I I I - l e a , 
î n l ă t u r a t o c l ipă de Solger, apare din nou. 

D I A L E C T I C A H E G E L I A N A Ş I A R T A 

Despre locul pe care îl dă Hegel artei în fenomenologia 
spiri tului s-a vorbi t mult . Lucrur i le nu pot f i înfă ţ i şa te mai 
bine decî t s p u n î n d că pentru Hege l arta este un caz special 

1 Solger. Erw'tn, Vier Gespfâche 'iiber das Schone «. die Kunst (1815), 
ed. Berlin. 1907, p. 154, 155, 225. 
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şi aplicat iv al felului în care, în mişcarea sa dia lect ică , ideea 
(sau spiri tul absolut) ia cunoş t in ţă de sine. T o t procesul istoriei 
rezul tă din s fo r ţa rea că t r e aceasta au tocunoaş te re a idei i . 
A r t ă , fi lozofie, religie sînt organele care operează î n t ru acest 
scop. în ce moment apare însă arta şi ce servicii speciale 
aduce ea la î n a i n t a r e a acestui proces s înt lucruri care r ă m î n 
în tuneca te . Ni se spune însă în ce moment arta înce tează de 
a mai aduce servicii pentru cunoaşterea de sine a idei i şi 
prevestirea dispar i ţ ie i artei în mij locul civi l izaţ iei noastre, 
căreia îi revine gloria de a î nă l ţ a la lumina conşt i in ţe i con
ţ inu tu l ideal al l umi i , p ro fe ţ i a aceasta ven i t ă din gura celui 
mai mace estetician pe care La avut veacul trecut a lcătuieşte 
o împre ju r a r e tot a t î t de ciudata ca şi izgonirea artei din 
cetatea ideală a Iui P la ton, unul din cei mai mar i f i lozof i şi 
art işt i ai an t i ch i t ă ţ i i . De pe acum se poate în t r eză r i , astfel, 
cum pre ţu i rea valor i lor trecute ale artei se va face din punc
tul de vedere al unei concepţ iun i actuale, al acelui orgolios 
idealism obiectiv, în care Hegel vedea oarecum cununa crea-
ţiunii şi în numele căru ia se putea - s imţi , a şadar , î n d r e p t ă ţ i t 
sa judece şi epocile trecute. S-ar putea spune mai bine că, 
p r iv i t ă în detaliul ei descriptiv, estetica lui H e g e l ' dovedeş te 
o mare fineţe în comprehensiunea caracterului t ipic al cul tu
ri lor şi artei trecute, pe c înd, cons idera tă în în t regu l ei siste
matic, ea mani fes tă mai deg rabă o p red ispoz i ţ i e ant i i s tor îca . 
Acelaşi conflict , p r in urmare, ca şi la Schiller, în această 
operă in care s imţul istoric se cau t ă încă şi nu ajunge să se 
regăsească deplin. 

D a r nu numai poz i ţ i unea f inalistă pe care o ocupă Hegel 
faţă de procesul universal îl conducea că t r e acea p re ţu i r e 
personală a artei, care am v ă z u t că se opune s imţului istoric, 
dar şi împre ju r a r ea că el dispune de o defini ţ ie a artei scoasă 
din examinarea unei singure epoci artistice şi î n t r e b u i n ţ a t ă 
apoi la valorificarea tuturor celorlalte. Aceas tă definiţ ie este 
aceea a artei antice, pe care şi un Fr . Schlegel o î n ă l ţ a a l t ă 
dată la rangul unei norme absolute. Textu l hegelian este în 
această p r i v i n ţ ă limpede : „ î n t r u c î t arta, spune el, are m i 
siunea de a înfă ţ i şa ideea în fo rmă sensibilă şi pentru in tu i ţ i a 
imedia tă şi nicidecum în forma gîndir i i şi a sp i r i tua l i tă ţ i i pure 
Şi în t ruc î t , pe de a l tă parte, ea îşi trage valoarea şi demni
tatea din co responden ţa şi unitatea dintre idee şi forma ei , 
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înălţimea şi excelenţa artei, potrivit conceptului ei, se mă
soară cu gradul de intimitate şi unire în carejdee şi formă 
par topite laolaltă". 1 Dar aceasta se întîmplă cu plinătate 
numai în arta clasică, a cărei valoare coincide, prin urmare, 
cu excelenţa esenţială a artei în genere. Arta clasică este 
numai o etapă. Anterioară în timp şi inferioară în demnitate 
este arta simbolică a orientalilor, cu plăsmuirile ei enigmatice, 
unde ideea, care încă se caută fără să se afle, nu poatenici 
să se întrupeze deplin în forme sensibile. Ulterioară în timp, 
dar ramînînd tot sub valoarea estetică a clasicismului, în arta 
romantica a modernilor ideea a ajuns să ia cunoştinţă de sine, 
dar infinitul ei nu se mai lasă cuprins de nici o forma sensi
bilă, întrupare deplină şi deci arta desăvîrşită nu există, după 
opinia lui Hegel, decît în clasicism ; ea este imposibila în arta 
simbolică şi în romantism, o data din insuficienţa şi altădată 
din excesiyitatea ideii. La acest punct intervine^ şi_ amintita 
supresiune a arteî, ca una ce nu mai poate alcătui organul 
de manifestare al ideii, înaintată, în mişcarea_ ei, pînă la 
această fază ; alte forme ale culturii, religia, filozofia, sînt 
menite să îi ia locul. 

în aceste puţine trăsături este schiţată o dezvoltare care, 
începînd în Franţa veacului al XVII-lea, se termină cu Hegel. 
î n , considerarea unui asemenea proces, spiritul se poate în
drepta fie către asemănări, fie către deosebiri. Vechea dez
batere dintre partizanii anticilor şî partizanii modernilor poate 
părea odată că se continuă cu destulă unitate pînă Ia filozoful 
nostru. Problema poate părea că a rămas aceeaşi. Anticii şi 
modernii sînt încă puşi alături, ca şi cum omenirea ar alcătui 
uri întreg omogen. Gustul pentru clasicism continuă să pre
domine chiar cînd idealurile morale ţintesc mai departe. Pen
tru ochiul îndreptat dimpotrivă, către deosebiri, o adevărata 
catastrofa poate părea că a întrerupt acest proces. Descope
rirea „copernicană" a individualităţii epocilor istorice poate 
fi apreciata ca un element cu nimic comparabil. în realitate, 
un factor nou a intervenit, dar consecinţele sale devin mature 
numai cîteva decenii mai tîrziu. 

1 Voriesungen iiber die Aesihetik, 2. Aufl., voi. I, p. 9Z 

II. F R I E D R I C H N I E T Z S C H E Ş I D U A L I S M U L A R T E I 

CRITICA C U L T U R A MODERNE 

Filozofia culturii în veacul al XlX-je^ este străbătută în 
asemenea măsură de înţelegerea progresistă a istoriei, încît 
alături de curentul nou, care îşi are obîrşiile în romantism şi 
care prezintă viaţa omenirii ca realizîndu-se în serii indepen
dente, vechiul curent progresist continuă, parca într-o albie 
subpămînteană şi pînă aproape de zilele noastre, ideile prefe
rare ale veacului al XVIII-lea. Friedrich Nietzsche este acela 
care rupe hotărît cu finalismul veacului anterior şi care, cu 
o intuiţie genială, găseşte, chiar de la primele sale opere, ele
mentele noii filozofii a culturii. Contînuînd tendinţa roman
tică şi perfecţionînd-o, Nietzsche introduse în speculaţia mo
dernă cîteva rezultate de care ea nu se mai poate lipsi. 
Distincţia schilleriană dintre „naiv" şi „sentimental", aprofun
dată în sensul filozofiei culturii a lui Nietzsche, pune bazele 
problemei dualismului estetic pe care aveni să o cercetăm aci. 

Ceea ce deosebeşte pe Nietzsche de romantici este idealul 
de cultură pe care şi-1 propune. Pretenţiunea romanticului de 
a se identifica cu toate formele de sensibilitate şi inteligenţă, 
luînd in vremea noastră aspectul unei nesăţioase curiozităţi 
istorice, îşi atrage judecata cea mai severă a lui Nietzsche. 
Această uşurinţă de a trece în forme deosebite de cultură îi 
apăru lui Nietzsche drept lipsa unei forme proprii ; acest 
polimorfism virtual, scuza unui amorfism real. Şi, de fapt, 
ceea ce impută Nietzsche culturii moderne este lipsa unui stil 
personal decurgînd din lipsa unui contact adînc cu funda
mentul metafizic al lucrurilor. „Cultura, scrie Nietzsche, este 
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saluta Nietzsche în drama muzicala a lu i Wagner semnalul 
înviorăr i i sentimentului metafizic german şi zorile unei noi 
cul turi a d e v ă r a t e . 

NIETZSCHE Şl ŞCOALA FRANCEZA 

Punctul de vedere nietzscheean în f ră ţ i pentru totdeauna 
estetica cu f i lozof ia cul tur i i . A r t a ca expresiune a vieţii cu l 
turale era, în vremea lui Nietzsche, o fo rmu lă cu trecere şi 
în alte cercuri. Na tura l i smul lu i Taine preconizase problema 
producerii operei de a r t ă . C u m apare o ope ră era o în t r eba re 
căreia Taine îl r ă s p u n d e a a r ă t î n d procesul de adaptare în t re 
artist şi mediul său f iz ic , uman şi cultural . î n rud i r ea dintre 
noua estetică şi transformismul biologic se accentuează la 
uni i d in r ep rezen tan ţ i i ul teriori ai şcoalei franceze, ca, de 
p i ldă , Ia un Hennequin sau Baldensperger, unde problema este
tică a artei devine problema sociologică a succesului artistic. 

Deosebirea dintre francezi şi Nietzsche este considerabi lă : 
ea ne ajută să p r ec i zăm mai bine ceea ce este caracteristic 
acestuia din u r m ă . Pentru acest interes metodologic o şi c i tăm 
aici. A f i r m î n d inf luenţa ansamblului cul tural asupra operei, 
francezii presupun o acţ iune a în t regulu i asupra pă r ţ i i . Depen
den ţa operei de cultura vremi i o face Nietzsche să ocolească 
printr-un al treilea factor, un anumit sentiment metafizic al 
vieţi i , care, l uc r înd asupra în t regulu i , lucrează şi asupra fie
cărei p ă r ţ i a l u i . O p e r ă şi mediu sînt g îndi te de francezi ca 
exis t înd î n t r - o relaţ ie ex te r ioa ră şi mecanică ; pe c înd pentru 
Nietzsche, ele sînt implicate în t r -un complex f inal , activat 
d in l ăun t ru . 

îna in te de toate unitatea st i lului artistic în toate mani fes tă r i le 
de v i a ţ ă ale unui popor. A şti multe lucruri şi a fi î n v ă ţ a t 
mult nu e n ic i un mijloc necesar de cu l tu ră şi n ic i o d o v a d ă 
a acestei cu l tur i . " Acesta este mai deg rabă semnul barbariei, 
care poate fi astfel caracterizat drept „un amestec haotic al 
tuturor s t i luri lor" şi pe care, în v i a ţ a germanului actual, care 
îşi atrage în special severitatea lu i Nietzsche, o conf i rmă 
„fiecare pr ivire a runca t ă asupra veş tmin te lo r , interiorului , ca
sei sale, fiecare plimbare de-a lungul s t răz i lor oraşului în care 
locuieşte, fiecare v iz i t ă în magazinele sale de a r t ă şi m o d ă " . 
Acest german ar trebui, cu toate acestea, să-şi dea seama de 
„or ig inea tuturor moravuri lor şi mişcăr i lor sale, să a ibă con
ş t i in ţa supra încă rcă r i lo r şi juxtapunerilor groteş t i a tuturor 
st i luri lor închipuibi le în stabilimentele noastre de a r t ă " . 1 

D a c ă înţelegerea istorică a vieţ i i poate conduce că t re formu
larea unui ideal de cu l tu ră , acesta nu poate consta în p o l i 
morfismul romantic, ci în găsirea şi ad înc i rea unui stil propr iu 
de v i a ţ ă . 

Este însă cu p u t i n ţ ă aceasta în faza ac tua lă a civi l izaţ iei 
noastre? O m u l modern, fa ţă de care neoumanismul german 
în semna p r ima reac ţ iune , este încă , în cea mai mare sparte, 
f i in ţa socrat ică , exclusiv in te lec tua lă , care a rupt legături le 
cu subconşt ientul metafizic al vieţ i i . Pentru el realitatea şî-a 
pierdut orice semnificaţ ie mai a d î n c ă . Laicizarea omului mo
dern a făcut imposibi l orice sti l , pentru că acesta nu este 
decî t . forma conş t ien tă s imbolică pe care o iau re la ţ iuni le 
noastre Inefabile cu misterul exis tenţe i . Şi aceasta se în tâmplă 
or i de cî te or i „un popor începe a se concepe pe sine însuşi 
în mod istoric şi să r ă s toa rne în juru-i meterezele mistice". în 
acest moment se cons ia tă „o laicizare h o t ă r î t ă , o r u p t u r ă cu 
metafizica inconşt ientă a vieţii sale de mai îna in te şi cu toate 
consecinţele etice de care aceasta era l e g a t ă " . 2 De aceea 

1 Unzeitgemasse Betrachtungen, I Taschenausgabe, p. 7 urm. La 
această idee rămase Nietzsche întotdeauna. In Also spracb Zarathustra, 
ea revine în capitolul Vom Lande der Bildung. 

2 Die Geburt der Tragodîe, p. 191 urm. Cu toată deosebirea de 
temperament filozofic dintre Nietzsche ţi Hegel, deosebire pe care cel 
dintîi o valorifică şi în atacuri polemice (vd., de pildă, Unzeitgemasse 
Betrachtungen, I, § 7), în ce priveşte vederea care ne preocupă aici cei 
doi gmditori coincid. D u p ă cum şî Nietzsche va observa mai tîrziu, nici 
lui Hegel nu-i este străina ideea că în viaţa popoarelor apar anumite 
epoci de criza, c înd trezirea individualismului ţi a corelativului lui, inte

lectualismul, se însoţeşte firesc cu o slăbire a conştiinţei colective şî cu o 
ruină generală a moralităţii. Epoci de felul acesta intervin, după Hegel, 
ori de cîte ori un popor şi-a terminat misiunea sa istorică gentru a face 

I loc altuia. Atunci „indivizii se retrag în sine şi năzuiesc către scopurile 
lor proprii... aceasta este pierderea unui popor. Astfel ştiinţele şi pierderea, 
decadenţa unui popor, sînt totdeauna împerechiate." „ îndată ce reflexiunea 
apăru şi individul, retrăgîndu-se în sine, se despărţi de moravurile gene
rale, pentru a trai după propria-i determinare, se născu stricăciunea, con-

| tradicţia" (Die Vernunft in der Geschickte, Phlîosophie der Geschichte, 
I- Tei], ed. G. Lasson, p. 48—49). 
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între mediu şi opera, francezii presupun un raport de 
asemănare, fie că socotesc opera ca pe o depozitară a ten
dinţelor active ale mediului sau ale conţinuturilor lui particu
lare (Taine), fie că îi recunosc însuşirea de a trezi interesul 
latent al mediului (Hennequin), fie ca valorile specifice ale 
operei sînt înţelese prin analogie cu cauzele externe, eventual 
fizice, care au colaborat la producerea operei (ca, de pildă, 
cînd claritatea viziunii plastice greceşti se explică prin seninul 
netulburat al cerului care se desfăşura deasupra Heladei). în 
toate cazurile, opera poate servi ca un document al mediului. 

Un raport de asemănare postulează şi Nietzsche între operă 
şi mediul său. Numai că această asemănare nu şi-o explică el 
prin schimbul de conţinut dintre operă şi celelalte forme ale 
culturii, ci prin comuna lor pătrundere de acelaşi spirit. 
Pentru Nietzsche, opera nu este un document al celorlalte 
forme de cultură, ci, toate deopotrivă, simbolul aceluiaşi spirit 
comun. Raporturile pe care arta le întreţine cu acest spirit 
comun sînt de un ordin creator-sintetic. între sensibilitatea 
metafizică şi eflorescenta sa artistica se desfăşoară un proces 
de sublimare cu nimic comparabil printre manifestările ener
giei fizice. Francezii nesocoteau tocmai latura sintetic-crea-
toare a artei în relaţiunile ei cu mediul, pe care credeau că îl 
asimilează pur şi simplu sau că îl transformă după indicaţia 
unor naive analogii. 

Pentru francezi, arta şi celelalte forme ale culturii existau 
într-un singur plan al creaţiunii, guvernat de cauzalitate. 
Nietzsche era convins de dualismul creaţiunii ; era părerea 
lui, la această vreme, că planul fenomenelor se sprijină pe un 
fond adînc din care îşi extrage semnificaţia. 1 Universul fran
cezilor se reducea la şirul fenomenelor ; universul lui Nietzsche 
era înzestrat şi cu o dimensiune adîncă. 

1 Toate scrierile nietzscheene din această vreme manifestă aceeaşi 
tdee. Primele Inactuale, care dau materia analizei noastre, slnt de la 1873. 
La 1871 — 1872 ţine Nietzsche, la Basel, prelegerile Ueber die Zukunft 
unserer B'ddungsanstaUen, unde ni se vorbeşte, între altele, despre „ambi
guitatea existenţei" (Zueideutigheit des Dase'ms), p. 383. Die Geburt der 
Tragodie, care este de la 1870—1871, dăduse rrai înainte, cu ocazia 
tragediei greceşti, un exemplu instructiv despre îndoita semnificaţie a 
realului şî despre procesul prin care sentimentul metafizic al vieţii se 
sublimează în creaţie de artă. 

C U L T U R A C A I N D I V I D U A L I T A T E 

Contribuţia Iui Nietzsche era absolut necesară pentru a 
desavîrşi adîncirea acelui sentiment Istoric ale cărui prime 
vibraţii s-au produs în conştiinţele romanticilor şi care, la 
Schiller şi la Hegel, era încă amestecat cu atîtea resturi ale 
progresivismului anterior. 

Această adîncire era firesc să nu fie posibilă cîtă vreme 
exista concepţia unei omeniri implicată într-un proces de 
evoluţie unitara. Şi lucrul acesta îl credea atît Schiller, care 
valorifica cultura şi arta omenească în raport cu înaintarea 
conştiinţei morale ; îl credea şi Hegel, pentru care istoria 
omenirii se confunda cu desfăşurarea dialectică a spiritului 
universal. Nietzsche reprezintă, faţă de aceştia, un punct de 
vedere nou. Sensibilitatea metafizică, pe care el o postula la 
baza unei culturi cu adevărat viabile, nu poate fi obiectul 
unei evoluţii supraindividuale, a omenirii în genere, tocmai 
pentru că ea este strîns legată de faptul individualităţii. 

Meritul lui Nietzsche este de ă fi conceput culturile ca pe 
nişte individualităţi, pe cînd Schiller şi Hegel le concepeau 
ca pe nişte etape ale unui proces supraindividual. Din mo
mentul în care Nietzsche făcu această descoperire, bazele filo
zofiei sale culturale erau găsite. Căci sta în natura „indivi
dualităţii" de a nu putea fi comparată cu nimic şi de a nu 
permite să se spună dacă de la una la alta exista vreo trecere, 
vreo înaintare sau vreun regres. Individualităţile nu se lasă 
coordonate, supraordonate sau subordonate într-un sistem. 

Individualitatea stă faţă de restul lumii într-un raport 
original. Caracteristicile acestui raport nu pot fi nicidecum 
explicate. Se spune atunci că individualitatea este o dată 
ireductibila. încercările de a explica individualitatea prin con
diţiile în care s-a dezvoltat lasă neexplicată întrebarea care 
n-a lipsit să se pună şi anume, de ce aceste condiţii au lucrat 
în felul cunoscut asupra individualităţii în chestiune şi nu şi 
asupra celorlalte individualităţi supuse aceloraşi condiţii ? 
întrebare care subînţelege afirmaţia că în individualitate 
exista o energie caracteristică şi originală. Printre însuşirile 
acestei energii s;ă şi aceea de a lua o cunoştinţă 1 proprie de 

1 In textul de bază : conştiinţă (ni ed.). 
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relaţi i le ei cu restul lumi i . C o n ş t i i n ţ a acestor relaţ i i a lcătuieşte 
tocmai sensibilitatea metaf iz ică pe care Nietzsche o presu
punea la temelia culturi lor, concepute ca ind iv idua l i t ă ţ i , şi 
a cărei expresie simbolică este arta acelei culturi . 

O teorie a cul turi lor ca ind iv idua l i t ă ţ i , Nietzsche n-a ela
borat n ic ioda tă ; dar ea stă în spiri tul cr i t ici i pe care o 
adresa, în Consideraţii inactuale, cul tur i i t impului n o s t r u . 1 

î n v i n o v ă ţ i n d - o de l ipsa unui stil artistic propr iu , de l ipsa 
subconşt ientului metafizic al vieţ i i , a cărei expresie s imbolică 
este tocmai st i lul artistic, Nietzsche îi imputa, de fapt, l ipsa 
ind iv idua l i t ă ţ i i , l ipsa acelei î n r ă d ă c i n ă r i profunde şi fertile 
în mijlocul universului. Spi r i tu l cr i t ic i i nietzscheene trebuia 
să ducă la o înţelegere a cul turi lor umane din care v o m 
vedea că şi estetica s-a împă r t ă ş i t . 

S C H O P E N H A U E R Ş I N I E T Z S C H E . 
S T A R E A „ A P O L I N I C A " ŞI „DIONISIAC A'-

„ V b m fi cîşt igat mult pentru şt i inţa esteticii — scrie 
Nietzsche — c înd v o m fi ajuns nu numai la cunoş t in ţ a 
logică, dar la imediata s iguran ţă i n tu i t i vă că dezvoltarea artei 
este legată de duplicitatea apolinicului şi dionisiacului." Des-
ch iz înd cu aceste cuvinte lucrarea sa despre Naşterea tragediei, 
Nietzsche af i rma utilitatea acelei cercetăr i di ferenţ ia le în a r t ă 
pe care a inaugurat-o Schiller şi care de la el va cuceri d in 
ce în ce mai mult interesul esteticienilor. Cele două categorii 
artistice pe care Nietzsche le leagă de numele celor doua 
zei tăţ i ale artei la greci, A p o l l o şi Dionysos, reia, în adevă r , 
d is t inc ţ ia pe care Schiller a stabilit-o mai înt î i î n t re starea 
de spirit n a i v ă şi sen t imenta lă . F i lozof ia lu i Schopenhauer a 
venit în t re t imp pentru a da un fundament nou dis t incţ ie i 
schilleriene, şi din combina ţ i a acestor două inf luenţe , energia 
specifică a gîndir i î lui Nietzsche a precipitat cercul de idei 
despre care va trebui să ne o c u p ă m acum. 

*_ Formulări în acest sens vin totuşi sub condeiul Iui Nietzsche, ca 
atunci cînd defineşte cultura „o unitate vie", etwas lebendig Eines 
(Schopenhauer als Erzîeher § 4). Cp. Charles Andler, Le pessimisme 
estbetique de Nietzsche, 1921, p. 238. 

Panteismul Iui Schopenhauer afirmase în v o i n ţ a un ive r sa lă 
realitatea u l t imă a lumi i , lucru l în sine. V o i n ţ a universa lă nu 
devine obiect al cunoaşter i i decî t în î m p r e j u r a r e a specială a 
muzic i i , care u r m e a z ă să fie cons idera tă , a şada r , drept „ a d e 
v ă r a t a f i lozof ie" 1 . în celelalte cazuri ale artei, v o i n ţ a univer
sală ni se a r a t ă nouă în p r imu l ei grad de obiectivare, în 
forma „idei lor platoniciene", originalele unice şi eterne, care 
d o m i n ă pluralitatea t r ecă toa re a fenomenelor. A r t a r ă m î n e 
însă un caz fericit, dar excep ţ iona l , al cunoaşter i i . De cele 
mai multe or i nu în t recem planul fenomena l i t ă ţ i i . S în tem de 
obicei aservi ţ i condi ţ i i lor speciale ale intel igenţei , care, la 
r î ndu l ei, este sclava voinţei de a t r ă i . C î n d v o i n ţ a de a t r ă i 
nu poate fi î n t r ecu tă , Ideile se conjugă cu formele conşt i inţei 
intelectuale (spaţ iu , t imp şi cauzalitate) şi astfel se operează 
trecerea de la originalele eterne la mult ipl ici tatea pe r imab i l ă 
a fenomenelor, aşa apare lumea fenomena lă . Totali tatea de 
condi ţ i i care asigură a p a r i ţ i a obiectelor particulare din care 
expe r i en ţa se însumează , p r imeş te la Schopenhauer numele 
colectiv de p r inc ip iu l Ind iv idua ţ iun i i . în baza l u i , lumea ne 
apare drept un complex guvernat de legi, în care prevederea 
es:e posibi lă şi în care s iguran ţa fiinţei noastre este, p r in 
urmare, g a r a n t a t ă . A t î t a vreme cît p r inc ip iu l i nd iv idua ţ iun i i 
nu este zguduit, omul r ămîne calm şî sigur pe sine chiar atunci 
c înd spectacolul sufer inţelor care ag i tă umanitatea îi arata 
că la temelia vie ţ i i stă v o i n ţ a un iversa lă , care, cu i r a ţ iona la 
ei d inamică , a m e n i n ţ ă în orice cl ipă să s făr îme slabele lu i 
tipare. „ î n t o c m a i cum în luntrea sa — scrie Schopenhauer — 
atunci c înd marea ur lă furioasă şi c înd va lur i monstruoase 
se r idică şi se coboară , marinarul r ă m î n e l inişt i t şi p l i n de 
încredere în fragila lu i î m b a r c a ţ i u n e ; tot astfel, în mij locul 
unei l u m i pline de chinuri , omul izola t r ă m î n e calm, pentru 
ca se spri j ină şi se încrede în p r inc ip iu l i nd iv idua ţ iun i i , sau, 
altfel spus, în ch ipul în care, ca Individ , inte l igenţa sa p r i 
cepe lucrurile ca pe nişte fenomene." P r inc ip iu l ind iv idua
ţ iuni i este însă uneori contrazis. O r i de c î te ori socotim că 
ne a f lăm în faţa unor abateri de la legile naturi i , ca atunci 
c înd se produce o schimbare a cărei c auză nu o putem 
lamuri sau c înd ni se pare că un mort a revenit, sau că tre
cutul sau v i i t o ru l se găsesc d e o d a t ă în fa ţa noas t r ă etc., în 

1 Cp. Hermann Coben, Aesthetik des reinen Gejuhls, 1912, 1. p. 15. 

172 173 



toate aceste împre ju ră r i o spa imă irezistibila pune s t ăp în i re 
pe noi . Căc i orice deroga ţ ie de la p r inc ip iu l i nd iv idua ţ iun i i 
ne dezvăluieş te nu numai falsitatea cri teri i lor d u p ă care ne 
o r i en tăm, ci şi împre ju r a r ea care ne umple de teroare că, în 
prăbuş i rea generală a fenomenal i t ă ţ i i , însuşi fenomenul i n d i 
v idua l i t ă ţ i i noastre poate d ispărea , pentru a intra în marea 
unitate a Voinţei universale . 1 

In f luen ţa lui Schopenhauer asupra Iui Nietzsche este mai 
generală şi ea a fost de multe or i pusă în lumină . F a ţ ă de 
omul intelectual al „ lumin i lo r " , romantismul afirmase p r ima
tul vieţ i i sentimentale. Idealul romantici lor era omul pasional. 
D e z v o l t î n d pe această l inie, Schopenhauer ajunse la vederea 
c ă s u b clocotul pasiunii stă v o i n ţ a de a s tărui în v i a ţ ă , n ă 
zuind mejreu c ă t r e propr ia sa afirmare, ne înce ta t cont raz isă 

Y j i , î n f r în t ă chiar din p r ic ină că asp i ra ţ ia sa nu cunoaş te saţ iu. 
L)e sub t irania vo in ţe i de a t r ă i , izvor nesecat de sufer in ţe , 
omul nu se poate elibera în chip durabi l decî t neg înd aceas tă 
vo in ţă în sine. Pentru că p lăcerea nu este decî t înce ta rea 
durerii , o valoare de sens negativ, fericirea nu poate fi decî t 
t ăgădu i r ea vieţ i i . Şi aici se vădeş te inf luenţa creş t in ismului , 
pentru care lumea valor i lor sta, fa ţă de realitate, î n t r - u n ra
port de negaţ iune . Şt i inţ i f ic ismul modem a r a t ă , în t r -aces tea , 
ca valori le se construiesc tot pe temelia rea l i tă ţ i i , în sensul 
că ele dezvo l t ă şî per fec ţ ionează nişte t end in ţe care real i tă ţ i i 
nu-i pot fi s t ră ine . C o n t r i b u ţ i a da rw în i s t ă a fost cea mai 
importanta dintre cî te au determinat aceasta r ad ica lă schim
bare de concepţ ie . A r ă t î n d că succesul a d a p t ă r i i este scopul 
către care t ind forţele imanente ale vieţ i i , d a rw în i smu l lasă 
să se înţe leagă că nu există o valoare mai î na l t ă decî t însăşi 

—|—_yîaţa. Af i rmarea op t imis tă a vie ţ i i se leagă î n t r - u n chip 
! indisolubil de noul spirit ştiinţific al lumi i . Se ştie că Nietzsche 

nu se declara î m p ă c a t cu acest spirit nou, dar în r îu r i rea lu i 
o putem constata d in faptul că valori le le construieş te el tot 
pe temeliile vieţ i i , iar nu î m p o t r i v a şi în t ăgădu i r ea ei, aşa 
cum făcuse Schopenhauer. Idealul lu i Nietzsche este, aşadar , 
omul a cărui adaptare m o r a l ă la v i a ţ ă nu mai suferă n ic i o 
piedică . „ S u p r a o m u l " este veşnicul afirmator, f i in ţa cu instinc
tele puternice, capabi lă de fapte î n d r ă z n e ţ e , d îndu-ş î s ingură 

1 Die Welt als WilU und Vorstellung, I, § 63 ; vd. şi I, § 25. 

legi , în vreme ce le depăşeşte pe acelea impuse de societate 
şî de m o r a l ă şî jub i l înd de libertate in te r ioa ră . 

„ V o i n ţ a de a t r ă i " c a p ă t ă astfel la Nietzsche un sens p o - \ 
z i t i v . Intensitatea ei c resc înda se în tovărăşeş te cu un spor al ' 
va lor i lor . C h i a r c înd , în elanul cuceritor a l vo in ţe i , i n d i v i 
dualitatea a m e n i n ţ ă să d i spa ră , cu teroarea, pe care Schopen
hauer o observase, se amestecă o voluptate p r o f u n d ă . Schopen
hauer a ră tase că în t r eaga v i a ţ ă sen t imenta lă se po la r i zează în 
jurul a d o u ă va lo r i simple şi opuse, p lăcerea şi durerea; 
Nietzsche pune în lumină ro lu l sentimentelor complexe, în 
care p lăcerea şi durerea se amestecă . Un asemenea sentiment 
este acela care apare o d a t ă cu disoluţ ia ind iv idua l i t ă ţ i i în 
unitatea vo in ţe i universale şi care la Nietzsche pr imeş te nu
mele de „d ion i s i ac" . Este un sentiment î n r u d i t cu beţ ia şi este 
acela pe care îl nutreau culturile orgiace ale As ie i , corul 
menadelor la greci, dansatorii sf întului Ioan şi ai sf întului 
G u y în evul mediu. Construirea acestei s tăr i de spirit este 
î n t eme ia t ă în chiar motivele sistematicii lu i Schopenhauer. 
C ă c i durerea nu poate avea o realitate decî t în cuprinsul 
ind iv idua l i t ă ţ i i ; iar presentimentul n imic i r i i acesteia nu poate 
f i decî t sentimentul prezent a l unei e l iberăr i . în această t ra
gică cl ipă c repusculară , primejdia imediata se combină cu/ 
reprezentarea el iberări i apropiate şi amestecă astfel teroarea/ 
c u voluptatea, — ^ 

P u r ă de orice element de g roază este bucuria care apare 
atunci c înd pr inc ip iu l i nd iv idua ţ iun i i func ţ ionează fără să 
sufere vreo tulburare. în f a ţ a ochilor noş t r i se desfăşoară 
atunci spectacolul l inişt i t al l u m i i , făcut din forme riguros 
mărg in i t e , printre care propr ia noas t r ă individuali tate se 
bucu ră de s imţi rea neames teca tă a s iguranţe i . Este sentimentul 
de delectare pe care-1 înce rcăm fa ţă de a ră tă r i l e v i su lu i ; bucu
ria senină care se declară în penumbra conşt i in ţe i , chiar atunci 
c înd visul este tragic, în forma unui c o n s i m ţ ă m î n t : „este 
doar un vis ; vreau să visez mai departe". A d î n c u l instinct 
f i lozofic al grecilor a înţeles toate acestea c înd a făcut d in 
A p o l l o zeul v isului şi al l umin i i , care Ind iv idua l izează for
mele. Cu raportare la zeul grec, numeş te Nietzsche starea de 
spirit care decurge din încrederea în p r inc ip iu l i nd iv idua ţ iun i i , 
„apo l in ică" . 
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ARTA CA ELIBERARE APOLINICA 

/ \ P î n ă acum ne-am ocupat de „d ion i s iac" şi „ apo l in i c " ca 
f de două s tăr i de spirit separate şi în t re care n ic i o comuni

care nu există. Cu acest înţeles , ele au fost folosite jde cerce-
• t ă to r i i ulteriori ca d o u ă categorii estetice independente. La o 

asemenea folosinţă, cerce tă tor i i erau î n d r e p t ă ţ i ţ i de propo-
z i ţ iunea p r o g r a m a t i c ă a lui Nietzsche, care a n u n ţ a că „dez^ 
voltarea artei este legată de duplicitatea apol inicului şi d io
nisiacului". In realitate, cele două categorii estetice s înt men
ţ inu te pu ţ ine momente în izolare, şi interesul căr ţ i i Naşterea 
tragediei stă în înfă ţ i şarea procesului de sublimare care face 
d in a r t ă (fie aceasta muzică , l i r i sm, p las t ică , epică sau t ra
gedie) liberarea apol in ică a unui sentiment de v i a ţ ă dionisiac. 
De unde, a şadar , Nietzsche ne p regă tea pentru o cercetare 
di ferenţ ia lă , masivul lucrăr i i sale alcătuieşte mai degrabă o 
metaf iz ică generală a artei. î m p r e j u r a r e a a fost p u ţ i n obser
va tă de comentatori şi ea t rebuieşte bine pusă în l u m i n ă . 

Am spus că cele doua categorii sînt men ţ inu t e numai p u ţ i n e 
momente în izolare. Aşa , a f i rma ţ i a cu care tratatul despre 
Naşterea tragediei debu tează este încă o d a t ă î n t ă r i t ă c înd 
ni se spune că „ fa ţă de cele două s tăr i artistice, orice artist 
este un « i m i t a t o r » , şl anume sau artist apolinic al v isului sau 
artist dionisiac al beţiei sau, în sfîrşit — ca, de p i l dă , în t ra
gedia grecească — în acelaşi t imp artist al beţiei şi al v isului : 
drept care trebuie să ni-1 înch ipu im cum el, cufundat în beţ ie 
dionisiacă şi în mistică l epăda re de sine, manifesta propr ia 
sa stare, unitatea sa cu temeiul cel mai a d î n c al l umi i , î n t r - o 
s imbolică imagine de v i s " . 1 Ceea ce spune Nietzsche despre 
geneza in te r ioară a tragediei v o m vedea că se po t r iveş te tu
turor speciilor artei. în acest fel , s i tuaţ ia specială a trage
diei, în mij locul celorlalte va r i e t ă ţ i ale artei, îşi pierde d in 
caracteristica pe care Nie'.zsche voia să i-o asigure. C i t i t o r i i 
p u ţ i n a t en ţ i au putut crede, cu toate acestea, că, în jurul 
punctului central pe care tragedia îl ocupă , stă la po lu l dio
nisiac muzica şi l i r i smul , pe c înd în jurul po lu lu i opus, apo
l in ic , se g rupează plastica şi epica. Textele ne ţ in însă un alt 
l imbaj. 

1 Die Geburt der Tragodie aus dem Geiste der Musik (Taschertaus-
gabe), p. 53. 

Am v ă z u t că pentru Schopenhauer în muz ică se expr ima 
chiar vo in ţ a un ive r sa lă şi că, p r in urmare — după_ expresia 
lui H. Cohen — ea poate f i n u m i t ă „ a d e v ă r a t a f i lozof ie" , 
î m p o t r i v a acestei vederi, Nietzsche ocupa poz i ţ ie . „ . . .Muzica , 
scrie el , e cu n e p u t i n ţ ă să fie chiar v o i n ţ ă , căci în acest caz 
ea ar trebui să fie cu totul izgoni tă din domeniul artei : 
vo in ţ a în sine este i n e s t e t i c ă . " 1 Cali tatea estetică se ob ţ ine , 
în adevă r , p r in sublimarea sentimentului dionisiac în v iz iunea 
apol in ică . N e p u t î n d f i v o i n ţ ă , muzica nu poate f i nici pur 
d ionis iacă, căci acest sentiment apare tocmai în presentimentul 
cufundăr i i în v o i n ţ a un iversa lă . î n t r u c î t este a r t ă , muzica 
trebuie să fie şi ea o transfigurare a vo in ţe i , o sublimare 
a dionisiacului în viziune apol in ică . Aceas tă transfigurare este 
însă de un grad foarte redus : nefi ind chiar v o i n ţ ă , ea „ a p a r e 
ca v o i n ţ ă " (sie erscheint als Wille). Nietzsche corec tează deci 
pe Schopenhauer c înd ne spune că muzica este numai apa
ren ţa vo in ţe i . 

F i i n d o transfigurare a vo in ţe i universale, muzica devine, 
la r îndu l ei, temeiul unor no i t r ans f igură r i . Aşa apare poezia 
l ir ică. „Ar t i s tu l dionisiac, scrie Nietzsche, s-a unificat în î n t r e 
gime cu unitatea o r ig inară , cu durerea şi con t rad ic ţ i a _ ei, şi 
produce imaginea acestei u n i t ă ţ i originare în forma muzici i . . . ; 
acum însă muzica, sub inf luenţa visăr i i apolinice, devine e v i 
den tă î n t r - o s imbolică imagine de vis ." 2 Imagismul poeziei 
lirice este deci o transfigurare apol in ică a elementului m u 
z ica l , cu care în alte t impur i ea se î n tovă răşea . Ceea ce ni s-a 
spus d in capul locului despre simbolismul tragediei se dove
deşte a fi şi o înş i ruire a l i r i smului . Deosebirea dintre aceste 
două va r i e t ă ţ i înce tează de a mai fi a t î t de r ad ica lă , d u p ă 
cum unii comentatori au putut crede. Nietzsche recunoaşte 
explicit acest lucru c înd numeş te poezia l ir ică „o scînteiere 
de imagini, care în dezvoltarea lor cea mai î na l t ă se vor numi 
tragedii şi d i t i rambi d r a m a t i c i " . 3 

Deosebirea dintre tragedie şî poezia l ir ică subzistă cu 
toate acestea. Căc i , pe c înd poezia l ir ică este sublimarea 
apol in ică a muzic i i , tragedia este t ransf igura ţ ie apol in ică a. 
însăşi vo in ţe i universale. în Dionysi i le greceşti, transformat în 

1 Op. cit., p. SO. 
2 Op. cit., p. 72, 73. 
3 Op. cit., p. 73. 
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satir şi în prada unei frenezii nemăsura te , grecul simţea în 
sîne tumultul f luxulu i de v i a ţ ă care s t răba te c rea ţ iunea . Ga ta 
să se resoarbă în curentul universal al vo in ţe i , p r in însuşi 
excesul freneziei sale, grecului, devenit satir, îi apare figura 
senină a zeului. As t fe l se el iberează el de presiunea in te r ioa ră 
care îl a m e n i n ţ a cu nimicirea. „Vră j i rea (die Verzauberung), 
scrie Nietzsche, este premisa or icărei arte dramatice. în aceasta 
vră j i re , adoratorul dionisiac se vede pe sine ca satir — şi ca 
satir el con t emp lă zeul... Cu această n o u ă viziune, drama este 
c o m p l e t ă . " 1 în drama grecească cu l tă , fenomenul natural 
al corului de satiri este în locui t cu corul tragic. Acesta nu 
este numai martorul acţ iuni i cî, î n t r -un fel, p r o d u c ă t o r u l ei. 
Limpedea desfăşurare a faptelor, mişcarea r i tmică a persona
jelor în scenă, f rumuseţea înfă ţ işăr i i lor alcătuiesc lao la l tă 
viz iunea pr in care corul se e l iberează de del i rul dionisiac care 
a pus s tăp în i re pe el. Masa spectatorilor care se identif ică cu 
corul — î n t r - u n extaz religios, pentru care teatrul modern nu 
ne poate da n ic i un exemplu a semănă to r — se el iberează şi ea 
în aceeaşi viziune. 

Plast ica şi epica greacă sînt şi ele produsele unei el iberări 
apolinice. Şi ele s în t p l ă smui r i care ajuta grecului dionisiac 
să subziste în v i a ţ ă . La baza în t regi i cul turi greceşti descoperă 
Nietzsche p r e z e n ţ a sentimentului pesimist al vieţ i i . „ P e n t r u 
a putea t ră i , dintr-o ad încă nevoie, îşi creează grecii zeii 
lor . . . Căc i altfel cum ar f i putut suferi ex is tenţa poporul 
acesta a t î t de sensibil, cu do r in ţ e a t î t de furtunoase, cu o 
înc l ina ţ ie nea semăna t ă pentru durere, dacă această exis tenţă 
nu i s-ar fi manifestat scă lda ta î n t r - o l u m i n ă de a p o t e o z ă , 
în forma zeilor lu i ?" 2 C o n d u ş i de aceeaşi nevoie, şî a l ă tu r i 
de mitologia lor, grecii îşi mai creează arta lor p las t ică şi 
eposul homeric. „ L a greci «Voin ţa» voia să se contemple pe 

1 Op. cit., p. 60. Ch . Andler sensibilizează procesul transfigurării 
apolinice cu această sugestivă imagine : „Nietzsche socoteşte că viziunii 
interioare i se înt împlă contrariul de ce se produce pentru retină cînd 
ochiul a fixat soarele un timp mai îndelung. Lumina solară prea pu
ternică ne forţează să ne ascundem privirile, în faţa cărora joacă pete 
negre. D impotr ivă , contemplînd abisul întunecos al durerii ţi spaimei 
universale, pe acest fundal de tenebre, se desface o strălucitoare ţi 
mîngîietoare viziune../ Le Pessimismc esthetique de Nietzsche, p. 49, 50. 

2 Op. cit., p. 60. Pesimismul grecilor a fost observat mal întîi de 
Jacob Burckhardt. Despre influenţa acestuia asupra lui Nietzsche, 
vd. Ch . Andler, Les Precurseurs de Nietzsche, 1920, p. 265 ţi urm. 
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sîne, în transfigurarea geniului şi a artei. Aceasta este sfera 
f rumuseţ i i , în care el puteau vedea reflexele lor : pe ol impieni . 
Cu acest reflex de f rumuseţe , «vo in ţa» helenîcă lupta î m p o 
t r iva încl inaţ ie i corelative că t re durere şi că t re în ţe lepc iunea 
durerii ; şi, ca moment al victoriei sale, stă în fa ţa n o a s t r ă 
Homer , artistul na iv ." 1 

Schiller este acela care făcuse d in eposul homeric produsul 
s tăr i i de spirit „ n a i v e " . D a r Nietzsche nu poate f i cu to tu l 
de partea lu i Schiller. A d m i ţ î n d caracterele obiective ale artei 
naive, el se deosebeşte c înd e vorba de a recunoaşte aici 
produsul unei culturi în care n ic i o disensiune lăun t r ică nu 
s-a declarat, în care senina î m p ă c a r e cu natura domneş te încă 
n e t u l b u r a t ă . „Acolo unde ne î n t î m p l n ă «na iv i ta tea» în arta, 
scrie el, trebuie să recunoaş tem efectul cel mai î na l t al cu l 
turi i apolinice : care are mai în t î i să p răvă lească imperi i de 
t i rani şi să ucidă monş t r i i , apoi , p r in ha luc ina ţ i i şi voioase 
i luz iuni , să dev ină în cele d in u r m ă î n v i n g ă t o a r e peste în f r i 
coşata ad înc ime a lumii şi peste cea mai e x d t a b i l ă capacitate 
de a s u f e r i . " 2 Acelaşi r a ţ i o n a m e n t v a l o r e a z ă , fireşte, şi 
pentru artele plastice. 

D i n toate cele a r ă t a t e p înă acum, se vede bine că cerce
tarea d i ferenţ ia lă pe care Nietzsche şi-o propunea la începu tu l 

** studiului său este a b a n d o n a t ă cu r înd în avantajul studierii 
procesului unitar al artei. Muz ică , l ir ică, tragedie, epică şi 
p las t ică , toate sînt, pentru Nietzsche, expresii apolinice ale 
unui sentiment dionisiac. în aceasta serie numai gradul transfi
gurăr i i apolinice va r i ază : el este foarte mic în muz ică şî 
pare a atinge max imul în epică şi p las t ică . 

1 Op. cit., p. 62. 
2 Op. cit., p. 61. 



III. D U A L I S M U L A R T E I Ş I S U B C O N Ş T I E N T U L M E T A F I Z I C 

D U A L I S M U L A R T E I C A P R O B L E M A G E R M A N Ă . 
W. W O R R I N G E R 

Nu se da toreş te nicidecum în t împ lă r i i faptul ca doctrina 
dual ismului artei s-a constituit în Germania. în a f a r ă de î m 
prejurarea că a p a r i ţ i a esteticii, în forma ei m o d e r n ă , este re
zul ta tu l si l inţelor cerce tă tor i lor germani, care au înscris astfel 
o n o u ă p r o b l e m ă t ip ică în cuprinsul speculaţ iei germane, re-
z e r v î n d oarecum acesteia şi progresul soluţ i i lor ulterioare, alte 
condi ţ iun i mai speciale contribuie să explice constituirea dua
l i smului estetic în Germania şi nu aiurea. Schiller SDune o d a t ă 
că dacă n a ţ i u n e a f ranceză a găsi t termenul „ n a i v i t a t e " , îm
prejurarea se da toreş te faptului că, f i ind cea mai p u ţ i n n a i v ă 
dintre na ţ iun i l e Europei , cea mai î n s t r ă ina t ă de n a t u r ă , ea 
trebuia să fie în p r imu l r î n d izbi tă de fenomen. O însuşire nu 
devine p r o b l e m ă decî t acolo unde nu se mani fes tă în v i a ţ ă . 
O energie re t rasă d in v i a ţ a se adăpos teş te în cunoaş tere . 
C h i a r a v î n t u l modern al esteticii a fost pus în l egă tură uneori 
cu s lăbirea r i tmului creator în epoca m o d e r n ă . To t astfel se 
poate spune că dacă cercetă tor i i germani au fost mai cu seamă 
izbiţi de fenomenul po la r i t ă ţ i i formelor artistice, lucrul nu-1 
expl ică împre ju ra rea că arta n a ţ i o n a l ă ar f i î n t run i t în sine 
contrastele, sau că s-ar fi r idicat peste ele, ci tocmai faptul 
că însuşirea specifică a f i rmă ceva categoric şi inconci l iabi l . 
M u l ţ i dintre cerce tă tor i i artei şi cul tur i i germane au vorbi t 
despre imposibilitatea asociaţiei dintre germanic şi meridional . 
"Worringer, care a adus în semna te con t r ibu ţ i i la problema dua
l ismului artistic, a pus bine în lumină rezultatele ob ţ inu te în 
plast ica ge rmană , în urma inf luenţe lor eterogene exercitate 

de lumea lat ina. El a a r ă t a t cum, o d a t ă cu recep ţ iunea R e 
naşter i i , ar t iş t i i germani s-au găsi t în posesiunea unor forme 
cu totul inadecvate felului part icular al na ţ iun i i de a în ţe lege 
lumea. A urmat atunci conş t i in ţa unei deosebiri dintre forma 
şl con ţ inu t , pe care „nici o a r t ă a u t o h t o n ă n-o cunoaş t e " , şi 
imposibilitatea de a reda formal p red i spoz i ţ i a na ţ iun i i , î n so 
ţ i tă de t e n d i n ţ a de a o exprima numai p r in con ţ inu t . Plast ica 
g e r m a n ă c ă p ă t ă un fel de însuşire l i t e ra ră . „Cel mai buni p ic 
tori nordic i d u p ă Renaş te re , scrie Worr inger , erau l i tera ţ i şî 
poeţ i t raves t i ţ i , şi, ca atare, nu sînt cu totul în eroare aceia 
care v ă d arta ge rmană indisolubil legată cu o a n u m i t ă nota 
l i t e ra ră . " 1 în acelaşi fel dep l înge Scheffler caracterul pur c u l 
tural al artei germane mai n o u ă (Bildungskunst), smulgerea ei 
d in terenul ferti l al instinctelor locale. 2 S imţ i rea d ivergenţe i 
dintre caracterul specific al predispozi ţ ie i germane şi lumea 
formelor transmise de Renaş te re sau de antichitatea elenă a l i 
m e n t ă conş t i in ţa deosebirii care fo rmează materialul dualis
mului estetic. îl putem p r i v i deci, pe acesta din u r m ă , ca pe 
un rezultat al confl ictului in t im de care suferă cultura ger
m a n ă ; dar ca pe un rezultat de o i m p o r t a n ţ ă mai genera lă 
şl care poate interesa pe t o a t ă lumea. 

Acelaşi fel categoric al pa r t i cu la r i t ă ţ i i germane p u r t ă i n 
teresul respectiv că t re clasicismul antic, care deveni p r o b l e m ă 
cu Winckelmann. Pe aceste căi, clasicismul în Germania c ă 
p ă t ă î ndemnur i noi , care, cu un Goethe şî H o l d e r l l n , duseră 
chiar la rezultate de p r imu l ordin . D a r neoumanismul german 
f ixa un cîştig teoretic al că ru i sens este oarecum opus tendin
ţe lor manifeste ale artei sale. Astfel , Schiller, care p r in ana
l iza „na iv i t ă ţ i i " dob înd i se înţe legerea raportului în care arta 
an t ică stă cu atmosfera m o r a l ă a t impului său, nu mai putea 
cere simpla imi ta ţ ie a anticilor, ci î n r ă d ă c i n a r e a artei moderne 
în atmosfera m o r a l ă a t impului nostru. Acesta este u l t imul 
cuv în t al tratatului Despre poezia naivă şi sentimentală. O me
todă nouă era i naugura t ă . 

A t î t de mare a fost to tuş i prestigiul categoriilor ar
tistice primite de germani în urma Renaş te r i i , înc î t ş t i in ţa este
t ici i s-a făcut cu fo los in ţa lor exclusivă şî cu î n l ă t u r a r e a de
p l ina a materialului pe care l-ar fî putut pune Ia d ispozi ţ ie 

1 W. Worringer, Formprobleme der Gotik, ed. 1922, p. 47. 
2 K. Scheffler, Der Geist der Gotik, 1922, p. 9 urm. 
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nu numai arta gotică, dar ţi aceea a primitivilor şi orienta
lilor. „Frumosul" realizat efectiv pe ţărmii Mediteranei şi 
gîndit ştiinţific în estetica modernă se dovedi a fi un ideal 
inaplicabil artei înflorite în cultura nordică, orientală şi pri
mitivă. Cum putem ajunge însă să înţelegem semnificarea este
tică a acestor din urmă stiluri artistice altfel decît dublînd 
idealul modern prin contrariul lui ? Mintea omenească nu cu
noaşte alt mijloc mai bun de a aprehenda deosebitul decît de 
a-1 interpreta ca pe un diametral-opus. în adevăr, nu putem 
descoperi decît ceea ce, într-o anumită măsură, ştiam mai 
dinainte. Dar printre infinitele posibilităţi ale necunoscutului, 
ceea ce ne este mai apropiat rămîne ceea ce ne este opus. 
„Contradicţia" este unul din cele mai însemnate principii eu
ristice. „Contrarietăţile" nu pot fi stabilite decît ulterior, 
printr-un laborios proces de contradicţii parţiale, integrate 
într-o mare contradicţie polară. Este firesc deci ca, mai 
înainte de a stabili sutele de trăsături caracteristice cu care 
arta omenirii de pretutindeni se împodobeşte, să stabilim mai 
întîi dualitatea radicală în cuprinsul căreia se desfăşoară pro
cesul acesta de infinită nuanţare. Alt mijloc de_ a promova 
istoria artei la demnitatea unui sistem al idealurilor stilistice 
nu există. în această privinţă, sînt interesante cuvintele lui 
Worringer: „în cuprinsul spaţiului nesfîrşît al istoriei, şi 
pornind de la punctul de vedere solid al eului nostru pozitiv, 
construim un plan de cunoştinţă mai întins, prin dedublarea 
ideală a eului nostru prin contrariul lui. Căci toate posibilită
ţile înţelegerii istorice se dispun numai pe un asemenea plan 
sferic, extins între eul nostru — pozitiv şi temporal mărginit — 
şi polul său contrar, direct contrast al eului nostru, accesibil 
numai printr-o asemenea construcţie ideală. Posedarea unei 
astfel de construcţii ajutătoare ca principiu euristic este cea 
mai apropiată posibilitate de depăşire a realismului istoric 
şi a pretenţioasei sale miopii." 1 

Vom vedea, aşadar, pe Worringer construind mai întîi 
contrastul dintre arta clasică şi arta primitivă, în care factorii 
se găsesc în raport de contradicţie, şi în cuprinsul acestuia, 
iigurînd în raporturi de contrarietate, noţiunea artei orientale 
şi aceea a artei gotice. în acest scop trebuie să urmărim atît 

Worringer, op. cit.} p. 3. 

lucrarea citată mai sus: Formprobleme der Gotik, cît şi 
lucrarea anterioară : Abstraktion und Einfiihlung. 

Este cu neputinţă de a preţul contribuţia lui Worringer 
fără a o pune în legătură cu ceea ce am aflat înainte despre 
progresul problemei noastre mulţumită silinţelor unui Schiller, 
Hegel şi Nietzsche. Şi pentru Worringer arta este expresiunea 
specifică a unui subconştient metafizic, exteriorizat în acelaşi 
timp şi în celelalte forme ale unei culturi anumite. în ce pri
veşte cazul special al artei, subconştientul metafizic capătă 
numele de „voinţa de artă" (Kunstwolleri). Noţiunea „voinţei 
de artă" o împrumută Worringer de la Alois Riegl, cercetă
torul artei romane în epoca decadenţei, şi care, la vremea sa, 
se împotrivi cu succes unei îndoite erori, frecventă în istoria 
artei. 

NOŢIUNEA "VOrNTEr DE ARTA". 
ALOIS RIEGL 

Progresivismul istoric prilejuise şi în domeniul teoriilor 
de artă ideea unei înaintări neîncetate a puterii artistice. 
Combinîndu-se cu înţelegerea artei ca imitaţie a naturii, pro
gresivismul făcuse din istoria artei istoria creşterii facilităţii 
tehnice pînă la transcrierea cea mai fidelă a naturii. Scurt 
spus, din acest punct de vedere, care este şi punctul de ve
dere al bunului-simţ popular, istoria artei este istoria putinţei 
artistice. 

Un înţeles deosebit dăduse „putinţei artistice" Gottfried 
Semper, cunoscutul arhitect şi învăţat cu care Riegl intră în 
directă polemică. Pentru Semper, factorii determinanţi ai sti
lului artistic sînt scopul util pe care artistul îl urmăreşte, 
tehnica pe care o foloseşte şi materialul în care lucrează. 
Stilul artistic este, aşadar, ceea ce îl lasă să devină greutăţile 
materiale cu care artistul este nevoit să lupte. Deosebirea care 
separă ideea „putinţei artistice", în teoria lui Semper, de 
nuanţa specială cu care ea se îmbracă în teoria progresivei 
facilităţi imitative a artei, este aceea care există între singurele 
două feluri posibile ale noţiunii de „putere". Pronunţînd cu
vîntul, simţim hotărît cum accentul cade deosebit, după cum 
vrem să arătăm că putem atinge o ţintă sau că putem învinge 
unele dificultăţi. De cele mai multe ori însă, cele două in
tenţii se asimilează, pentru că şi în realitate fapta noastră nu 
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iste decî t rezultatul uneî energii orientate că t re un scop şi în 
l u p t ă cu obstacolele mediului şi cu imper fec ţ iunea mijloacelor. 
D a r , . d i n această înţelegere mai completa a faptei, care trebuie 
să fie şi aceea a faptei creatoare de a r t ă , Semper în lă turase 
aspectul puterii care atinge un scop, pentru a sublinia numai 
pe acela al puterii care izbuteşte asupra unor d i f icul tă ţ i . D i n 
„ p u t i n ţ ă " , e l în lă tu rase „ v o i n ţ a " . Rieg l nu neagă nicidecum 
i m p o r t a n ţ a u t i l i tă ţ i i , a tehnicii şi a materialului, numai că el 
t ăgăduieş te valoarea creatoare a acestor factori , ind ic îndu- i 
mai degrabă ca pe nişte coeficienţi de împied ica re , sau „de 
f r ic ţ iune" (Reibungskoefţizienten), puşi în calea liberei expan
siuni a voinţe i creatoare şi asupra că ro ra v o i n ţ a creatoare 
izbuteşte cu toate acestea. D a r sti lul artistic nu trebuie să fie 
înţeles numai ca rezultatul unei creaţ i i făcută în ciuda facto
r i lo r materiali cu care artistul este adus să se socotească, 
dar şi ca ceva independent de progresul imi ta ţ ie i naturi i , în 
care multa vreme se v ă z u pr incipalul mot iv propulsiv al dez
vo l t ă r i i artistice. D a c ă astfel în arta an t ich i tă ţ i i t î rz i i se ob
servă şi o scădere a s imţului de observa ţ ie şi o revenire la 
mijloace mai pr imit ive de descriere, lucrul nu trebuie înţeles 
ca un efect de degenerare, ca o recădere în barbarie, d u p ă cum 
toa t ă lumea socotea p înă la R ieg l , ci ca un stil deosebit de 
st i lul an t ich i tă ţ i i clasice, co respunz înd unei alte vo in ţ e de a r t ă . 
Istoria artei nu este, pentru R ieg l , istoria pu t in ţe i artistice, 
ci istoria vo in ţe i artistice. în felul acesta vrea R ieg l să accen
tueze latura s p o n t a n ă şi creatoare a faptei artistice, în contrast 
cu determinismul materialist reprezentat de Semper. C o n t r i 
bu ţ i a Iui Rieg l trebuie înţeleasă în ansamblul reac ţ iuni i ge
nerale în f i lozof ia eu ropeană , a p ă r u t ă în urma evolu ţ ionis -
mulu i , şi t i n z î n d să evidenţ ieze fenomenul sintezei psihice şi 
caracterul de spontaneitate al cul tur i i umane . 1 

„ V O I N Ţ A D E A R T Ă " C A E X P R E S I E A N E V O I I A R T I S T I C E . 
C O M P A R A Ţ I E Î N T R E W O R R I N G E R Ş I N I E T Z S C H E 

N o ţ i u n e a „vo in ţe i de a r t ă " , î m p r u m u t a t ă de la Rieg l , o 
in te rp re tează Worr inger în sensul f i lozofiei cul tur i i a l u i 
Nietzsche. „ V o i n ţ a de a r t ă " devine astfel expresia specifică 

1 Aloia Riegl, Die spatromische Kunstlndmtrie, 1901. 

a subconşt ientului metafizic operant şi în celelalte forme ale 
culturi i contemporane. „T rans fo rmăr i l e «voin ţe i» , scrie W o r 
ringer, al că ro r precipitat s înt pentru noi var ia ţ iun î le sti-
lis.ice din istoria artei, nu pot fi de o n a t u r ă a r b i t r a r ă şi în 
t î m p l ă t o a r e ; ele trebuie să existe mai d e g r a b ă î n t r -un complex 
guvernat de legi, cu celelalte t r a n s f o r m ă r i care se petrec în 
cons t i tu ţ i a spir i tual-sufletească a omeniri i , t r a n s f o r m ă r i care 
se ref lectează cu limpezime în istoria evo lu t ivă a mitur i lor , 
a religiilor, a sistemelor de fi lozofie şi a feluri lor de a înţelege 
lumea (W eltanschaHungen)." Aceas tă „ v o i n ţ ă de a r t ă " ocupa, 
în istoria artei, locul pe care formele a p r io r i ale cunoaşter i i 
le au fa ţă de materialul ei şi p r o v o a c ă în estetică o deplasare 
a interesului, ana loagă cu aceea o p e r a t ă de K a n t c înd a în 
locuit preocuparea pentru obiectele cunoşt in ţe i cu preocuparea 
pentru cunoş t in ţa î n s ă ş i . 1 

Este necesar sa subliniem o deosebire care intervine, în 
acest moment, în t re felul lu i Nietzsche şl acela al i u i W o r r i n 
ger de a concepe raportul dintre st i lul artistic şi subconşt ientul 
metafizic al vieţ i i . M a i în t î i , pentru Nietzsche, acest raport 
este direct ; pe c înd , pentru Worringer , el se stabileşte pr in 
intermediul aşa -numi te i „vo in ţe de a r t ă " . Subconş t ien tu l me
taf izic , considerat ca o energie un i t a r ă la fundamentul cul tur i i 
unei epoci şi rase anumite, este firesc să şe manifeste cu un 
caracter specific d u p ă natura împre ju ră r i i ( a r t ă , religie, f i 
lozofie etc.) în care ac t ivează . în împre ju ra rea artei,, subcon
ştientul metafizic în forma sa specifică ia numele de „vo in ţă , 
de arta". 

în a l doilea r înd, pentru Nietzsche raportul în discuţie 
este de o valoare simbolică ; pe c înd la Worringer avem de-a 
face cu un pur raport de adecvare. Am v ă z u t ca de la energia 
l a t en tă a subconşt ientului metafizic p î n ă la forma mani fes tă 
a v i z iun i i artistice, Nietzsche presupunea un proces de subli
mare pe care cu greutateT-am putea compara cu vreuna din 
moda l i t ă ţ i l e t r ans fo rmăr i i energiei fizice, dar care p r e z i n t ă 
unele analogii cu simbolismul visuri lor în doctrina lui Freud. 
C o m p a r a ţ i în t re ei, termenii acestui proces se dovedesc a fi 
înzes t ra ţ i cu cî te un coeficient afectiv deosebit şi care uneori 
pot sta în contrast. în cazul tragediei greceşti , căreia 
Nietzsche îi consacră lucrarea Naşterea tragediei, găsim con-

1 W. Worringer, op. ch., p. 10 şi urrn. 
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trastul dintre viziunea apolinică şi subconştientul metafizic 
dionisiac. Viziunea scenică apolinică este simbolul turmentului 
dionisiac pe care Nietzsche presupunea că grecii îl trăiesc în 
faţa lumii. Tocmai pentru a putea stărui în viaţă, grecul 
sublimează adîncul său sentiment pesimist al existenţei în for
mele pure şi senine ale viziunii apolinice, „Apolinicul" este 
simbolul „dionisiacului", dar între ei nu este un raport de 
adecvare, ci unul de contrast, ca unii ce sînt înzestraţi cu 
valori afective particulare şi contradictorii. Pentru a desemna 
această specială structură a artei în genere, nu numai a tra
gediei greceşti, Nietzsche găseşte, în introducerea operei 
Frobliche Wissenschaft, formula : „superficialitate din adînc". 
Lucrurile mai pot fi exprimate şi altfel. Cel din urmă dintre 
termenii procesului de sublimare, termenul „superficial", are 
două valori: o valoare manifesta şi una latentă. Se poate 
spune atunci că valoarea lui manifestă stă în contrast cu 
valoarea latentă. 

Worringer renunţă la tot acest proces de sublimare, deşi, 
cel puţin în unele cazuri, el pare a avea o deosebită impor
tanţă pentru explicarea creaţiuniî artistice. Pentru Worringer, 
arta fericeşte prin satisfacerea anumitor nevoi sufleteşti, de
rivate, la rîndul lor, din pozîţiunea pe care omul o ocupă 
faţă de restul universului.1 „Voinţa de artă" este simptomul 
acestor nevoi. Arta — însăşi satisfacerea lor. între ceea ce 
statornic am numit, întrebuinţînd un termen nietzscheean, 
„subconştientul metafizic" şi artă, există, aşadar, pentru Wor
ringer, un raport de adecvare. 

A B S T R A C Ţ I U N E Ş I S I M P A T I E . 
A R T A P R I M I T I V A , O R I E N T A L A , C L A S I C A Ş I G O T I C A 

Worringer deosebeşte mai întîi între două „voinţe de 
artă", corespunzînd la două situări respective în faţa univer
sului şi figurînd în raport de excludere reciprocă. Distîncţiunea 
schilleriana dintre „naiv" şi „sentimental", pe care trebuie să 
o avem mereu în vedere la baza dualismului estetic, pri
meşte, cu această ocazie, o interesantă prelucrare. Urmărind 
evoluţia morală a omenirii, şi desigur sub influenţa Ideilor 

1 Worringer, Abstraktion und Einfuhlwtg, 1908 ; ed. 1921, p. 16 urm. 

Iui Rousseau, Schiller arătase cum, într-o primă fază, omul se 
găseşte împăcat cu natura şi cum, într-o fază următoare, 
această armonie primitivă se prăbuşeşte, rezervînd omului 
soarta de a căuta în ideal ceea ce în natură nu mai poate 
găsi. în prima fază, a naivităţii, poetul se mulţumeşte sa 
descrie natura ca şi cum ar descrie un „produs mecanic", fără 
nici o participare a inimii sale senine şi netulburate ; în faza 
a doua, a „sentimentalităţii", dezintegrat din natură, poetul 
se doreşte cu nostalgie înapoi, către ea (idila), deplînge nefe
ricirea prezentului (satira) sau aspiră către infinitul idealului 
său (elegia). Cercetările mai noi au arătat între acestea că 
omul primitiv, pe care, dealtfel, în mod cu totul ilegitim 
Schiller îl identificase cu omul antichităţii clasice elene, este 
departe de a fi fiinţa armonioasă şî trăind împăcată cu natura 
despre care am ascultat vorbindu-ni-se. Contrariul pare a fi 
mai adevărat. Insplrîndu-se de la aceste cercetări, primitivul 
ne este înfăţişat de "Worringer ca o fiinţă căreia natura îi 
Insuflă o panică, nesiguranţă. Primind de la lucrurile încon
jurătoare numai instantanee optice, orientarea sa în haosul 
fenomenelor nu devine mai sigură decît atunci cînd reuşeşte 
să transforme fugitivele impresii primitive în reprezentări. 
Dar la început, lumea este pentru el numai o confuză de
venire de impresii, din care caută să se mîntuiască, creîndu-şi 
în arta sa valori de necesitate, forme abstract-cristaline, ca 
nişte puncte de sprijin în mijlocul goanei neîncetate a feno
menelor. „Ameţit de viaţă şi înfricoşat, scrie Worringer, caută 
el (primitivul) ceea ce este lipsit de viaţă, pentru că, din 
acesta, neliniştea devenirii a fost eliminată şi o soliditate du
rabilă creată. A produce artistic înseamnă pentru el a te 
sustrage vieţii şi arbitrarului ei, înseamnă a fixa intuitiv o 
transcendenţă solidă a fenomenelor, în care arbitrarul şi 
veşnica transformare a acestora din urma este depăşită. De 
la linia rigidă, esenţial străină vieţii, porneşte el. Autova-
loarea ei inexpresivă, degajată de orice reprezentare a vieţii, 
o resimte primitivul în chip confuz, ca pe un element al unei 
legi anorganice supraordonată vitalului. Ea creează, chinui
tului de arbîrtrarul şi nestatornicia vitalului, liniştire şi sa
tisfacţie, pentru că ea este singura expresie intuitiva accesi
bilă a antivitalului şi a absolutului. Urmăreşte apoi mai de
parte celelalte posibilităţi geometrice ale liniei, creează triun-
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ghiuri , p ă t r a t e , cercuri, ser iază egal i tă ţ i , descoperă regulari
tatea — în scurt, creează o a n ă o r n a m e n t a l ă p r i m i t i v ă , care 
nu este pentru el numai joc si p lăce re de a se î m p o d o b i , ci 
o t ab lă de va lor i simbolice de necesitate, şi de aceea o alinare 
a ananghiei sale sufleteşti ." 1 

C h i a r atunci c înd este adus să redea obiecte v i i , p r i m i t i v u l 
a tenuează aspectul vieţ i i , t r a n s f o r m î n d relaţ i i le de a d î n c i m e 
în relaţ i i plane. în ch ipul acesta, se ob ţ ine o excludere a 
descrierii spaţ ia le şi o apropiere a obiectului de formele 
abstract-cristaline. 

Şi ca o d o v a d ă că subconşt ientul metafizic care produce 
o asemenea a r t ă nu este o energie i zo la tă în v i a ţ a p r i m i t i 
vu lu i , ci însăşi energia care susţine cultura sa, stă c o m p a r a ţ i a 
dintre a r t ă şi celelalte forme ale acestei cul turi , printre care 
cea mai i m p o r t a n t ă este, fireşte, religia. „Dua l i smulu i dintre 
om şi lume îi corespunde un dualism absolut în t re Dumnezeu 
şi lume. Reprezentarea unei i m a n e n ţ e a lui Dumnezeu în 
lume nu poate găsi loc în sufletul acesta t imid , răscol i t de 
puteri necunoscute. Dumnezeirea este concepu tă ca ceva 
extralumesc, ca o putere obscură î napo ia lucruri lor , care pe 
toate căile este conjurata^ şi adusă să ne fie f avorab i l ă , în 
fa ţa căreia, p r in toate mijloacele închipuib i le , trebuie să ne 
as igurăm şi să ne p ă z i m . Sub presiunea acestei puternice î n 
fricoşări metafizice, încarcă omul p r imi t iv în t r eaga sa ati tu
dine şi fapta cu relaţi i religioase. La fiecare pas... c au t ă el. . . 
p r in exorci ţ i i , să se facă tabu, pentru ca în chipul acesta să 
se smulgă arbitrarului puteri lor divine (căci aşa personifică, 
el nestatornicul haos al impresiilor vizuale care îi răpeş te 
sentimentul liniştii şi al s iguran ţe i ) . " 2 

Cu t impul , grozavul sentiment de nes igu ran ţă pe care 
lumea îl inspira omului este în locui t printr-o pan te i s t ă re la ţ ie 
de famil iar i ta te în t re acelaşi şi fenomenele lumi i externe. 
Schimbarea aceasta nu se putea produce decî t o d a t ă cu pre
lucrarea impresiilor în r ep rezen tă r i , cu o mai buna orientare 
a omulu i în lume, co re spunz înd unei creşteri a exper ienţei sale 
generale. Aşa „se t r ans fo rmă haosul în cosmos" . 3 P î n ă să 
vedem care este „ v o i n ţ a de a r t ă " co respunză toa re noi i s i tuaţ i i 
în univers a omului clasic (căci de el este acum vorba), să 

1 Formprobleme der Gotik, p. 16. 
2 Op. cit., p. 15. 
3 Op. cit., p. 19. 
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obse rvăm profunda transformare p r o d u s ă în conş t i in ţa sa re
ligioasă : „ C u omul clasic, scrie Worringer , se stinge dua
l ismul absolut dintre om şi lume, se stinge, ca atare, şi 
transcendentalismul absolut al religiei şi artei... Pentru omul 
clasic, dumnezeirea nu mai este ceva extralumesc, nu ma i este 
o reprezentare t r anscenden ta lă , ci este cupr insă în lume, în 
t r u p a t ă p r in lume." 1 

Unitatea dintre Dumnezeu şi lume nu este însă, pentru 
Worringer , decî t alt nume pentru unitatea dintre om şi lume, 
adică pentru acea cucerire a lumi i meni tă să suprime „ d u a 
l ismul or iginar" . Valor i le de necesitate, trebuitoare pentru o 
b u n ă orientare în mij locul fenomenelor, nu Ie mai cau tă omul 
clasic î napo ia lucruri lor , î n t r - u n plan transcendent rea l i tă ţ i i , 
ci în sine însuşi , pentru ca de aici să le proiecteze asupra 
restului l umi i . Llnîversul se a n t r o p o m o r f i z e a z ă . Z e i i devin oa
meni. Consecinţe le noului sentiment cu care omul clasic î m b r ă 
ţişează universul sînt, în a r t ă , t end in ţa de a însufleţi natura 
cu propr ia vitalitate. „A crea artistic î n seamnă , pentru omul 
clasic, a f ixa intui t iv idealul proces de contopire dintre pro
p r iu l sentiment al vieţii şi v i a lume încon ju ră toa re . " 2 

D a r acesta este tocmai sensul pe care-1 dă vieţii artistice 
„estetica simpatiei" (Einfuhlungsaesthetik), care dovedeş te 
astfel că se po t r iveş te numai artei datorite omului c l a s i c . 3 

D a c ă acum d in simpatie el imin încrederea p a n t e i s t ă a, 
omulu i în n a t u r ă , ş i din abs t rac ţ iune elimin inexper ien ţa p r i 
m i t i vu lu i , ob ţ in alte două forme de a r t ă , care se găsesc, în t re 
ele şi fa ţă de termenii extremi ai seriei, în raport de contra-
rietate. Worr inger nu dispune el însuşi, în acest^ chip logic, 
cele patru idealuri artistice despre care se^ocupă în Formpro
bleme der Gotik; dar lucrul fără îndo ia lă că poate fi făcut . 
C ă c i , în a d e v ă r , abstractismul orientalilor nu decurge d in 
acea pan ică pe care o t rezeşte în sufletul p r imi t ivu lu i lipsa 
or icăre i r ep rezen tă r i sau no ţ iun i care să-i orienteze în haosul 
fenomenelor, ci din s imţirea propriei n imicnic i i şi a dureroasei 
r e l a t i v i t ă ţ i a lucruri lor , d o b î n d i t â la c a p ă t u l unei ad înc i ex
pe r i en ţe a lumi i şi a vieţ i i . F r ica de lume nu exis tă la oriental 
„înaintea cunoaşter i i , ci deasupra c u n o a ş t e r i i " . 4 De aceea 

1 Op. cit., p. 20. 
2 Op. cît., p. 23. 
3 Cp. Abstraktion und Einfiiblung, p. -4 şi urm. 
4 Formprobleme der Gotik, p. 25. 
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„frica sa este l impez i tă în a d o r a ţ i e , resemnarea sa a devenit 
religie. V ia ţ a nu mai este pentru el o confuză şi chinuitoare 
l i p s ă d e sens, ea îi este l u i sf întă , pentru că se î n r ădăc inează 
în nişte adîncîmi^ care omului îi s înt inaccesibile şi care îl 
lasă să p res imtă nimicnicia sa." 1 

Este probabil^ că din această si tuaţ ie a orientalului f a ţ ă 
de lume, deosebită de aceea proprie p r imi t ivu lu i , şi arta 
abs t rac tă a celui d in t î i se învesteşte cu anumite însuşir i spe
cifice. Worr inger nu u rmăre ş t e însă mai de aproape aceste 
însuşir i^specifice ale artei orientale şi se mul ţumeş te să ob
serve că „ochiul european" nu este educat pentru a distinge 
„nuan ţe l e artei abstracte", recunosc înd în ea, or i d in ce c u l 
tura ar veni , numai „ comunu l , şi anume ant iv i ta lul , î n d e p ă r 
tarea de n a t u r ă " . 2 

Am spus că dacă d in simpatie e l imin încrederea pan te i s t ă 
a omului în n a t u r ă , ob ţ in o nouă forma de a r t ă . Aceas tă 
f o rmă este „got icu l" . „ G o t i c u l u i " îi dă Worr inger o accep
ţ iune mult mai în t insă decî t aceea pe care, în istoria artei, o 
are a şa -numi tu l „stil gotic". Căc i pe c înd , în această d in u r m ă 
accepţ iune , termenul desemnează arta Occidentului cam de la 
finele veacului a l X I I - l e a p î n ă pr in veacul a l X V - l e a , W o r 
ringer înţelege prin" el" o „ v o i n ţ ă de a r t ă " mult mai genera lă , 
căre ia i se subordonează şi arta din vremea năvă l i r i i barba
r i lor , si aceea d in epoca merov ing iană , şi a şa -numi tu l „stil 
r o m a n i c " , ba chiar Renaş te rea în N o r d , p r in t r -un Di i re r ş i 
H o l b e i n , apoi „ b a r o c u l " şi chiar unele m o d a l i t ă ţ i ale artei 
moderne. Scheffler, pe care l-am citat şi mai sus, f i indcă nu 
în t r ebu in ţează no ţ i unea „abs t r ac ţ iun i i " ca valoare estetică, 
p ro fes înd numai o dualitate p o l a r ă , fără con t ra r î e t ă ţ i i n 
terne, se vede nevoit să e x t i n d ă „go t icu l" Ia preistoric, indic , 
egiptic, baroc e t c . 3 A d e v ă r u l este că „go t i cu l " are, ca şi arta 
or ienta lă , o s i tuaţ ie i n t e rmed ia ră în t re arta p r imi t ivu lu i şî 
a clasicului. De aceasta d in u r m ă îl apropie interesul pentru 
v i ta l ş i î l î ndepă r t ează , în rud indu-1 cu arta p r imi t iv i lo r , 
spaima de v i t a l ; d u p ă cum arta orientali lor se unea cu cele 
d o u ă capete ale seriei p r in fr ica de v i a ţ ă şi maturitatea e x 
per ienţe i . Interesul şi spaima faţă de v i a ţ ă dau lao la l tă acea 

1 Op. ch., p. 25. 
2 Op. ch., p. 26. 
3 C_k»Cf l» ._ 
• \Jp. Cit., p. Z(y. 
3 Scheffler, op. ch., p. 24. 
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fantas t ică descriere de forme v i i (ca în a şa -numi t a „ o r n a -
men t i că a n i m a l ă " , Tierornamentik), care nu e x p r i m ă însă acel 
armonios şi tonic sentiment al v i t a l i t ă ţ i i p ropr i i , care am 
v ă z u t că stă la baza artei clasice, ci serveşte de expresie unei 
va lo r i spirituale de ordin absolut, de care „ o m u l gotic" se 
simte posedat şi în care el ţ in teş te p a r c ă să se resoarbă 
pr in t r -un nebunatic joc al d inamici i interne. F a ţ ă de formele 
artei sale, şi omul gotic se c o m p o r t ă simpatetic, numai că în 
exerci ţ iu l estetic el nu se mul ţumeş te să însufleţească obiectele 
ce-i stau în fa ţă , ci vrea să-şi stimuleze activitatea l ăun t r ică 
p î n ă la p o t e n ţ a de l i r an t ă care sa-1 p u n ă în contact cu o v a 
loare t r anscenden tă rea l i tă ţ i i . „Aşa se ogl indeşte sufletul gotic 
în ornamentica no rd ică : curbele simţir i i sale descriu aci 
l înia. N e m u l ţ u m i r e a , lăcomia de noi p o t e n ţ ă r i , impulsiunea 
care, în cele d in u r m ă , se pierde în inf ini t , tot ce t ră ieş te 
în această confuzie de l i n i i , a lcătuieşte v i a ţ a acestui suflet. 
E l şi-a pierdut inocen ţa inconşt ienţe i , dar n-a putut s t r ăba te 
n ic i p î n ă la m ă r e a ţ a r e n u n ţ a r e la cunoaş tere a orientalului, 
n ic i p î n ă la fericirea în cunoaş te re a omului clasic, şi_ astfel, 
l ips i t de orice limpede şi n a t u r a l ă satisfacţie,_ nu mai poate 
t r ă i decî t î n t r - o satisfacţie spasmodică ş i nefirească. N u m a i 
aceasta v io l en tă po t en ţ a r e îl mai poate smulge p înă Ja acea 
sferă de senzaţ i i în care pierde, în sfîrşit, sentimentul d izarmo-
n i i lo r l ăunt r ice , în care se mîntu ieş te de nel iniş t i ta şi neclara 
ţa relaţ ie cu icoana lumi i . Suferind în mij locul rea l i tă ţ i i , 
exclus de la na tu ra l e ţ e , năzuieş te că t re o lume a suprarealului 
şi a suprasensibilului. îi trebuie v î r te ju l senzaţiei pentru a se 
r i d i ca deasupra sa însuşi . N u m a i în beţie simte f iorul eterni-
t a ţ i i . 1 

în sfîrşit, consecvent metodei descrisă mai sus, u rmăre ş t e 
Worr inger expresia subconşt ientului metafizic al cul tur i i gotice 
în religie şi filozofie. Despre f i lozofia scolastică, socoteşte 

1 Formprobleme der Gotik, p. 50. Străin de patetismul propriu ex-
presiunii lui Worringer, mai moderat, dar în ansamblul operei sale ră-
mînînd mai diletant, Scheffler exprimă idei înrudite, adoptînd formula 
„Spiritul gotic creează pe toate treptele forme ale liniştii şi ale fericirii" 
{op. cit., p. 40). Adevărul exaltatei psihologii descrisă de Worringer pri
meşte unele confirmări din partea etnografilor şi cercetătorilor psihologiei 
primitive. Aşa, ni se spune ca la indigenii din Australia... „dansurile au 
de scop şi ca efect să trezească şi să întreţie, cu ajutorul unei excitaţi i 
nervoase şi a unei beţii motrice, care au unele analogii în societăţile mai 
înaintate, comuniunea de esenţă în care se confunda individul actual, 
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Worringer că pe nedrept i s-a adus î nv inu i r ea de a nu fi 
luptat pentru îna in ta rea adevăru lu i , şî de a fi fost o s implă 
slujitoare a teologiei, cu sarcina de a convert i în p ropoz i ţ i i 
logice con ţ inu tu l i ra ţ iona l al c redinţe i , ancilla theologiae. Sco
lasticul, d u p ă pă re rea lu i Worringer , n-a avut să slujească n ic i 
adevă ru lu i , n ic i teologiei. U r i a ş u l său constructivism are mai 
deg rabă un p r e ţ în sîne. 

P r i n mişcarea abs t rac tă a cugetăr i i , p r in fantastica sa 
dialectica, u r m ă r e a scolasticul să ob ţ ină şi în filozofie acelaşi 
spiritual sentiment de beţie care devenea intui t iv în arhitec
tura. 1 Caracterul de t r anscenden ţă , care colora puternic re
ligiozitatea medievalului, comanda şi în f i lozofia sa, ceea ce 
am recunoscut ca un mijloc specific şî în arta t i m p u l u i . 2 

fiinţa ancestrală care retrăieşte in el şi speţa animală sau vegetală care 
este totemul său" (Levy-Bruhl, Les fonctions mentales dans les socîetes 
inferîeures, p. 95). 

1 Formprobleme der Gotik, p. 116. 
2 In construirea conceptelor sale, Worringer a fost înrîurit şi de 

Hegel. In această privinţă Alfred Bauemler (Hegels Aestbetik, 1922, p. 19) 
a^ observat înrudirea dintre „simbolicul" Iui Hegel şi „abstractul" lui 
VCorringer. Sînt, în adevăr, unele elemente care permit o identificare 
a abstractului şi simbolicului, ca atunci cînd, descriind această din urmă 
formă artistică, găsim pe Hegel foarte aproape chiar de detaliul expre-
siunii pe care Worringer o va întrebuinţa : „Materialul ei (al arhitecturii 
simbolice) este insăşi materialitatea ca grea masă mecanică, şi formele ei 
s.nt formele naturii anorganice, ordonate după raporturile abstracte şi ra
ţionale ale simetriei. Fiindcă, în acest materni şi în aceste forme, idealul 
nu se lasă realizat ca spiritualitate concreta, şi astfel realitatea descrisa 
rămîne exterioară ideii şi legată cu ea numai printr-o relaţie abstractă — 
tipul fundamental al arhitecturii este şi forma «simbolica» a artei. Căci 
arhitectura deschide mai întîi drum realităţii adecvaie a lui Dumnezeu, 
ea... se sileşte... să degajeze natura din complexitatea inextricabila a finitului 
şi din diformitatea accidentalului" (Voriesungen etc, I, p. 106). Cu toate 
acestea, uneori descrierea simbolicului aminteşte mai degrabă goticul lui 
Worringer, ca, de pildă, în urmăiorul pasaj : „...Fiindcă ideea nu găseşte 
o altă realitate drept expresie a sa şî fiindcă se caută cu nelinişte şi 
lipsă de măsură (Unruke und Masslosigkeit)... ea potenţează formele naturii 
şi aparenţele realităţii în nehotărît şi colosal, se învîrtejeşte în ele, clo
coteşte şi Jermen iează , le siluieşte, le mistuie şi le dilată în chip nefiresc 
şi încearcă... să ridice aparenţele pînă Ia idee" (op, cit., I, p. 96—97). 
In sfîrşn, descriind alta dată extazul mistic al indianului, Hegel aminteşte 
de aproape ceea ce am aflat Ia Worringer despre nevoia sufletească pe 
care se construieşte goticul : „Felul indic al unirii eului uman cu Brahma 
nu este decît o ascensiune continuu potenţată către această extremă ab
stracţiune, în care nu numai tot conţinutul concret dar şi conştiinţa de 
sine trebuie să dispară, pentru ca omul să ajungă la ea" (op. cît., 
I, p. 421). 

IV. A R T A Ş I F E N O M E N U L TIPIC A L C U L T U R I L O R . 
O . S P E N G L E R 

CRITICA NOŢIUNII D E „ISTORIE U N I V E R S A L A " 

T e n d i n ţ a n îe tzscheeană de a înţelege culturile ca pe nişte 
i nd iv idua l i t ă ţ i şi, p r in urmare, formele artistice dezvoltate în 
mijlocul lor ca pe nişte va lo r i incomparabile a r ă m a s pentru 
Worringer un postulat executat numai pe j u m ă t a t e . P o r n î n d 
de la cons idera ţ ia că omenirea este impl ica tă î n t r - u n proces 
de t r e p t a t ă adaptare sp i r i tua lă în univers, era firesc ca feluri
tele forme de cultura şi de a r t ă să fie coordonate î n t r -un com
plex unitar, în care fiecare e t apă îşi p r imeş te semnificarea 
din poz i ţ i a relativa pe care o ocupă în evo lu ţ ie . Formele de 
cul tură şi de a r t ă dev în astfel comparabile — şi dacă d in con
fruntarea lor nu rezu l t ă nici o indicaţ ie ca valori le înseşi cu 
care aceste forme s-ar găsi î n t r - o creştere con t inuă , împre ju 
rarea se da to reş t e faptului că succesul f inal al a d a p t ă r i i nu 
serveşte nici o c l ipa drept unitate de m ă s u r ă şi de p re ţu i r e 
a etapelor anterioare. Poz i ţ i a pe care o fo rmă de cu l tu ră şi de 
a r t ă o ocupă în unitatea procesului evolut iv nu- i serveşte l u i 
Worringer la p re ţu i r ea , dar îi a jută la caracterizarea ei. 

M a i consecvent r ep rez in t ă punctul de vedere nietzscheean 
germanul O. Spengler, a cărui carte despre Ruina culturii 
occidentale a s t î rn i t în ani i din urma o v î lvă cu puternic r ă 
sunet. Deşi fa ţă de autorul Consideraţiilor inactuale Spen
gler a r a t ă mai mult severitate, recunoaş te o d a t ă că M a de ţ inu t 
toate problemele decisive" 1 şi măr tu r i seş te astfel un precursor. 
Mul te d in cele ce la Nietzsche erau implici te şi nedezvoltate 

1 Der Untergang des Abendlandes, 1917 ; ed. 1923, voi. I, p. 66. 
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sînt aici t ă lmăc i t e şi prelucrate. în ţe legerea cul turi lor ca i n 
d iv idua l i t ă ţ i devine la Spengler baza unei învier i a trecutului 
făcuta cu folosinţa unei puteri pentru care termenul de ca
racterizare şî ambi ţ iunea pe care şi-o asumă ar fi „dev ina -
ţ iune poe t i că" ; d u p ă cum, sentimentul nietzscheean că vremea 
noas t ră este l ipsită de o fecundă î n r ă d ă c i n a r e în univers devine 
pentru O s w a l d Spengler simptomul apusului iremediabil al 
culturi i occidentale. 

Faptul că o cu l tu ră este o individuali tate „de un ordin 
mai î na l t " s t r ăba te în chip „ i n v o l u n t a r " şi în vorbirea noas
t r ă , care fără îndo ia lă că personif ică atunci c înd , de p i l dă , 
vorbeşte de „ A n t i c h i t a t e " , „Civi l iza ţ ie m o d e r n ă " ş . a . m . d . 1 

D a r dacă este aşa, devine inacceptabi lă acea sistematizare a 
istoriei universale în „ a n t i c h i t a t e " , „ev mediu" şi „ t i m p u r i 
n o i " , tocmai pentru că în felul acesta se exp r imă vederea 
despre o evoluţ ie sup ra ind iv idua lă a omeniri i . Fiecare d in ter
menii acestui proces a p ă r î n d u - n e respectiv ca o individuali tate, 
trecerea con t inuă de la unul la altul contrazice no ţ iunea in 
d iv idua l i t ă ţ i i , despre a cărei n a t u r ă d i scont inuă am avut p r i 
lejul să ne e x p r i m ă m . Spengler supune, a şadar , cr i t ic i i sale în 
suşi conceptul de „istorie un ive r sa l ă " ca unul care nu numai 
că manifes tă ideea unei dezvo l t ă r i continue, dar şi ca unul 
care selectează, printre faptele şi aspectele feluritelor cul turi , 
ceea ce poate avea un raport oarecare cu interesele prezentu
lu i . Oricare ar fi obiectivitatea istoricului, ceea ce numim 
„istorie un ive r sa lă" se face de obicei sau cu în l ă tu ra rea , sau 
cu comprimarea faptelor a p a r ţ i n î n d trecutului î n d e p ă r t a t sau 
unor cul turi cu desăvîrş i re eterogene şi cu amplificarea fapte
lor ţ in înd de trecutul mai nou şi exis t înd în str însă l egă tură 
cu interesele culturi i prezente. Obiectivitatea istoricului poate 
fi or ic î t de mare, numai cu greutate se va putea el degaja 
de legea perspect iv ică în virtutea căreia aspectele se c o m p r i m ă 
pe măsu ra î n d e p ă r t ă r i i lor de marginea largă a scenei. Un 
astfel de rezultat ( corespunz înd desigur năzuin ţe i romantice 
de a p ă t r u n d e în miezul generator al fiecărei forme separate 
de cu l tu ră ) vrea să a jungă Spengler atunci c înd propune, în 
locul unei „istorii universale", o „morfologie a istoriei". 

Aceas tă „morfologie a istoriei" distinge î n t r e un p lan su
perficial şi un plan ad înc . Am v ă z u t şi la Nietzsche care este 

1 Op. cit., p. 3. 
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rolul deosebirii dintre „ s u p r a f a ţ ă " şi „ ad înc ime" . Vederea 
despre „ambigu i t a t ea exis tenţe i" c a p ă t ă aici o nouă dar deose
bită aplicare. Mor fo log ia istorică se în t r eabă astfel dacă nu 
cumva „există o s t ruc tu ră metaf iz ică a u m a n i t ă ţ i i istorice care 
să p r o d u c ă p lăsmuir i le suprafe ţe i" şi r ă s p u n d e că „ a d e v ă r a t u l 
fel istoric de a considera lucrurile a p a r ţ i n e domeniului semni
ficaţi i lor (Reicb der Bedeutungen), unde deosebirea esenţ ială 
nu este aceea dintre a d e v ă r a t şi fals, ci aceea dintre superfi
cial şi a d î n c " . 1 Ceea ce locuieşte în ad încu l unei cul turi p r i 
meşte la Spengler numele de „suf le tul" sau „ ideea" cul tur i i , 
care nu este astfel decî t „suma posibi l i tă ţ i lor interne", deose
bite, la r îndu- le , de „real izăr i le lo r" , adică de „apa ren ţe l e 
sensibile ale istoriei". A scrie istoria morfologică a unei cul 
turi înseamnă a u r m ă r i „ rea l izarea progres ivă a posibi l i tă
ţ i lor e i " . 2 

„ F E N O M E N U L TIPIC' 

La virtualitatea ideală şi ad încă a culturi i pr ivirea istori
cului nu poate s t răba te decî t cu ajutorul unei intui ţ i i tipice, 
al cărei exemplu ni 1-a dat Goethe, atunci c înd , cons ider înd 
forma unei frunze, recunoştea legea de fo rma ţ iune a plantei 
în t regi . A d e v ă r a t u l istoric îmb ină in tui ţ ia part icularului cu 
aprehensiunea t ip icului ; sub ceea ce este t r ecă to r el recu
noaşte ceva durabi l . El verifică astfel vorba goetheană că 
,.tot ce este t r ecă to r e doar un s imbol" (Alles Verg'ângliche 
ist nur ein Gleicbnis). Toate manifes tăr i le unei cul turi (fie 
acestea popoare, l imb i , epoci, bă tă l i i şi idei, state şi zei, arte 
şi opere de a r t ă , şt i inţe, sisteme de drept, forme economice 
şi concepţi i despre lume, oameni mari şi evenimente impor
tante), toate s înt numai simboluri şi trebuiesc interpretate ca 
atare. 3 în orice a m ă n u n t trebuie recunoscut fenomenul t ipic, 
das Urph'ânomen. 

Şi în aceasta p r i v i n ţ ă avem impresia că Spengler s t r înge 
mai de aproape ceea ce în vremea din u r m ă s-a afirmat cu 
o energie crescîndă drept necesitate în înţelegerea organică 

1 Op. cit., p. 3, 131. 
2 Op. cit., p. 142. 
3 Op. cit., p. 4 
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a unei cul tur i . Pă re rea că în t re feluritele forme ale cul tur i i 
există o str însă î n rud i r e r ă m î n e , în genere, vaga şi greu de 
precizat. „Subs t ra tu l metafizic" se invocă de obicei ca justifi
carea unei impresii r ămasă confuză . D a r „subs t ra tu l metafizic" 
nu prinde chiar fenomenul î n r u d i r i i ; el nu f ixează mot ivu l 
ideal, care s tăruie şi se r epe tă în diversitatea specifică a for
melor cul tur i i . Serviciul acesta îl face „ fenomenul t ip ic" . 
D i n multiplicitatea formelor el extrage o schemă stat ică, un 
complex necesar de elemente care se repeta în orice caz par t i 
cular. Este drept ca Goethe şi Spengler h ipos tazează „ feno
menul t ip ic" şi fac d în el obiectul unei in tu i ţ i i intelectuale. 
Fa ţ ă de acest „ rea l i sm" , se poate susţine d i m p o t r i v ă ca el nu 
este decî t rezultatul unui proces logic de general izare. 1 

„ F e n o m e n u l t ip ic" al unei cul turi este „suf le tul* acelei 
cul turi , î n t ruc î t el a p r imi t o fo rmă , î n t ruc î t şi-a realizat 
posibi l i tă ţ i le interioare. Despre „subconş t ien tu l metafizic", 
amintit în capitolele anterioare, se poate spune că în fă ţ i şează 
suma posib i l i tă ţ i lor unei cul turi î na in t e de realizarea lor . „Sub
conşt ientu l metafizic" este un fond difuz şi v i r tua l ; „ fenome
nul t i p i c" este formă ac tua l i za t ă . Cerce tă to r i i care au în 
vedere mai cu seamă „subconşt ientul metafizic" pun greutatea 
pe sensul ideal al unei cul turi , pe ceea ce ea gîndeşte despre 
propr ia- i s i tuaţ ie în univers ; Spengler, cu al său „ fenomen 
t ip ic" , u rmăreş t e organicitatea cul tur i i , comunicarea dintre fe
luritele ei forme şi nu se o c u p ă despre ceea ce alcătuieşte sem
nif icaţ ia eî ad încă . D a c ă , a şada r , Spengler a adus o impor
t an t ă cont r ibu ţ ie , p r in preocuparea de a f ixa realitatea plas
t ică a în rudi r i i dintre formele cul tur i i , r ă m î n e o insuficienţa 
a căr ţ i i sale faptul că logosul cul turi lor nu este n i c ioda tă în 
trebat şi, p r in urmare, nu ne vorbeş te în n i c i un fel . 

R E L A Ţ I U N E A D I N T R E T I M P Ş I S P A Ţ I U . 
S P A Ţ I A L I T A T E A C U L T U R I L O R 

„Fenomenu l t ip ic" al unei cul tur i este felul în care ea 
construieşte spaţ iu l . Fiecare cu l tu ră resimte şi înfăţişează^ spa
ţ iul î n t r - u n fel deosebit. Vederea k a n t i a n ă despre spa ţ iu ca 

1 Asupra noţiunii de aUrphanomeri* (pe care îl traduce cu .fenomen 
originar") la Spengler ţi 3a alţii, vd. şi L. Blaga, Fenomenul originar, 1925. 
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fo rmă invar iab i l ă a intui ţ iei găseşte la Spengler î m p o t r i v i r e a 
cea mai categorica. V o m vedea î n d a t ă cum spa ţ ia l i t a tea anti
chi tă ţ i i se deosebeşte fundamental de aceea a cul tur i i occiden
tale, egiptene^ ş.a.m.d. şi cum în această va r i a ţ i une stă şi d i 
ferenţa lor t ip ică . D e o c a m d a t ă este necesar să obse rvăm că 
Spengler se reapropie î n t r -un alt punct de K a n t (cu toate 
că el manifes tă şi aici o re tor ică de împo t r iv i r e ) şi anume în 
ce p r iveş te func ţ iunea core la t ivă a spa ţ iu lu i şi a t impului . 
Pentru K a n t , spaţ iul şi t impu l erau cele d o u ă forme ale i n 
tuiţ iei , forme absolut eterogene şi care n-aveau a l tă legă tură 
în t re ele decî t aceea că se exercitau asupra unei materi i co
mune. Aceas tă materie c o m u n ă poate acum a lcă tu i obiectul 
unei in tu i ţ i i externe sau al unei intui ţ i i interne. Acelaşi lucru 
îl putem percepe ca ceva exterior n o u ă , sau ca o reprezen
tare de-a n o a s t r ă , ca un pur eveniment sufletesc. La lumina 
acestei dis t incţ i i , spa ţ iu l apare ca forma proprie a in tui ţ ie i 
externe, pe c înd t impul , drept forma intui ţ ie i interne. C u m 
însă orice pe rcep ţ îune ex te rnă este în acelaşi t imp şi obiectul 
unei in tu i ţ i i interne, K a n t a f i rmă ca t impul este o fo rmă co
m u n ă a tuturor intui ţ i i lor (Kritik der reinen Vernunft, I, 
I, § 6). R e l u î n d dis t incţ ia k a n t i a n ă dintre t imp ca fo rmă a 
intuiţ iei interne şi spaţ iu ca fo rmă a intui ţ ie i externe, Spen
gler numeş te t impu l forma actului Intuiţ iei şi spaţ iul forma 
lucrului i n t u i t 1 (Form des Anschauens und Form des An-
geschauten). Obse rva ţ i e i interne in tu i ţ i a nu- i poate a p ă r e a 
decî t ca act, ca efortul de aprehensiune al unui rezultat pe 
care nu-1 putem f ixa decî t s i tu îndu-I în spaţ iu (fie şi în spa
ţiul reprezentat !). Aceas tă stare de lucrur i îl î nd rep tă ţ e ş t e 
pe Spengler să se folosească de terminologia amin t i t ă . l a t a 
însă că actul in tui ţ ie i precede intui ţ ie i ca rezultat ; t impul 
precede deci spa ţ iu lu i . Spa ţ iu l este cristalizarea procesului 
temporal. în felul acesta reuşeşte Spengler să în t reacă etero-
genia abso lu tă dintre t imp şi spa ţ iu . 

Aceas tă justificare logică a re la ţ iun i lo r pe care le presu
pune î n t r e t imp şî spa ţ iu r ă m î n e însă la Spengler episodică . 
O întemeiere mai susţ inută cau t ă el în acea psihologie cu l i n i i 
largi despre care un exemplu ne-a dat şi Worringer . Spengler 
porneş te de la momentul h o t ă r î t o r c înd omul se t rezeşte Ia 
v ia ţă in te r ioară . în acest moment, care m a r c h e a z ă depăşirea 

1 Op. ch., p. 227. 
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copilăr iei , omul dob îndeş te î ndo i t a cunoş t in ţa a s ingură tă ţ i i 
sale în lume şi a bogăţiei sale lăunt r ice . O mare năzu in ţă 
(Scbnsucbt) vine să ocupe sufletul său. „E n ă z u i n ţ a di r i ja tă 
că t re scopul deveniri i , că t re împl in i rea şl realizarea posibi l i 
tă ţ i lor interne, că t re desfăşurarea ideii propriei exis tenţe . E 
n ă z u i n ţ a adolescenţei care apare în conşt i inţă , cu o claritate 
crescîndă, ca sentimentul unei ne înce ta te direcţ i i şi care mai 
t î rz iu stă în f a ţ a spiri tului matur în forma enigmei neliniş
titoare, p l ină de seducţie şi i rezolvabi lă a timpului. Cuvintele 
Trecut şi V i i t o r dob îndesc dintr-o d a t ă o semnificaţie care 
ţ ine de Fatalitate." 1 D i n această sugestivă evocare a momen
tului c înd omul se t rezeşte la exper ien ţă in t imă , teoria tre
buie să re ţ ină rolul pe care îl joacă în formarea ideii de t imp. 
Că no ţ iunea de t imp se a l imentează din partea năzu i toa re a 
fiinţei noastre, din vol i ţ iuni le noastre, p r in d i s t an ţa pe care 
d introduc în t re do r in ţ a şi satisfacţie, p r in reprezentarea scopu
lui însoţ i tă de sentimentul aş tep tăr i i , este un lucru pe care 1-a 
afirmat uneori psihologia. 2 Nu este deci r iscată ideea, chiar 
în forma rapsodică pe care i-o dă Spengler, că conşt i in ţa 
t impului p r imeş te un puternic aflux din neliniştea tempera
menta lă care u r m e a z ă copilăr iei placide şi că, în tot cazul , 
o d a t ă cu această epoca, t impul p r imeş te o însemnă ta te deose
bită pentru v i a ţ a noas t ră . Este o observaţ ie nouă şi f ructuoasă 
că, o d a t ă cu trezirea omului la v i a ţ a in te r ioară , se naş te şi 
n ă z u i n ţ a de a s tăp în i depă r t ă r i l e , de a umple abisul lumi i cu 
bogăţ ia l ăun t r i că , n ă z u i n ţ a de a-ţi apropia inf in i tu l p r in ex
tinderea propriei tale f i inţe în i n f i n i t . 3 D a r această ur iaşă 
pornire se izbeşte î n d a t ă de numeroase obstacole. 

1 Op. ch., p. 107. 
2 Op. cap. despre „timp", în Th . Ribot, L'Evoluthn des idees generales. 
3 Asupra trezirii idealului în vîrsta care urmează copilăriei, vd. ţi 

C . Rădulescu-Motru, Curs de psihologie, p. 348. „Idealul fiind răsărit 
din structura eului, este uşor de înţeles pentru ce vîrsta adolescenţei este 
vîrsta lui preferată. în anii adolescenţei se trezeşte conştiinţa personalităţii . 
Copilul are o memorie deschisa tuturor cunoştinţelor. Sufletul copilului 
esie capabil de variate emoţii . Voinţa lui se conduce de motive morale. 
Dar copilul nu se simte pe el ca o persoană, în Înţelesul larg al cuvîntului. 
Sufletul său mi formează im centru din care sa se valoreze activitatea 
sa şi a celorlalţi. El nu are încă simţul metafizic : de a se întreba, de ce 
şi pentru ce trăieşte. Acestea se produc în vîrsta adolescenţei." 
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„ D u p ă cum orice devenire se î n d r e a p t ă spre un devenit, 
în care sfîrşeşte, tot astfel sentimentul esenţial al deveniri i , 
nostalgia, se atinge cu sentimentul care se leagă de ceea ce 
închide o devenire, frica. în prezent s imţ im scurgerea lucru
ri lor , în trecut s imţim deşer tăc iunea lor. A c i e r ă d ă c i n a 
fr ici i eterne de irevocabil , atins, definit iv, de lume ca de 
ceva realizat, de v ia ţa în care o d a t ă cu naş terea este h o t ă r î t ă 
şi moartea, frica de cl ipa în care posibilul s-a î n t î m p l a t , 
v ia ţa s-a împ l in i t şi s-a desăvîrş i t l ăun t r i c şi conşt i in ţa a 
ajuns la scop." 1 Expresia c o m u n ă şi cea mai generală a tu
turor acestor obstacole sînt p lăsmuir i le spaţ ia le . Căc i spa ţ iu l 
este ceea ce este sustras devenirii ; este imobi l şi mort. Trecu
tul care nu se mai în toa rce , natura desăvî rş i tă în bogata ei 
eflorescentă organică , depusă în straturi, c r i s ta l iza tă în forme, 
moartea care a încheia t procesele vieţi i , plasticele opere ale 
spiri tului , tot ce înseamnă înch iderea unei deveniri este f o r m ă 
spaţ ia lă . F r i ca de v ia ţ ă , adică fr ica de ceea ce amenin ţă fe l i -
citatea l ăun t r i că , de ceea ce r id ică piedici de netrecut în f a ţ a 
năzuin ţe i infinite a sufletului, îşi găseşte şi ea expresie în 
spaţ iu. în formele spaţ ia le pe care mintea omului le g în-
deşte şi mîini le sale le execută se e x p r i m ă frica de v i a ţ ă , 
l imita fer icir i i . Toate crea ţ iuni le noastre s înt simboluri ale 
fr ici i care mărgineş te n ă z u i n ţ a noas t ră , a spaţ iului „care a 
ucis t i m p u l " . „ T e a m a respectuoasă de tot ce este indepen
dent de noi , legiferat, legitim, de s t ră inele puteri ale lumi i , 
este originea tuturor p las t ic izăr i lor (Formgebunden) elemen
tare." în ceea ce omul va crea (chiar în imaginea pe care <i-o 
va face despre realitate), v o m putea deci î n t r eză r i ceea ce 
devine sufletul său c înd se t rezeşte d in liniştea şi neş t i in ţa 
copilăr iei . 

Ceea ce am spus aici despre procesele care se desfăşoară/ 
în sufletul ind iv idua l va lo rează şi pentru aminti tul „suflet 
al cul tur i lor" . „O cu l tu ră se naş te în momentul c înd un mare 
suflet se t rezeşte d in starea eternei copi lăr i i , se desface ca o 
formă din amorf, ca ceva mărg in i t şî pieritor din nemărg in i t 
Şi statornic." 2 Ceea ce „suf le tu l" devine atunci pare că a t î r nă 
şi de peisajul matern în care Spengler ne spune că culturile 

1 Op. ch.. p. 108. 
2 Op. (it., p. 110, 144, 227. 



sînt î n r ă d ă c i n a t e în tocmai ca nişte p l a n t e . 1 E l dobîndeş te 
o anumita conşt i inţă a t impulu i , care se p ro iec tează î n t r - o 
a n u m i t ă modalitate a spa ţ iu lu i . Spengler nu u rmăreş t e mai de 
aproape cauzele acestor d i ferenţe şi se mul ţumeş te sa afirme 
că „formele corelative ale t impulu i şi spa ţ iu lu i s înt în fiecare 
cu l tu ră a l t e l e " . 2 

D I F I C U L T Ă Ţ I I N T E O R I A A R T E I F A U S T I C E , 
A N T I C E Ş I E G I P T E N E 

Nu s întem siguri că t o a t ă această sistemă este ap l i ca tă 
în chip consecvent de Spengler la studiul feluritelor cul turi 
care compun istoria oamenilor. C e l pu ţ in în cazul culturi i 
occidentale, care mai pr imeş te şi numele de „ faus t ică" , „fe
nomenul t ip ic" este spaţ iul cu trei dimensiuni infinit . 3 „Sen
timentul unei descătuşăr i , al mîn tu i r i i şi t op i r i i sufletului în 
nesfîrşit, al unei l iberăr i de orice greutate m a t e r i a l ă " 4 , este 
caracteristica sufletului faustic. Con t inua sa devenire nu se 
izbeşte de n ic i o p iedică . „ O m u l Occidentului t răieşte cu con
ş t i in ţa deveniri i , cu pr ivirea mereu î n d r e p t a t ă că t re Trecut 
şi V i i t o r . " 5 Suma exper ien ţe lor trecute ale unui ins, carac
terul său, adică p o t e n ţ a d in care va decurge devenirea sa 

1 Op. cit., I passim şi ÎI, cap. I. Gîndirea Iui Spengler capătă în 
acest punct o coloratura naturalistă. Dependenţa culturilor de peisaj o 
interpretează el în sensul analogiilor naive pe care le-am observat la 
francezi. Aşa, d.p-, sufletul antic cu năzuinţa sa către mărginit şi pre
zent o explică el prin mulţimea micilor insule şi promontorii ale Mării 
Egeice, pe cînd sufletul nazuitor în infinit al culturii occidentale prin 
caracterul jesurilor din Ţara Francilor, Burgundia şi Saxonia. Cp. critica 
acestui aspect al gîndirii hii Spengler în August Messer, Oswald Spengler 
ah Philosoph, 1922, p. 74 şi urm. 

3 Op. cit., p. 109. 
3 Despre multiplicitatea notelor care intră în epitetul „faustic*, 

vd, O. Walzel, Goethe u. das Problem der faustscben Natur (articol din 
Internationale Wocheîischrift, 1908, reprodus în Vom Geistesleben des 
18. u. 19. Jahrhunderts, 1911). Dintre acestea, Spengler pare a reţine 
mai. ale» aceea privitoare la „nostalgia în care omului î se manifestă 
suprasensibilul, divinul, infinitul. Această nostalgie se referă mai întîi la 
infinitul spaţiului", p. 161. 

* Op. cit., p. 233. 
5 Op. cit., p. 340. 

ul te r ioa ră , este obiectul „ p o r t r e t u l u i " pictural , gen p r i n exce
lenţă faustic, a l ă t u r i de „pe i sa j " , al cărui obiect este vastita
tea luminoasă şi nesubs tan ţ i a lă . M u z i c a este, în sfîrşit, arta 
de căpetenie a omului occidental. Ne este cu n e p u t i n ţ ă să 
a m ă n u n ţ i m acî felul cum Spengler con t ro lează , în multe d in 
elementele cul tur i i noastre, caracterul fundamental al sufle
tului faustic. Ne m ă r g i n i m să subliniem că nicăieri în dez
vol tă r i le sale n-am în t î ln i t ceva care să ne arate ca „spa ţ iu l 
faustic" ar opr i î n t r - u n chip oarecare n ă z u i n ţ a că t re infini t 
a sufletului care se t rezeşte la v ia ţă in te r ioa ră . „Spa ţ iu l faus
t ic" nu apare n ic ioda tă ca o p lăsmui re sustrasă deveniri i , 
imobi lă . Nosta lg ia occidentalului construieşte un spa ţ iu în 
care dimensiunile a leargă la inf ini t . „Fr ica de lume" pare să 
nu in t e rv ină n ic ioda tă în sufletul acesta î m b ă t a t de p l i n ă t a t e 
l ăun t r ică . Nostalgia î l ocupă cu exclusivitate. Aşa apare î n 
doiala că procesele care pentru Spengler însoţesc naş te rea 
unei culturi , sau nu se ver i f ică în cazul cul tur i i faustice, 
sau că sufletul acesteia p r ez in t ă în realitate un alt caracter. 
P r i m a ipo teză e mai p lauz ib i l ă . Ceea ce Spengler spune despre 
t end in ţa e l emen ta ră a cul tur i i faustice ne este în esenţă cu
noscut şi mai dinainte, de la Schiller şi Hegel , apoi de la 
Worringer , şi desigur că sugestia „d ionis iaculu i" nietzscheean 
a lucrat şi ea aici . Inf in i tu l , absolutul, idealul s în t va lor i pe 
care le-am în t î ln i t şi mai îna in te în expunerea noas t r ă . Spen
gler şi le asumă şi le t r a n s f o r m ă în no ţ i unea unei mişcăr i 
fără con ţ inu t şi fă ră scop. înce rca rea de a surprinde însă o 
schemă spaţ ia lă în această devenire fără f o r m ă nu putea f i 
î nco rona t ă de succes, pentru că ar fi fost contradictoriu ca 
devenirea să se însoţească cu ceea ce o contrazice, cu forma, 
cu imobili tatea. O tema imposibila îşi propune Spengler, şi 
de aceea dezvo l t ă r i l e sale în această p r i v i n ţ ă sau anu lează 
pr inc ip iu l sistematicii sale sau se opun î n t r e ele şi nu reuşesc 
să s t r ăba t ă peste confuzie şî con t rad ic ţ i e . 

Cu l tu ra an t ică (g reco- romană) lasă mai deg rabă să se 
recunoască în ea o schemă spaţ ia la , ca „ fenomen t ip ic" . Spa-
; :dua iea an t ică se lasă bine e x p r i m a t ă p r in ceea ce Goethe 
numea o d a t ă „p rezen tu l apropiat", der nahe Gegenwart. în 
toate manifes tăr i le cul tur i i antice recunoaş tem aceeaşi t e n d i n ţ ă 
că t re mărg in i t , prezent, material, pa lpabi l . S imbolul an t i ch i t ă -
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ţ i i este „ c o r p u l " . 1 „Cosmosu l " , despre care grecii vorbesc, 
este suma bine ordonata a tuturor lucruri lor v iz ibi le , m ă r g i 
n i t ă de bolta ma te r i a l ă a cerului. „ N e v o i a de a g îndi alt spa
ţ iu, dincolo de acest înveliş , lipsea cu desăvîrş i re sentimentului 
antic al l umi i . " 2 Universu l este exclusiv material şi mărg in i t . 
Ch ia r ceea ce numim cal i tă ţ i le lucruri lor — d u p ă cum ex
pl ica Democri t — nu sînt decî t mici particule materiale, 
degajate din lucruri şi depuse în noi . Procesele nu pot fi 
g îndi te independent de materie. N o ţ i u n e a unei pure energii îi 
este an t ich i tă ţ i i imposib i lă . To tu l trebuie să aibă pentru 
grec o exis tenţă p a l p a b i l ă . Care va fi atunci idealul artistic 
al an t ich i tă ţ i i ? „S ta tu i a an t ică , în s t ră luci ta ei corporalitate, 
în în t reg ime construcţ ie şi supra fa ţă expres ivă , cuprindea pen
tru ochiul antic tot ceea ce se numeş te realitate." 3 O m u l în
făţişat de statuara ant ică , p u r ă p rezen ţă , nu manifes tă în 
t răsă tur i le sale acea diferenţ iere a expresiei în care s-a depus 
p a r c ă trecutul şi pe care o în t î ln im în portretistica occiden
t a l ă . Se poate, în adevă r , susţine că grecului îi lipseşte senti
mentul trecutului biografic şi istoric, d u p ă cum îi lipseşte şî 
sentimentul inf ini tului spa ţ ia l . Literatura lu i nu cunoaş te n ic i 
biografi i , nici memorii ; iar Tuc ld îde însemna , la începu tu l 
istoriei sale, că îna in te de epoca la care el îşi scria opera 
(sec. IV a. Cr . ) v i a ţ a omeniri i nu cunoaş te vreun eveniment de 
o î n semnă ta t e oarecare. Acelaşi sentiment al mărg in i tu lu i pre
zent şi pa lpabi l îşi găseşte expresie şî în templul antic. Spa ţ iu l 
său interior n-are ferestre şi coloanele s înt aşezate în aşa fel 
încî t î l răpeş te cu îngri j ire lumina. î n t r e a g a sa d ispozi ţ ie 
este c i rculară . Un corp descris în jurul unui punct central, 
nemişca t , odihnind în sine, este templul grecesc. Ch ia r d i n 
aceste pu ţ ine t r ă să tu r i se vede bine că „ fenomenul t i p i c" al 
cul tur i i greceşti este cu a d e v ă r a t o schemă s ta t ică . D a r şi aici 

1 Caracteristic si în sprijinul criticii pe care am adresat-o teoriei 
spengleriene despre „faustic" este că Spengler nu găseşte nîcî un „simbol" 
pentru sufletul faustic. „Simbolurile" sînt, în adevăr, „devenite, nu în 
devenire... rigid mărginite şi subordonate legilor spaţiului" (op. cit., 
p. 216). Cu totul gratuit adaugă Spengler ca „simbolurile sînt devenite 
(mărginite) chiar atunci c înd semnifică o devenire" pentru că ceea 
ce d încearcă să strecoare ca simbol al culturii occidentale: „spaţiu! 
infinit*, nu este nicidecum un simbol în spiritul definiţiei sale şi nu ne 
convinge deloc că devenirile pot avea şi ele simboluri. 

2 Op. cit., p. 232. 
3 Op. cit., p. 231. 

apare o greutate. Spaţ iu l antic este însuşi spaţiul (aşa cum 
1-a descris Spengler), iar nu o modalitate a l u i . P r inc ip iu l că 
„fiecare cu l tu ră resimte în alt chip spa ţ iu l " nu se poate deci 
apl ica an t ich i tă ţ i i , pentru că ea ne a r a t ă că îl resimte şi îl 
înfăţ işează în termenii cei mai generali. „Nega ţ i e a deveni r i i " 
este ceea ce se poate spune mai general despre spa ţ iu , dar 
aceasta este şi formula care, d u p ă Spengler, îmbră ţ i şează ca
racteristica sufletului antic. „ F e n o m e n u l t ip ic" al antichi
tă ţ i i f i i nd spaţ iul însuşi, r ezu l t ă că nu în felul ei de a resimţi 
spaţ iul trebuia c ă u t a t „ f enomenu l " ei „ t i p i c " sau că spaţ ia l i -
tatea an t ică modi f ică î n t r - u n punct oarecare spa ţ iu l ca ge
nera lă categorie şi că această modificare Spengler n-a ş t iut 
s-o recunoască . Pe de a l tă parte, dacă ne amint im că spa ţ iu l 
rigid este expresia „fricii de lume", apare firesc în t r eba rea 
dacă , în a d e v ă r , socoteşte Spengler că „fr ica de lume" a fost 
în asemenea măsură mot ivu l preponderent al sufletului antic 
încî t el să izgonească urma or icărui proces şi a or icărei n ă 
zuin ţe d in plas t îc izăr i le culturi i sale. O asemenea opinie ar 
contrazice tot ce şt im mai dinainte despre sentimentul de 
v ia ţă al an t ich i tă ţ i i . Ch i a r Nietzsche, care, cu teoria sa despre 
pesimismul fundamental al grecilor, contrazicea în mod sen
za ţ iona l viziunea t r ad i ţ i ona l ă despre grecism a unui W i n c k e l 
mann, făcea să funcţ ioneze, a l ă tu r i de „du re r ea de a t r ă i " , 
t end in ţa de a persista în v i a ţ ă , şi atribuia acestui din u r m ă 
motiv înc l inarea grecului de a se înconjura , p r in mitologia, 
plastica, epica şi tragedia sa, cu l impezi , luminoase şi bine 
conturate apa r i ţ iun i . „Fr ica de v i a ţ ă " există cu t rag ică exclu
sivitate, d u p ă Worringer , numai în sufletul p r imi t ivu lu i şi al 
orientalului, şi acestuia îi corespunde arta abs t rac tă , cu care 
desigur că Spengler n-a vrut să identifice pe cea elenă. D a c ă 
Spengler n-ar f i u r m ă r i t numai „ fenomenul t i p i c" a l unei c u l 
turi şi dacă el ar fi p ă s t r a t legă tura cu sensul ideal pe care 
acesta îl t ă lmăceş te , atunci ar fi p r e v ă z u t dificultatea simpto
matici i sale şi ar fi şt iut poate s-o rezolve. 

î n alte daţi spa ţ ia l i t a tea unei cul turi ar f i putut coincide 
cu „ f enomenu l " ei „ t i p i c " . E mai în t î i cazul cul tur i i egip
tene, căreia însă Spengler îi rezervă un loc cu mult mai redus. 
A c i nu mai avem de-a face cu spa ţ iu l însuşi, ci cu o modi f i 
care de-a Iui — şi în această con fo rma ţ i e specială s imţ im mai 
limpede care este anume obstacolul ce se opune năzu in ţe i în 
toate direcţi i le a sufletului trezit la v i a ţ ă in te r ioa ră . Despre 
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sufletul egiptic ni se spune că el „se vedea că l ă to r ind pe o 
s t r imtă că ra re a vieţii şi cu ne îndup leca re prescrisă , la c a p ă t u l 
căreia trebuia să dea socoteala judecă toru lu i mor ţ i lo r . Aceasta 
era pentru el ideea fa ta l i t ă ţ i i . Ex i s t en ţ a egipteanului este aceea 
a unui călător î n t r - u n a şi mereu aceeaşi di recţ ie . S imbolul ei 
se lasă.. . mai de aproape cuprins p r in c u v î n t u l drum." 1 Am 
spus că spa ţ i a l i t a tea ar fi putut numai să se acopere aici cu 
„ fenomenul t ip ic" pentru că schema spaţ ia la pe care o t ra
duce c u v î n t u l „ d r u m " , fără îndo ia l ă ex t r a să d in considerarea 
arhitecturii egiptene, este î n d a t ă ap l i ca tă la aceeaşi arhitec
tu ră , dar nu este u r m ă r i t ă d a c ă şi mai departe se ver i f ică 
în celelalte forme ale aceleiaşi culturi . Un drum r ep r ez in t ă 
seria r i tmică a încăper i lo r piramidei . Reliefuri le care acoperă 
ziduri le acestor coridoare au menirea, pentru că în ele toate 
re la ţ iuni le de ad înc ime sînt convertite în re la ţ iun i de plan, 
să împiedice orice perspec t ivă la te ra lă şi să lungească astfel 
perspectiva ad încă . 

Simbolul cul tur i i magice ( indică, chaldeică , as i r iană , i u 
da ică , i s lamită , dar mai ales a r abă ) ne spune Spengler că este 
peştera (desigur p r in aspectul ei de bo l t ă ) . Şi aici avem de-a 
face cu o modalitate p a r t i c u l a r ă a spa ţ iu lu i . N e - a r ă m a s însă 
ne l ămur i t în ce chip schema bolţii, pe care Spengler o î m p r u 
m u t ă st i lului arab şi bizantin, se verif ica şi în elementele v a 
riate ale cul tur i i căreia îî consacra, dealtfel, mai ample dez
vo l t ă r i în v o i . I I , cap. I I I . 

Ceea ce Spengler adaogă despre cultura chineză (drumul 
pr in peisaj) şi despre cultura rusească (şesul nemărg in i t ) 
este cu totul sumar şi se pierde ca ultimele va lur i care ajung 
pe ţ ă r m . 

I M I T A Ţ I E Ş I O R N A M E N T 

„Fenomene le tipice* despre care vorbeş te Spengler nu sînt 
î n t run i t e î n t r - u n sistem oarecare. Fap tu l ca Spengler g în -
deşte p î n ă la c a p ă t ideea ind iv idua l i t ă ţ i i cul tur i lor ne putea 
face să prevedem acest lucru . „Fenomene le t ipice" ar fi putut 
însă intra î n t r - u n sistem, chiar c înd culturile ar f i r ă m a s 

1 Op. cit., p. 244. 

discontinue, dacă Spengler ar fi u r m ă r i t şî interesele, care nu 
pot f i decî t restr înse, pe care omul le mani fes tă în f a ţ a un i 
versului. Acest lucru nu-1 face Spengler, deşi, în mod mai 
mult î n t î m p l ă t o r şi în l egă tura numai cu problema artistica, 
el este adus să vorbească o d a t ă despre sentimentele care stau 
la baza a două idealuri stilistice deosebite. Aşa in teresează 
Spengler şi în chip res t r îns dualismul artei. La acest punct el 
c i tează lucrarea Abstraktion und EinfUhlung şl r ă m î n e încă 
sarcina referatului nostru să vedem ce devine la Spengler i n 
f luenţa incontes tabi lă a l u i Worringer . 

„S impa t i e " şi „ abs t r ac ţ i une" devin la Spengler „ imi t a ţ i e " 
ş î „ o r n a m e n t " . în expunerea l u i Spengler, cu t o a t ă înc l inarea 
sa de a hipostazia chiar impresia cea mai fugi t ivă şi de a aglo
mera conceptele î n t r - o inextricabila c lăd i re , analiza distinge 
mai multe momente. „ I m i t a ţ i a " este definita mai în t î i ( în 
termenii esteticii simpatiei şi d în punctul de vedere al acestei 
estetici, acela al subiectului uman care se bucu ră de a r t ă ) ca 
„pro iec ta rea eului nostru î n t r - o esenţă s t r ă ină" (Sicb-hinein-
versetzen in ein fremdes „es" ) . La acestea Spengler a d a u g ă că 
imi ta ţ i a „ u r m e a z ă f luxu l v ie ţ i i " , că ea reproduce totdeauna 
unul d i n r i tmuri le universului. E x e m p l u l „ p o r t r e t u l u i " nu- i 
face g reu tă ţ i lu i Spengler, pentru că acordul caracteristic al 
imita ţ ie i are în vedere aci „ascunsa v ib ra ţ i e a vie ţ i i care ne 
stă în f a ţ ă " . Contopirea s impate t ică , din care e cons t i tu i tă 
„ i m i t a ţ i a " , ar p ă r e a că nu mai lasă loc în conşt i in ţă pentru 
ceva care să p o a t ă fi g înd i t separat de esenţa s t ră ina cu care 
ne contopim. Cu toate acestea, Spengler a f i rmă că p r i n „ imi 
ta ţ ie" . . . „ni se dezvăluieş te în jocul suprafe ţe i ideea, sufletul 
eterogenului". M a i departe ni se afirma că în „ i m i t a ţ i e " d i 
namismul modelului se pre lungeş te firesc în mişcare p r o p r i e . 1 

„Ceea ce p r i v i m ca mişcare în lumea încon jură toare . . . r e d ă m 
d i n nou p r i n (aceeaşi) mişcare . " O b s e r v a ţ i e va lab i l ă a t î t pen
tru punctul de vedere al subiectului receptor, cî t şi pentru 
acela al creatorului de a r t ă . „ U n aspect oarecare î l r e d ă m p r in 
mişcarea pensulei, a daltei , p r in mişcarea voc i i în c întec, p r i n 
tonul povestir i i , vers, descriere, dans." „ I m i t a ţ i a " este, aşa-

1 Worringer observă că în „linia gotică".. . „o violenta voinţa expre
sivă imprimă mişcarea sa articulaţiei mîiniî" (Formprobleme der Gotik, 
P. 33). 
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dar, în acelaşi t imp con templa ţ i e şi activitate, joc. Este î n d o 
ielnic to tuşi că mar i i ar t iş t i imitat ivi-simpatetici , un Rubens, 
un Michelangelo, fac astfel să se pre lungească spectacolul 
mişcăr i i în gestul însuşi al creaţ iuni î ; este mai probabil chiar 
că activitatea creatoare este la ei mult mai p u ţ i n ins t inc t ivă , 
mult mai de l ibera t ivă . O astfel de convergen ţă î n t r e expre
sivitate şi gestul creaţ iuniî a fost însă obse rva tă în arta i n 
fant i lă , în acest domeniu s-a vorbit despre o însufleţire ges-
ticulatorie (gebărdenhaftes Beleben), despre t end in ţ a a r t i ş t i -
lor-copi i de a picta , de p i l dă , un peisaj „ f u r t u n o s " cu „fur 
tunoase", „să lba t ice" mişcăr i ale m î i n i i . 1 

Despre „ o r n a m e n t " ni se spune d i m p o t r i v ă că el nu 
„ u r m e a z ă f luxu l vieţ i i , ci r se împo t r iveş t e r ig id" , aşa precum 
arta abs t r ac t ă , despre care vorbea Worr inger , reprezenta şî 
ea un punct de sprijin în goana ne înce ta tă a fenomenelor. 
Pe c înd „ i m i t a ţ i a " se desfăşoară în t imp, „ o r n a m e n t u l " este 
„ceva sustras t impulu i , e î n t inde re p u r ă , solidif icată, persis
t e n t ă " , în t imp ce „ i m i t a ţ i a " are un î n c e p u t şi un sfîrşit, 
„ o r n a m e n t u l " posedă numai d u r a t ă . Pe c înd „ imi t a ţ i a " re
produce unul d in r i tmurile universului, „ o r n a m e n t u l " r ă s -
fr înge cauzalitatea macrocosmosului. în t imp ce imitat poate 
fi numai un destin particular, „ o r n a m e n t u l " este simbolul 
idei i , în genere, de destin... „ I m i t a ţ i a se hrăneş te d in ură şî 
iubire (Hassen und Lieben); de aceea ceea ce contrazice i m i 
ta ţ i a , acordul simpatetic al p ropr iu lu i cu eterogenul, p r imeş te 
numele de urît (băsslicb).2 „ O r n a m e n t u l se spri j ină pe frică 
şî iubire (Furchten und Lieben). De aceea un simbol ornamen
tal „poa t e insufla frică şi să libereze de f r ică" . D a r înce t înd 
de a se ocupa de „ o r n a m e n t a l " ca de un stil separat, pentru 
a vorbi de „ l a t u r a o r n a m e n t a l ă " a or icărei opere (şi m î n a t 
desigur de d o r i n ţ a de a prelungi paralelismul cu „ i m i t a ţ i a " ) , 
Spengler observă că ne găsim cu acest aspect în fa ţa unui 
limbaj de forme cu o v i a ţ ă i ndependen tă , fixat mai dinainte 
şi pe care artistul îl deprinde ca pe o meserie. Formulele în 
t r ebu in ţ a t e în marile sti luri arhitecturale, regulile scalzilor şi 
ale trubadurilor, tehnica eposului vedic, homeric sau celtic-
germanic, canoanele dramei franceze ş.a.m.d. sînt invocate de 

Spengler ca măr tu r i i ale faptului că formele trăiesc în orna
mental o v i a ţ ă generală şi a u t o n o m ă . D a c ă însă orice o p e r ă 
p r ez in t ă un aspect ornamental, dacă artistul se foloseşte purur i 
de un tezaur de forme stabile, care mai e r a ţ i unea de a afirma, 
cu ocazia „ imi ta ţ i e i " , continuitatea dintre mişcarea vieţ i i şi 
mişcarea creatoare ? 1 Cu aceste greu tă ţ i ş i împrec iz iun i ni se 
p rez in t ă con t r ibu ţ i a lu i Spengler şi în această p r i v i n ţ ă . 

1 V d . G. F. Hardaub, Der Genius im Kinde, 1922, p. 44. 
2 Cp. Th. Lipps, Grundîegung der Aesthetik, I, p. 593 si urm. 1 Op. cit., p. 247—254. 



V . D U A L I S M U L A R T E I P E B A Z E P S I H O L O G I C - S T R U C T U R A L E 

W . D I L T H E Y Ş I B A Z E L E P S I H O L O G I E I S T R U C T U R A L E 

Apl îc îndu-se să stabilească tipurile estetice active în isto
r ia omenirii , metoda f i lozof ic-cul tura lă î n t r ebu in ţ a t ă de W o r 
ringer şi de Spengler î n t î m p i n ă unele d i f icu l tă ţ i . In ce-1 p r i 
veşte pe Spengler, am v ă z u t că preocuparea sa de a cuprinde 
fenomenul cul tur i i în stricta sa particularitate i n d i v i d u a l ă 
conduce mai deg rabă Ia disoluţ ia ideii de „ t i p " , deşi, recunos-
c înd ca un n u m ă r mic şi veşnic acelaşi de procese stă Ia 
baza or icăre i cul tur i , el ar fi putut să stabilească şi n u m ă r u l 
restr îns al combina ţ i i lo r lor tipice. 

Am spune că metoda f i lozof ic-cul tura lă , î n t ruc î t po rneş te 
de la studiul culturi lor care in tegrează istoria omeniri i , posedă 
în însăşi natura ei factorul care se opune dist incţiei tipologice. 
Istoria, în a d e v ă r , nu poate fi concepu tă decî t sau ca o de
venire con t inuă , sau ca o multiplici tate de elemente ireduc
tibile, despre totalitatea ei nu se poate spune decî t că sau 
se o r ien tează evolut iv că t re un scop, sau că rea l izează treptat 
un logos imanent, sau ca înfă ţ i şează o pluralitate asistema-
t ică — în toate cazurile că se opune reducerii ei la un n u m ă r 
mărg in i t de t ipuri statornice, integrabile î n t r -un sistem. D i n 
aceste motive, cercetă tor i i a t en ţ i mai cu seamă la dis t incţ i i le 
de t ipuri au p ă r ă s i t încă mai demult metoda f i lozofic-cul tu
r a l ă , pentru a adopta una pe care v o m numi-o „ s t ruc tu ra l -
ps iho logîcă" . Acela care, p recon iz înd mai în t î i această m e t o d ă , 
a determinat şi un puternic curent f i lozofic , a fost W i l h e l m 
Di l they (1833—1912). 

î n a r m a t cu metoda psihologiei structurale, ce rce tă to ru l 
care s tud iază produsele cul tur i i omeneşti descoperă cu uşu r in ţ ă 
sub ele pe om şî puterile sale sufleteşti. Este drept că p r i m u l 
rezultat al analizei constă în a distinge î n t r e subiectele umane 
şî însuşiri le lor , de te rminăr i l e lor predicative. Acestea d i n 
u r m ă au o sferă mai l a rgă decî t aceea a subiectului şi de aceea 
mintea omenească este înc l ina tă să le acorde şi un fel de 
exis tenţă a u t o n o m ă . D e t e r m i n ă r i l e predicative sînt astfel sub-
s tan ţ ia l iza te în concepte generale ca dreptul , religia sau arta, 
pe care le închipuie ca nişte esenţe active înapo ia i n d i v i z i l o r 
part iculari , sau î n t r e ei. D a r aceasta i luzie fireasca este c u r î n d 
r is ipi ta . Pe treapta u r m ă t o a r e , analiza recunoaşte că î n t r e 
subiecte şi energiile care stau Ia baza de t e rmină r i lo r lor pre
dicative nu există raportul pe care şt i inţele naturi i îl ^pre
supun î n t r e elemente şi legi. Energiile care se e x p r i m ă jn 
de te rminăr i l e predicative ale subiectului nu pot fi g înd i t e 
ca nişte raporturi pur formale de elemente şi care r ă m î n 
s t ră ine de con ţ inu tu l part icular şi î n t î m p l ă t o r al acestora 
d in u r m ă . Energiile predicative fac parte tocmai d in con ţ i 
nutul subiectelor pe care Ie de te rmină ; ele s înt elemente i n 
tegrante în conş t i in ţa de sine a subiectului. Toate manifes
tăr i le de care se ocupa istoria sau ştiinţele sociale sînt aşeza te 
în periferia unui om, şi cercetarea nu poate să-şi p r o p u n ă 
a l tă sarcină decî t să p ă t r u n d ă la centru. Omul este astfel 
a d e v ă r a t u l obiect al ş t i inţelor morale şi soc ia le . 1 

Pe acest om, D i l t hey nu-1 consideră însă ca pe o entitate 
abs t rac tă , izolata din a m b i a n ţ a socială, sustrasa devenirii is
torice, adică î n tocma i aşa cum îl consideră psihologia tradi
ţ iona la ; de aceasta d in u r m ă , psihologia s t ruc tu ra lă se dis
tinge p r in aceea că omul nu mai este pentru ea terenul în care 
se repeta anumite procese uniforme, ci un în t reg , î n r ă d ă c i n a t 
în mediul sau natural şi spiritual-istoric, înzes t ra t cu anumite 
pa r t i cu la r i t ă ţ i t ipice. Despre sarcina noii psihologii , ca b a z ă 
de cunoaştere a vieţ i i istorice, Di l they scr ie : „ ( N o u a psiho
logie) trebuie să depăşească cercetarea care p î n ă acum avea în 
vedere uniformitatea vie ţ i i spirituale, să recunoască deosebi
rile tipice în cuprinsul acesteia d in u r m ă , să supună descrierii 

1 E'mleitung in die Geisteswissenschaften. Versuch einer Grundlegung 
fur das Studium der Gesellschaft und der Geschichte (1883), ed. 1922» 
p. 382 urm. 
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şi analizei fantezia artistului, natura omului activ, şi sa în
t regească studiul formelor vieţii spirituale p r in descrierea 
proceselor şi con ţ inu tu r i l o r sale. Ast fe l se va umple lacuna 
existenta p înă acum în sistemele real i tă ţ i i spir î tual-sociale , 
î n t r e psihologie, de-o parte, şl estetică, et ică, pol i t ică şi isto
rie, de a l tă parte." 1 

Toate aceste consideraţ i i au c ă p ă t a t un grad mai mare de 
preciziune î n d a t ă ce D i l t hey introduse no ţ iunea de „ s t r u c t u r ă 
p s ih i că" . Despre aceasta din u r m ă , Di l they ne dă şi o defi
n i ţ ie c înd spune : „ E a este ordinea d u p ă care faptele psihice 
de diferite însuşiri s înt legate, în v i a ţ a evo lua tă a sufletului, 
pr in t r -o relaţ ie in te rnă sensibilă (...durch eine innere erlebbare 
Beziehung)".2 Structura psihică are un caracter teleologic. 
Ea se rea l izează necontenit pe sine atunci c înd apl ică feluri-
ielor momente ale vieţii o p re ţu i r e în acord cu felul în care 
aceste momente se a d a p t e a z ă sau contrazic sistemul de for ţe 
implicate în s t ruc tură . Structura mai este teleologică şi cau tă să 
se realizeze pe sine şi pentru că i nd iv idu l , condus de p re ţu i r ea 
al cărei criteriu l-am v ă z u t , c au t ă să schimbe, pr in acte vo
luntare în consecinţă , însuşirile mediului său, sau să adapteze 
evenimentele exterioare ale vie ţ i i nevoilor sale interioare. M o 
t i v u l ad înc al structurii psihice coincide, a şadar , cu instinctul 
conservăr i i personale. N u m a i că instinctul acesta nu poate fi 
conceput, în spiri tul lu i Di l they , ca o energie inconş t ien tă de 
sine şi de scopul căt re care se or ien tează , pusă în serviciul 
unei vieţ i care nu este decî t o s implă expresiune biologică. 
Instinctul conservăr i i personale, în t ruc î t coincide cu energia 
i m a n e n t ă a structurii, uneşte conşt i in ţa scopului pe care îl slu
jeşte cu interesul, nu pentru v i a ţ ă în genere, ci totdeauna 
pentru o a n u m i t ă fo rmă a vieţ i i . El nu mai este un factor 
brut al s tă ru in ţe i în v i a ţ ă ci un agent al cul tur i i şi al creaţ iei . 3 

1 Op. cit., p. 32. 
2 Das Wesen der PhUosopbie, în Kultur der Gegenwart, I, V I . 
3 Cu această concepţie despre „structura psihică", Ed. Spranger, un 

elev al lui Dilthey, se declară nemulţumit. î n caracterul teleologic al 
structurii, care tinde să se realizeze pe sine, Spranger întrevede o urmă 
de biologism care nu poate da socoteală de natura eî cultural-creatoare. 
„Dacă sufletul individual, scrie Spranger, ar fi numai o asemenea teleo
logic imanentă, atunci l-am putea concepe dintr-un punct de vedere pur 
biologic; ţoaie actele si trăirile (Erlebnisse) lui ar fi regulate numai prin 
scopul conservării de sine" (Lebensformen. Găstivissenscbaftliche Psycholo-

Printre valori le elaborate în unitatea structurii psihice, 
Di l they n-a luat în considerare pe cele artistice, a îm
p r o s p ă t a t în schimb cercetăr i le referitoare la istoria şi sistemul 
fi lozofiei p u n î n d în legătură formele deosebite pe care f i 
lozofia le-a pr imi t în decursul veacurilor, cu cele c î teva t i pu r i 
de s t ruc tură psihică pe care le-a putut observa. As t fe l a re
zultat mai în t î i o lumină n o u ă pentru relaţ i i le în care f i lozof ia 
teoret ică stă cu f i lozofia p rac t i că . Ni s-a a r ă t a t deci că pro
gresele speculaţ iei filozofice t ind să dea un grad mai mare 
de soliditate şi f o rmă structurii vieţ i i sufleteşti . Energia g în-
d i r i i discursive, spune Di l they , p ă t r u n d e în toate ad înc imi le 
vieţii interioare şi obiec t ivează în t r eaga lume a sentimentului 
şî a voinţe i , în va lor i şi norme pentru ac ţ iunea p r a c t i c ă . 1 

„Meta f iz ica" o înţelege Di l they tocmai ca pe o asemenea 
ipos tază necesară şi super ioară a g îndîr i i fi lozofice în genere, 
în acest fel g înd i rea filozofică, p r o d u c ă t o a r e de adevă r , este 
s t r îns legată de vo in ţ a p r ac t i că , p r o d u c ă t o a r e de va lor i etice. 
Exis t înd în complexul structurii sufleteşti, în imedia tă atingere 
cu tendin ţe le active ale fiinţei, ea tinde să îna l ţe acest complex 

gie und Ethik der PersonUchkeit, ed. 1922, p. 14). Sufletul individual 
pare, dimpotrivă, a fi caracterizat prin facultatea producerii de valori 
obiective. Ni se propune deci o alta definiţie a structurii psihice. „ î n 
ţelegem prin structura, scrie Spranger, un complex organic de pro-
ducţiuni (Leistungszusammenhang); prin producţiune (Le'istung) înţelegem 
realizarea unor valori obiective" (op. cit., p. 1). în sfîrşit, obiectivitatea 
valorilor o înţelege Spranger în spirit criticist, ca pe acordul lor cu legea 
respectivei atitudini creatoare a spiritului. Toate valorile vieţii spirituale 
sînt, în adevăr, produsele, unei speciale atitudini (Ejnstellung) a spiritului, 
funcţionînd în contact cu realitatea şi guvernată de o anumită lege 
imanentă. Cînd realitatea brută este adusă sub punctul de vedere al uneia 
din aceste atitudini şî prelucrată de legile ei specifice, obţinem valori 
obiective (teoretice, economice, estetice, sociale, religioase). „Datorita acestei 
structuri guvernate de legi, înţelegem noi creaţiunile spirituale chiar c înd 
sînt apărute în condtţiuni istorice deosebite de-ale noastre şi in suflece 
care istoriceşte se despart de sufletul nostru" (op. cit., p. 6). Printre fe
luritele valori pe care Spranger le ia în cercetare, ne interesează mai 
de aproape aceea estetică, datorită unei atitudini spirituale a cărei func
ţiune este să transforme toate impresiile primite de Ia lumea exterioară 
în expresii ale sufletului nostru. De valoarea estetică obiectivă se abate 
de o parte „impresionismul", unde impresia covîrşeşte şi uneori încetează 
să mai aibă forţă expresiva, şi de altă parte „expresionismul", la care 
covîrşitoare este tocmai expresia şi în aşa fel încît nici un element de' 
impresie n-o mai poate conţine (op. cit., p. 151 urm.). 

1 Das Wesen der Philosophie, ibid. 
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la conşt i in ţă şi să obiectiveze în va lo r i şi norme porniri le Ira
ţ iona le ale f i r i i noastre. 

Condus de asemenea consideraţ i i , D i l t hey se apl ică să stu
dieze sistemele filozofice în semnif icaţ ia lor pentru v i a ţ a su
fletească. Şi pentru că structurile sufleteşti îi a p ă r u r ă de un 
n u m ă r res t r îns şi de o calitate t ip ică , el încerca ridicarea unei 
t ipologi i filozofice ca o schemă generală pentru în t r eaga istorie 
a f i lozofiei . Aşa stabili D i l t hey trei concep ţ iun i tipice despre 
l u m e 1 , şi anume : naturalismul (Democrit , Hobbes, H u m e 
e tc ) , idealismul libertăţii (Anaxagoras, Socrate, P la ton, A r î s t o -
tel etc.) şi idealismul obiectiv (Heracl i t , Parmenide, Giordano 
Bruno , Spinoza, Goethe, Schopenhauer, Schleiermacher e tc ) . 
Na tu ra l i smul concepe sau un univers materialist sau unul care 
se rezo lvă în simpla succesiune sau coexis tenţă a senzaţ i i lor 
noastre ; eticeşte el se îndoieşte de libertatea vo in ţe i , preconi
zează determinismul ş i înc l ină că t r e hedonism. Idealismul l i 
be r t ă ţ i i h ipos tazează un creator al l u m i i transcendent creaţ iei 
sale, fie acesta Dumnezeul creştin sau R a ţ i u n e a , aşa cum o 
în ţe legeau uni i antici, ca o putere plas t ică ac t ivă în univers. 
El crede în libertatea fiinţei omeneşt i ş i în scopul mora l al 
v ie ţ i i . în sfîrşit, idealismul obiectiv porneş te de la sentimentul 
armoniei universale şi socoteşte că în toate înfăţ işăr i le f i r i i 
se real izează necontenit logosul d iv in . 

Exemplu l lu i D i l t hey de te rmină pe a l ţ i g înd i to r i să încerce 
acelaşi lucru pentru a r t ă . Şi d u p ă cum, în aprofundarea semni
ficaţiei unui sistem fi lozofic pentru în t r eaga v i a ţ ă sufletească, 
atingem straturile profunde ale caracterului unui ins şi, o d a t ă 
cu aceasta, toate formele de manifestare ale vie ţ i i l u i sufle
teşti , precum religia şi arta, tot astfel, în încercarea de a d î n -
cire a acesteia din u r m ă , ni se dezvăluieş te caracterul t ipic al 
celorlalte mani fes tă r i ale ind iv idua l i t ă ţ i i . Metoda Iui D i l t h e y 
consta în reactivarea structurii su f l e t e ş t i ; obiectul ei apropiat 
este înţe legerea uneia d in formele vieţii sufleteşti d in unitatea 
ei de s t ruc tu ră . Porn ind fie de la religie, etica, a r t ă sau f i lo 
zofie ş i a jungînd la s t ruc tu ră , găsim uşor drumul î n a p o i că t re 

1 Afară de operele citate mai sus, se mai pot consulta : DU drei 
Grundformen der Systeme (Werke, I, V) şî Die Typen der Weltanschauung 
und ihre Ausb'ddung in den metaphysischen Systemen, 1911 (colecţia 
„W eltanschauung" ). 

fiecare din aceste puncte. -Acesta este temeiul metodologic pen
tru care stilurile artistice au putut fi interpretate fie p r i n 
va lor i etice, ca, de p i ldă , la Schiller, fie p r in va lor i religioase-
metafizice cum a făcut Worringer , sau mai pot fi interpretate 
pr in va lo r i filozofice. 

A R T A Ş I F I L O Z O F I A . 
H . N O H L 

Dintre feluritele va lo r i corelative cu care arta se atinge 
în unitatea structurii sufleteşti , He rmann N o h l , acela care a 
aplicat cu mai mult succes t ipologia l u i D i l t h e y în estetică, a 
ales f i lozofia în înţelesul de t ă lmăc i re a semnificaţ iei rea l i tă ţ i i 
(Weltanschauung). P r ima p r o b l e m ă pe care N o h l şi-o pune este 
aceea a t ipur i lor de p i c t u r ă în semnif icaţ ia lor fi lozofică 
(Typen malerischer Weltanschauung). D a r pentru că valori le 
pe care le-am numit „co re l a t ive" nu pot fi g înd i te separat 
unele de altele decî t p r in ajutorul unui act de abs t r ac ţ iune , 
c înd în realitate ele există cu solidaritate în unitatea struc
turi i psihice, se înţelege de ce la a d e v ă r a t u l artist puterea 
plas t ică este i m p r e g n a t ă de semnif icaţ ia f i lozofica ; aceasta 

'"k din u r m ă i r ad i ază din toate detaliile execuţiei şi nu se adaugă 
cumva, ca un con ţ inu t eterogen, real izăr i i plastice. „ F a ţ ă de 
singura lume v iz ib i lă , scrie N o h l , vedem cum pic tor i i iau 
trei puncte de vedere deosebite, care îşi au r ădăc ina în trei 
felurite sentimente metafizice ale real i tă ţ i i şl conduc Ia trei 
diferite expresii plastice, fiecare a v î n d o a l tă o rgan iza ţ ie în 
a m ă n u n t , o a l tă estet ică." 1 în acest înţeles , şl p ro te s t înd cu 
an t ic ipa ţ ie î m p o t r i v a unei i n t e rp re t ă r i eronate, înscrie N o h l 
în fruntea căr ţ i i sale cuvintele lu i L ipps : „ P i e r d u t ă este orice 
a r t ă care f i lozofează" (Und verloren ist jede Kunst, die 
philosophiert). 

D u p ă această p regă t i re , se apl ică N o h l să d is t ingă î n t r e 
trei t ipur i de p i c tu r ă , co re spunz înd celor trei t ipur i de f i lo 
zofie, stabilite de D i l t hey mai îna in te . Aşa vorbeşte el de o 
pictura ideal is tă (core la t ivă „ ideal ismului l ibe r t ă ţ i i " ) , de o 

( . p ic tură pan te i s tă (corelativa „ idea l i smului obiectiv") şî de 

1 Die Weltanschauung der Malerei, 1908, retipărit în Stil und 
Weltanschauung, 1920, p. 39. 
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una na tu ra l i s t ă (corela t ivă „na tu r a l i smu lu i " ) . Pentru că „ f i lo 
zof ia" (Weltanschauung) o înţelege N o h l ca pe raportul _în 
care stă omul cu lumea, cea d in t î i p r o b l e m ă pe care si-o 
pune este aceea a felului în care fiecare d in tipurile de pictura 
pe care le distinge mani fes tă acest raport p r in chiar con ţ i 
nutul tablouri lor respective. O recapitulare istorică a artei 
europene, î ncep înd cu evul mediu, ne a r a t ă în această epocă 
şi la Bizanţ imaginea omului (de obicei a unui sfînt) , de
gajată de orice înconjur ime, izola tă î n t r -un spaţ iu abstract, în 
care se poate recunoaşte cel mult orizontala planului pe care 
figura se spri j ină sau fundalul neutru d in care ea se desprinde. 
Sf în tul apare astfel ca un personaj transcendent şi impl ică în 
mod general un regim fi lozofic dualist, în care p lăsmuir i le care 
î n t r u p e a z ă spiritualitatea (şi sfinţii fac parte dintre acestea) 
sînt autonome şi superioare planului material şi lumesc al 
crea ţ iuni î . O d a t ă cu începu tu l Renaş ter i i , pictura înfă ţ i şează 
pe om în legă tură cu natura. Aceasta apare sau ca o perspec
t ivă expres ivă care consună cu expresia personajului în fă 
ţ işat (Mona Lisa) , sau ca elementul universal al l umin i i in 
care lucrurile şi fiinţele creaţ iuni î se îmbă i ază laola l tă sau 
în care ele se resorb î n t r -un elan extatic, ca, d.p., în mot ivu l 
Asompţ iun i i ( î nă l ţ a r ea Sfintei Fecioare la ceruri), aşa de des 
reprezentat de Renaş te re . D a r concepţ ia pan te i s tă se retrage 
de pe scena artei î n d a t ă ce Renaş te rea începe să decline şi 
r i tmul creaţiei se desfăşoară mai v iu în Spania şi în Ţ ă r l l e -
de-jos. Cu Caravaggio, Velăsquez şi H a l s naturalismul do
b îndeş te supremaţ ia . Şi de data aceasta as is tăm la o coordo
nare a lucruri lor şi a f i in ţe lor , numai că ele încetează să mai 
fie cuprinse în acelaşi mediu spiritual ; unitatea le revine d in 
unitatea legilor naturi i care le d o m i n ă d e o p o t r i v ă . De la 
această epocă şi p înă as tăz i cele trei t ipuri stabilite au alternat 
necontenit, şi n ic i un alt t ip nou n-a mai putut a p ă r e a pentru 
că în t re om şi n a t u r ă pare a nu fi cu p u t i n ţ ă o a l tă relaţ ie 
decî t acelea manifestate de că t re cele trei t ipur i amintite. 

D i n punctul de vedere al organiza ţ ie i tabloului , deosebirea 
generală dintre idealism, panteism şi naturalism dă naş tere 
la o mu l ţ ime de alte deosebiri tehnice de detaliu. D a r maj în t î i , 
în ce pr iveş te pictura ideal is tă , de o o rgan iza ţ ie p ropr iu -z i să 
nu poate fi vorba, în t ruc î t s for ţarea artistului nu tinde aici 
decî t la nega ţ i a mediului î ncon ju ră to r şi la izolarea subl imă 
a personajului. în naturalism ni se dau complexe mai bogate 

fii 

de lucruri şi f i inţe , d^r ele nu alcătuiesc în t regur i unitare, ci 
par mai deg rabă smulse, la r î ndu l lor , d in unitatea generala 
a f i r i i , izolate dintr-un în t reg care începe îna in tea lor şi 
con t inuă d u p ă ele şi vor p a r c ă să ne dea impresia accidenta
lu lu i şi a alogicului. Cu o o rgan iza ţ i e p rop r iu -z i s ă nu avem 
de-a face decî t în panteism, unde elementele tabloului s înt 
î n t r - a d e v ă r î m b i n a t e cu o s t r ic tă economie, interesul cade în 
mijlocul tabloului şi se epuizează în l imitele lu i . Ideea de a 
compara arta cu un organism a p ă r u mai în t î i în tratatele de 
p i c tu ră ale Renaş te r i i . F i l ozo f i i pante iş t î î n t r e b u i n ţ a r ă mai apoi 
şi organismul şi opera de a r t ă ca termeni de c o m p a r a ţ i e pentru 
universul în t reg . 

Pic tura idealistă obişnuieşte să redea personajele sale în 
dimensiuni mai mari ca ale vieţ i i . Natura l i smul este ţ i n u t 
la o l imită m a x i m ă ; poate însă să coboare p î n ă la min ia 
tu ră (Chodowiecki , Meissonier, A l t , Menze l etc) . T i p u l pan
teist poate să sporească dimensiunile în mai mare m ă s u r ă 
decî t naturalismul, deşi t end in ţ a sa de a unifica pă r ţ i l e cu 
economie organică îi impune o m ă r i m e l imi t a t ă a tabloului , 
în care viz ibi l i ta tea p ă r ţ i l o r în în t reg să fie posibi lă ; d u p ă 
cum unitatea sp i r i tua lă , care îng lobează toate elementele ta
bloului , cere o dimensiune destul de mare şi împied ică cobo-
rîrea p î n ă l a min i a tu ră . 

Ch ia r din cele spuse p î n ă acum se înţelege de ce pictura 
Idealistă aşează p lăsmui r i l e sale cu mult mai sus de l in ia o r i 
zontului , î n t r - o d e p ă r t a r e s t ră ină de p ă m î n t ş i p a r c ă de 
mişcarea tulbure a vieţ i i . S u p r i m ă apoi toate detaliile realiste, 
s t i l izînd a p a r e n ţ a p î n ă la forma ei t ip ică , şi pe toate aceste 
căi contribuie la accentuarea sentimentului de t r anscenden ţ ă 
sublimat care îi este propr iu . Fa ţ ă de t ipu l idealist, p ic tura 
pante i s tă readuce figurile pe l in ia or izontului , pe c înd pictura 
na tura l i s tă le aşează chiar sub această l inie, în aşa fel încî t 
ochiul să le p o a t ă domina ; dar este un caracter comun al 
ambelor t ipur i de a reda lucrurile acestei lumi în expresia 
lor pa r t i cu l a r ă şi de a înfă ţ işa şi mişcarea. E l e vor mai î n t r e 
buin ţa lumina şi culoarea ca elemente de caracterizare p i to
rească, pe c înd în idealism lumina nu va avea alt scop decî t 
sa mijlocească forma, iar culoarea va fi aproape cu desăvîrş i re 
negli jată. 

D a c ă ne î n t r e b ă m acum care este efectul elementelor ana
lizate p înă acum asupra p r iv i to ru lu i , ob ţ inem noi deosebiri 
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î n t r e cele trei t ipur i . în pictura pan te i s tă , în t re ope ră ş i p r i 
v i tor se produce o fuziune ad încă , o contopire s impate t ică . 
Pic tura idealista, p r in d i s t an ţ a subl imă pe care o menţ ine 
î n t r e noi ş i ope ră , ne mărg ineş te în poz i ţ i a unui umi l con
templator. Cu lumea naturalismului nu ne contopim, dar 
n i c i n-o a d m i r ă m ; o p r i v i m cu superioritate şi ne b u c u r ă m 
numai de „ fo r ţ a şi a d e v ă r u l r ea l i t ă ţ i i " . 

TIPURI A R T I S T I C E Ş I A T I T U D I N E C O R P O R A L A . 
J . Ş I O . R U T Z 

Teoria celor trei t ipur i de a r t ă pe care, porn ind de la 
Di l they , H e r m a n n N o h l le stabilea în p i c tu ră şî le ver i f ica , 
p r in succinte t r ă să tu r i , în tehnica acestei arte, p r i m i r ă o în 
tă r i re d in partea unui cerc de cercetăr i începute mai dinainte 
şi care acum se dezvoltau autonom. Este vorba de cercetăr i le 
inaugurate de Joseph Ru tz , continuate de f iu l acestuia, Ot tmar 
R u t z , şi aplicate cu mult succes în prozodie de că t re profe
sorul S ievers . 1 

în legă tură cu pedagogia muzic i i vocale, Joseph R u t z , el 
însuşi c în tă re ţ , observa că există anumite opere care, fără 
să în t rebu in ţeze tonuri deosebit de îna l t e sau pa r t i cu l a r i t ă ţ i 
tehnice deosebit de grele, nu puteau fi redate decî t cu o mare 
dificultate. O melodie de H a n d e l sau de M o z a r t reuşea R u t z 
s-o c înte cu des tu lă uşu r in ţ ă ; o arie d in FreiscbUtz de Weber 
sau d in La dame blanche a lu i Boieldieu s t î rnea, d i m p o t r i v ă , 
în el cea mai mare î m p o t r i v i r e . Apl ic îndu-se cu mu l t ă sîr-
gu in ţă , R u t z reuşea în cele d in u r m ă să î n l ă tu re aceste d i f i 
cu l tă ţ i , dar cîşt igul d o b î n d i t cu m u l t ă os teneală d i spărea d u p ă 
c î t eva zile sau săp tămîn i . Po t r i v i t idei lor curente pe atunci 
în pedagogia c în tu lu i , R u t z socotea că dificultatea provine 
dintr-o neadaptare a mişcăr i lor beregatei la cer inţele speciale 

1 Din bibliografia chestiunii se pot cita Rutz: Musik, Wort und 
Korper als Gemittsausdruck, 1911; Sprache, Gesang und Korperhaltung; 
Neue Entdeckungen uber die menschliche Stimme ; Menschheitstypen und 
Kunst, 1921. Sievers: în special Rhytmisch-melodische Studien, 1912; 
apoi Ueber Sprachmelodisches in der deutschen Dichtung, 1901 ; apoi 
Neues zu den Rutzschen Reaktionen. In legătură cu aceeaşi problemă, vd. 
şi Saran^ Deutsche Verslehre; Melodik und Rhytmik der Zueignung 
Goethes ; în sfîrşit, Krueger, Mitbewegungen beim Sprechen und S'mgtn. 

ale operei respective. El începu deci să se supravegheze cu 
scopul de a ob ţ ine o n o u ă adaptare a beregatei, dar cîşt igul 
pe care-F ob ţ inea pe această cale nu prezenta mai mu l t ă du
rabilitate, în cele din u r m ă , ajunse R u t z la convingerea că o 
desăvî rş i tă redare a unei melodi i reuşeşte mai bine c înd 
c în t ă r e ţu l se adînceşte (Versenkung) în con ţ i nu tu l ei senti
mental şi că, în această împre ju ra r e , nu numai adaptarea be
regatei se modi f ică , dar în t regu l corp ia o a l tă atitudine şi 
această atitudine inf luenţează şi resp i ra ţ ia . D a c ă , a şadar , există 
opere care nu convin unui c în tă re ţ , lucru l se expl ică p r i n 
faptul că atitudinea obişnui tă a corpului său este alta decî t 
aceea pe care opera respect ivă o cere. Redarea nu reuşeşte decî t 
atunci c înd atitudinea corpului se schimbă în consecinţă ; dar 
facilitatea redăr i i se pierde de î n d a t ă ce corpul revine la a t i 
tudinea sa o b i ş n u i t ă . 1 As t fe l ajunse R u t z să se în t r ebe care 
sînt atitudinile corporale tipice. D u p ă multe cercetăr i , trei t i 
puri principale, cu nuan ţe le lor particulare, se lăsară stabilite. 
Ot tmar R u t z ni le înfă ţ i şează în chipul u r m ă t o r : 

T i p u l I sau t ipul cezarian. Ţ ine abdomenul permanent 
bolt i t în afara, aspi ră adm" ş i p ă t e a z ă atitudinea a r ă t a t ă 
chiar c înd respi ră . T i m b r u l voc i i î i este în tuneca t şi moale. 
Vorbeş te repede şi melodios. A r e trunchiul lung şî picioarele 
scurte ; este mai mult scund. Mişcăr i leneşe. Forme rotunde, 
în şedere, ca şî :n mers, se lasă pe spate. Sentimentele sale 
s în t calde şi mo i (?), decurg repede şi se schimbă uşor. î n su 
şirile sale fizice pot fi studiate în r ep rezen tă r i plastice ca, 
d. p. : Nero d in Glyptotheca din Mi inchen , Adam şi Eva de 
Masaccio, Paris de Canova ; pentru femei : Susanna în baie 
de Tintoretto, Cele trei Graţii de Rafael , Venus de Bott icell î , 
Venus dormind a lu i T i z i a n sau a lu i Giorgione. Acest t ip se 
înt î lneşte mai des în I tal ia . 

T i p u l II . Abdomenul p r ez in t ă mai deg rabă o concavitate. 
în schimb pieptul este ma i bolti t în fa ţă ş i în p ă r ţ i . Resp i ră 
mai superficial. Vocea îi este mai limpede, mai îna l t ă , mai 
p u ţ i n melodioasă , dar tot moale. E zvelt , uneori foarte î na l t ; 
are picioarele şi gî tul lungi . Mişcăr i prompte, dar încete . în 
şedere, ca şi în mers, se apleacă îna in te , i ncep înd chiar de 
la glezne. Exc i ta ţ i i l e care ca rac te r izează t ipu l său sufletesc s înt 

1 Cp. Menschheitstypen und Kunst, p. 79 urm. 
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reci şi moi , decurg încet şi se schimbă rar. Statornicia şi m ă 
sura sînt însuşirile sale sufleteşti . Poate fi studiat la Di î re r , 
Cranach, Hans Vischer, M e m l i n g etc. P r e d o m i n ă în Germa
nia , Engli tera, Statele Uni te . 

T i p u l I I I . De la şoldur i în sus ţ ine corpul î nco rda t . T a l i a 
îi este foarte accen tua tă . Abdomenul se desparte clar de partea 
super ioară a trunchiului . Statura îi este po t r i v i t ă , de o zvel te ţe 
medie.^Vocea clară şi meta l ică , mai p u ţ i n melodioasă , dar mai 
r i tmică şi mai pu te rn ică . Mişcăr i le corpului s înt elastice şi 
accentuate. Exci ta ţ i i le sufleteşti sînt reci şi violente, decurg 
în medie încet dar se schimbă subit şi precis. Poate fi observat 
în reliefurile d in catedrala d in Bourges, la Purtătorul de lance 
de Polyclet , la Andromeda de Rubens, Ia Diana de H o u d o n , 
la Maja de G o y a etc. A dominat a l t ă d a t ă în E lada şi do
mină astăzi î n F r a n ţ a . 1 

A f a r ă de aceste t ipur i principale, există o serie de alte 
t ipuri secundare, care nu sînt legate în mod necesar cu cîte 
unul din tipurile principale, ci sînt comune tuturor acestor 
t ipur i . A face d in totalitatea acestor însuşiri nişte „ s u b t i p u r i " 
sau, cum Ie mai numeşte Rutz , „subspeci i" (Unterarten), mi se 
pare totuşi o greşeală logică. Aceste însuşir i f i ind mai generale 
decî t cele cuprinse în aşa-numite le „ t ipur i principale", tocmai 
ele ar fi urmat să ocupe, în sistemul t ipuri lor , poz i ţ i unea 
s u p r a o r d o n a t ă . Or i cum ar f i , R u t z ne a r a t ă că t ipurile I , 
II şi III au, în regiunea coastelor mişcă toare , c i rcomfer in ţa 
pieptului sau mai largă sau mai strimta, în acest d in u r m ă 
caz pieptul f i ind mai bolti t (hochbreite und hochschmale Art 
der Einstellung). V ia ţ a sufletească a celui d in t î i d in aceste 
subtipurl este mai calda şi mai n u a n ţ a t ă , pe c înd a celui de-al 
doilea mai rece, mai limpede şl mai s ta torn ică . Tipur i le pre
z in t ă apoi o s t ruc tură mai mult sau mai p u ţ i n vo luminoasă 
a corpului , distr ibuind astfel i n d i v i z i i care ţ in de ele în t re 
un subtip mare şi unul mic (kleine und grosse Art). C e l d in t î i 
din aceste t ipur i are o voce mai p l ină şi un r i tm al vorb i r i i 
mai. încet , pe c înd cel de-al doilea o voce mai î na l t ă şi un 
r i tm cu mult mai v i u . V i a ţ a sufletească a p r imulu i are o to
nalitate sau melancol ică sau pa te t ică , în tot cazul o greutate 
a sentimentelor {Gefiihlsscbwere) care celui de al d o i l e a 2 îi 

1 Cp. op. cit., p. 9 urm. 
2 In textul de bază : celui dintîi (n. ed.). 

lipseşte. R u t z mai aminteş te şi alte două perechi de subtipuri ; 
dar pentru că însuşirile lor anatomice sînt slab indicate şi pentru 
ca de te rminăr i l e lor d i ferenţ ia le în v ia ţa practica şi în practica 
artei s înt mai pu ţ in u rmăr i t e , Ie trecem şl noi cu vederea. 1 

Tipur i le şi subtipurile amintite p î n ă acum sînt determi
nate de anumite însuşiri ale vieţii sufleteşti. D u p ă cum această 
v i a ţ ă sufletească are un caracter cald, repede şi mobi l sau 
rece, încet şi statornic sau rece, violent şi spontaneu, d u p ă 
cum mai este apoi sau mai boga tă sau mai săracă, cu un ac
cent sentimental mai mult sau mai p u ţ i n energic şi ad înc , reac-
ţ iuni le nervoase sînt de fiecare d a t ă altele. P e r m a n e n ţ a ace
loraşi reac ţ iuni nervoase i m p r i m ă mesei musculare o atitudine 
s ta tornică . At i tudinea corpului inf luenţează , la r î ndu l ei, 
resp i ra ţ ia şi, în chip indirect, t imbrul şi înă l ţ imea re la t ivă a 
voc i i ; inf luenţează apoi t oa t ă munca mî in i lor noastre. Cu ati
tudinea corpului stă în d i rec tă legă tura felul vorb i r i i , al c în -
tului , al scrisului şi al lucrului manual. C u m însă pentru R u t z 
toate genurile ac t iv i tă ţ i i omeneşt i (a fa ră de cele care ţ in de 
„ ra ţ iunea p u r ă " , ca matematica şi tehnica îna l t a ) sînt deter
minate de ad încul vieţii noastre sentimentale, se înţelege de 
ce s în tem î n d r e p t ă ţ i ţ i să c ă u t ă m în oricare produs al cul tur i i 
omeneşt i expresia unuia d in t ipurile sufleteşti co respunză toa re 
t ipuri lor de atitudine co rpora lă amintite mai sus. în aceste 
din urma împre ju ră r i , corpul nu mai este cauza d i rec tă a ex
presiei tipice, ci i lus t ra ţ ia pa ra l e l ă a t ipului sufletesc a d î n c . 

Printre produsele culturi i omeneşt i , R u t z se ocupă numai 
de a r t ă . C u m însă în producerea unei opere de a r t ă , afara de 
ad încul t ip ic , mal in t ră şi a l ţ i factori de t e rminan ţ i , ca, d. p., 
particularitatea ind iv idua lă i reduct ibi lă , felul culturi i de care 
ţ ine un artist şi natura materialului în care el lucrează, trebuie 
să ţ inem seama mai în t î i că opera de a r t ă este expres ivă nu 
numai pentru ad încul t ipic, dar şi pentru a l ţ i factori care in t r ă 
în combina ţ i a ei , apoi că, atunci c înd vrem să stabilim numai 
expresivitatea ad încă a operei, trebuie să ştim a da la o parte 
urma inf luenţe lor mai superficiale sau for tu i te . 2 Cu aceste 
precauţ i i , stabilirea t ipuri lor de creaţie ar t is t ică poate fi î n -

1 Op. cit., p. 13 urm. Ruiz recunoaşte că încrucişarea tipurilor pe 
calea eredităţii dă fiecărui individ un caracter particular foarte complex 
ii că astfel stabilirea tipului şi subtipului căruia aparţine devine foarte grea. 

2 Op. cit., p. 22 urm, 
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cerca tă . R u t z o încearcă , în a d e v ă r , dar ceea ce el ob ţ ine nu 
trece peste anumite caracteristici generale, a că ro r l egă tură cu 
t ipul sufletesc ad înc constituie mai mult obiectul unei analogii 
decî t un rezultat fixat pe calea unei metode cu oarecare ga
ran ţ i i de obiectivitate. Aşa a r a t ă R u t z că t ipu l I năzu ie ş t e 
în a rh i t ec tu ră că t re o d i spoz i ţ iune o r i zon ta l ă a maselor (st i lul 
romanic), p referă l in ia r o t u n d ă şi mlăd ioasă , care sileşte ochiul 
la o mişcare repede dar con t inuă . To t astfel, în muz ică şi 
poezie, p re fe r in ţ a sa merge că t re un tempo repede, că t re des fă 
tarea melodică şi m ă s u r a a rmonică . Tipur i le II şi I I I dispun 
masele ver t ical (baroc, gotic şi arta grecească) . T i p u l II î n 
t r ebu in ţează în t r -aces tea l in ia d r e a p t ă sau uşor ro tun j i tă , a 
cărei u r m ă r i r e cere un t imp mai înde lung ; pe c înd t ipul I I I 
p referă l in ia d r e a p t ă î n t r e r u p t ă în numeroase unghiuri , în 
muz ică alege r i tmica v io len tă , în p las t ică figurile neregulate, 
şi pr in toate aceste mijloace încearcă mai mult să zguduie decî t 
să a t r a g ă şi să desfateze. 1 Cu l in ia sa d r e a p t ă , cu ri tmica sa 
l inişt i ta , t ipu l II obţ ine d i m p o t r i v ă o impresie de gravitate 
şi del icateţe. Ca şi în t ipurile de atitudine co rpo ra l ă , Indi
v i z i i a p a r ţ i n î n d or icăru ia d in aceste trei t ipur i de c rea ţ ie 
ar t is t ică se pot redistribui d u p ă alte caractere comune. în 
acest fel ob ţ inem două perechi mai importante de subtipuri , 
co respunz înd subtipurilor de atitudine co rpo ra l ă . Ast fe l deose
beşte R u t z în t re speţa caldă şi speţa clară (warme und klare 
Art), cea d in t î i ca rac te r iz îndu-se printr-o mai boga t ă şi mal 
vioaie î n t r ebu in ţ a r e a formelor şi culorilor, pr intr-un stil mai 
romantic ; pe c înd cea de-a doua, pr intr-un fel mai m ă s u r a t 
şi mai egal. Ast fe l , deşi a t î t goticul cî t şi arta grecească par a 
apa r ţ i ne t ipului I I I , î n t re ele subzistă d i fe ren ţa că, pe c î n d 
cel d in t î i a p a r ţ i n e speţei calde, cea de-a doua apa r ţ i ne speţei 
clare. O u l t imă deosebire subt ipîcă este aceea dintre speţa 

1 Nesiguranţa rezultatelor lui Rutz se arata tocmai în legătură cu acest 
tip III, căruia, fiindcă I-a localizat mai mt'Â în Franţa şi Grecia veche, 
îi atribuie, deopotrivă, şi creaţiunea goticului şi creaţiunea artei greceşti 
(op. cit., p. 36 urm.). Aceasta distribuţie anulează distincţia curentă dintre 
gotic şi grecesc, care, după cum am văzut , a constituit alteori tocmai 
punctul de plecare al cercetării tipologice în artă. în această privinţă, 
nu ne edifică mai mult nici precizarea lui Rutz că arta grecească apar
ţine tipului III clar (hochschmale Art), pentru că aceasta notă diferenţială 
nu ni se pare că poate umple abisul dintre ritmica violentă a goticului 
ţi ordinea măsurată a artei greceşti. 
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Rafael Palestrina 
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Michelangelo Mozart Goethe 
Heyse 

mare Sf. Sofia Michelangelo H ă n d e l Goethe 
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mic 

Tipul II 
cald 

Kaulbach 
L . Richter 

Beethoven 

clar Menzel 
Diirer Brahms Schiller 

mare Arta chine
ză şi indi
a n ă 

Hans Thoma 
Diirer 
Kaulbach 

Beethoven Schiller 

mic 

Tipul III 
cald 

Goticul 
Barocul 

Rubens 
Rembrandt 
Bocklin 

Vv'agner 
Gounod 
Massenet 

Moliere 
Racine 
Corneille 

clar Templul lui 
Poseidon 

Klinger Adam 
Boieldieu 

mare 
Goticul 
Barocul 
Templul 
din Karnak 

Rubens Wagner 
Moliere 
Racine 
Corneille 

mic 
Auber 
Gounod 
Massenet 
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mare şi speţa mică (grosse und kleine Art), unde contrastul 
se desfăşură în legă tură cu î n t r ebu in ţ a r ea sau evitarea l in i i lo r 
mari , a spaţ i i lor colosale, a maselor excesive . 1 

în tabloul a l ă t u r a t am spicuit c î t eva d in exemplele pe care 
le ci tează R u t z pentru ilustrarea t ipur i lor şi subtipurilor sale. 
Am ales pe acelea care p r ez in t ă caracterul cel mai categoric. 
C î t e v a rubrici au r ă m a s astfel necompletate. Căc i s înt do
menii în t regi ale artei al că ro r caracter este echivoc. Aşa arhi
tectura g e r m a n ă mai veche, deşi istoriceşte ţ ine sau de romanic 
sau de gotic sau de Renaş te re , p re luc rează aceste modele în 
sensul t ipului sufletesc II . A n a l i z î n d c î t eva monumente mai 
renumite, R u t z nu găseşte decît produse ambigue în t re I şi II 
sau II şi I I I ; împre ju ra re exp l ica tă de faptul, observat şi în 
alte daţi, că arta ge rmană a stat mai totdeauna sub o i n 
f luenţă e terogenă f i r i i e i a d e v ă r a t e . 2 

V A L O R I F I L O Z O F I C E T I P I C E I N P O E Z I E . 
H . N O H L 

Energia structurii pe care am în t î ln i t -o la D i l t hey este 
în locui tă la R u t z cu însuşirile speciale ale vieţ i i sentimentale, 
printre care am v ă z u t că se pot distinge tonalitatea (ca ldă , 
rece, moale, v io len tă ) , ritmul ( încet, repede, spontan) şi bo
găţia (mai mare sau mai mică ) . Pentru că toate formele vieţii 
spirituale (cu excepţ ia acelora a p a r ţ i n î n d „ ra ţ iun i i pure") stau 
î n t r - o legă tură p r o d u c t i v ă cu ad înc imi le vieţ i i sentimentale, 
toate vor p ă s t r a semnele distinctive ale tona l i t ă ţ i i , r i tmului şi 
bogăţiei ei, şi pe acest fundament comun se vor lega în t re 
ele. Cali tatea sentimentului este factorul de unitate în v i a ţ a 
sp i r i tua lă . R u t z r ă spunde , a şadar , şi el la problema care am 
v ă z u t că p reocupă şi pe cerce tă tor i i dinaintea sa, şi anume 
în virtutea că ru i pr inc ip iu anume valori le unei cul turi pre
z in tă în t re ele un aer de rudenie şi care este baza pe care se 
operează sinteza t ipică a unei culturi sau a unui grup de 
ind iv idua l i t ă ţ i ? Nu este sigur însă că inova ţ i a cu caracter 
psihologic a lu i Ru tz înseamnă şi un progres faţă de D i l they . 
D u p ă cum s-a spus că in tu i ţ ia fără concept este oa rbă , pe 

c î n d conceptul fără intui ţ ie este gol , tot astfel se poate spune 
că conceptul fără sentiment este mut, dar şi că sentimentul 
fără concept nu poate să vorbească mai limpede. Pentru a ex
trage t oa t ă semnif icaţ ia vieţ i i sentimentale este necesară orga
nizarea ei p r in concept. Acesta este şi sensul observaţ ie i lu i 
N o h l , care, î n t r -un alt studiu, î nch ina t de data aceasta sti lu
r i lor tipice în poezie şi muz ică , cere o î n t run i r e a cercetăr i lor 
lu i R u t z cu metoda unui Schiller şi D i l t h e y . 1 Ceea ce R u t z 
a stabilit în legă tură cu însuşiri le tipice ale vieţii sentimentale, 
u r m e a z ă să fie acum interpretat p r in va lo r i fi lozofice, pentru 
a obţ ine maximul lor de expresivitate u m a n ă . 

T r e c î n d apoi la c o m p a r a ţ i a t ipuri lor lui R u t z cu acelea 
pe care le stabilise mai îna in te în domeniul pic tur i i , N o h l 
nu găseşte nimic co re spunză to r cu ceea ce el numise „ n a t u 
ra l i smul" ; împre ju ra re expl icabi lă dealtfel, î n t ruc î t naturalis
mul nu este „o exteriorizare specifică de sentimente". în 
schimb, în ceea ce R u t z numeş te t ipu l I I I , N o h l recunoaşte 
un alt t ip de panteism decî t aceia despre care el însuşi se 
ocupase şi îi acordă astfel meri tul de a fi surprins o n u a n ţ ă 
pe care el nu ştiuse s-o despr indă . 2 

D i n nefericire, ca rac te r iză r i l e lui N o h l sînt, în această 
parte a studiului său, încă mai sumare şi ele fo r ţ ează pe 
acela care vrea să le cerceteze mai de aproape la o atitudine 
p l ină de r eze rvă . Aşa în ce pr iveş te „ r i t m u l " , la care R u t z 
nu distingea decî t gradul de acceleraţ ie şi spontaneitatea, N o h l 
u rmăreş te o anal iză mai de l ica tă atunci c înd îşi propune să 
urmărească nu „abs t r ac tu l r i tm şcolar c i schimbul v i u a l 
accentelor de sentiment şî semnif icaţ ie" 3. Acest program nu 
ni se pare însă executat în chip m u l ţ u m i t o r . Ceea ce ni se 
spune despre raportul în care stă succesiunea silabelor accen
tuate cu mişcarea generală a versului, nu depăşeşte n ivelul unor 
indicaţi i care s-ar fi cerut şi ad înc i te . în cele trei exemple 
care u r m e a z ă : 

1 Op. cit., p. 19 urm. 
2 Op. cit., p. 79 urm. 

1 Typische Kunsţstile in Dichtung u. Musik (1915), retipării în. Stil 
und Weltanschauung, p. 95. 

2 Op* cit., p. 96. 
3 Op. cit., p. 97. 
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1. Ueber allen Gipfeln ist Ruh 
In allen Wipfeln spurest du 
Kaum einen Hauch. 

(Goethe) 

2. Freude schoner Gotterfunken, Tocbter aus Elysium, 
Wir betreten feuertrunken, Himmlische, dem Heiligtum. 

(Schiller) 

3. Das Ganze 
War angcfullt mit einem tiefen Schwellen 
Schwermiitiger Musik. Und dieses wusst ich, 
Obgleichs ich nicht begreife, doch ich wusst es: 
Das ist der Tod. Der ist Musik geworden. 

(Hugo von Hofmannsthal) 

silabele accentuate par a coincide o d a t ă cu o cobor î re a 
tonului, a l tă d a t ă cu ridicarea lu i ; pe c înd în cazul al treilea, 
ele stau î n t r - o re la t ivă independen ţă unele de altele, în a'şa 
fel încî t mişcarea generala a versului nu închipuie o î na in t a r e , 
c î t o „ sco rmon i r e " (Wiihlen). Caracterul vag al acestor obser
va ţ i i nu poate scăpa n i m ă n u i ; dar N o h l singur ne vine în 
ajutor c înd , recurg înd Ia o expresie f iziologica, ob ţ ine şi ceva 
mai m u l t ă preciziune. Aşa , despre t ipul ri tmic I ni se spune 
că înfă ţ i şează o mişcare execu ta t ă cu uşur in ţă şi care se 
încheie firesc, adică acolo unde resp i ra ţ i a înce tează ; t i pu l II 
r ep rez in tă o mişcare care se desfăşoară cu oarecare v io len ţă , 
f i indcă cere resp i ra ţ ia cea mai pu te rn ică în momentul c înd , 
în chip firesc, începe să se st ingă ; t ipu l I I I î n t ruch ipează o 
avansare î n t r - o a treia dimensiune, a in tens i tă ţ i i . în legă tură 
cu t ipul I I , trebuie totuşi observat că exemplul citat fo r ţează 
oarecum faptele în avantajul teoriei. Schiller î n t r e r u p e versul 
sau d u p ă silaba a opta ; N o h l , transcriind î n t r - u n singur r î n d 
cî te două din versurile lui Schiller, vrea să ilustreze, mai 
energic chiar decî t permite exemplul, mişcarea lor ac t ivă de 
îna in t a r e . 

A l t e elemente ale poeziei (şi ale muzic i i , dar pe acestea 
nu le putem u r m ă r i aici) v i n să sprijine, independent de r i tm , 
ceea ce este t ipic în fiecare caz. Aşa, t ipu l I p r e f e r ă cuvintele 
statice, substantivele ; t ipu l I I , verbele ; t ipu l III, cuvintele 
cu puternic accent sentimental, adjectivele. Ceea ce spune 

Lessing despre necesitatea p rezen tă r i i active a obiectelor se 
pot r iveş te numai t ipu lu i I I , căru ia , de fapt, el îi a p a r ţ i n e a ; 
Goethe, care ţ ine de t ipul I, declară , d i m p o t r i v ă , că sarcina 
poeziei sale este să dea expresie unei s tăr i (einem Zustand 
Ausdruck zu geben). T i p u l I năzuieş te că t re armonioase şi 
bine închegate v i z iun i , de aceea el le s i tuează în trecut, î n t r - o 
regiune unde toate procesele s-au terminat şi s-au desăvî rş i t 
şi unde le putem p r i v i cu linişte. T i p u l I I , cu pornirea sa 
căt re o eroică activitate, p re fe ră , d i m p o t r i v ă , ceea ce se gă
seşte angajat în luptele prezentului sau ceea ce se p ro iec tează 
în utopia v i i to ru lu i . Teoria poeziei sentimentale la Schiller 
se po t r iveş te tocmai cu această t end in ţ ă a t ipului I I . T i 
pul I I I , la r î ndu l său, p r in încercarea de a r idica la un grad 
îna l t po ten ţ i a lu l in tens i tă ţ i i , sugerează „sen t imentu l e te rn i tă ţ i i 
în sensul lu i Hegel , adică al prezentului realizat sub specie 
acternitatis".1 

Toate aceste p a r t i c u l a r i t ă ţ i vrea să le explice N o h l pr in 
situarea omului faţă de realitate. D a r şi aici generalizarea 
es;c p r a c t i c a t ă cu un extrem diletantism. Ceea ce, a şadar , este 
caracteristic în t ipu l I şl I I I se r id ică dintr-un sentiment pan
teist al vieţ i i ; pe c înd ceea ce este caracteristic în t ipu l I I , 
din ceea ce Di l they numise idealismul l iber tă ţ i i . Panteismul, 
la r îndu l său, v a r i a z ă d u p ă poz i ţ i a pe care o ocupa faţă de 
dualismul efectiv al existenţei , fa ţă de contrastul dintre du
rere şi fericire, virtute şi p ă c a t , v i a ţ ă şi moarte. Panteistul, 
în a d e v ă r , pare să ignoreze aceste contraste, r ămîne s t ră in 
întregii problematici morale, p ă s t r î n d o ad încă î m p ă c a r e cu 
sine şi cu natura. Ar t i s tu l naiv, despre care vorbea Schiller, 
este un astfel de panteist. Liniştea, armonia şi desăvîrş i rea 
t ipului I p r o v i n tocmai din ad încă sa î m p ă c a r e pan te i s t ă cu 
roate lucrurile naturi i . T ipur i l e II şi I I I rup cu acest senti
ment de conformism şi pornesc tocmai de la dualitatea existen
ţei : dar pe c înd t ipul II nu reuşeşte să se ridice n ic ioda tă 
peste această dualitate, obiectul propr iu al artei sale f i ind 
lupta dintre materialitate şi spiritualitate, n a t u r ă şi libertate, 
t ipul I I I se r idică peste contrastele dintre durere şi fericire, 
viriute şi p ă c a t e tc , î n t ruc î t le concepe ca pe momentele unei 
Orneze mai îna l te , în care se exp r imă esenţa cea mai ad încă 
a real i tă ţ i i . T ipur i le II şi I I I cad d e o p o t r i v ă sub categoria 

1 Op. cu.y p. 109. 
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sen t imenta l i t ă ţ i i schilleriene ; dar t ipu l III se co lorează cu o 
n u a n ţ ă de panteism care lu i Schiller îi rămăsese necunoscu tă şi 
care cons tă din înţe legerea tuturor contrastelor vie ţ i i ca mo
mentele unei un i t ă ţ i superioare, Iar nu d in ignorarea acestor 
contraste în puterea sentimentului de unitate dintre noi şi 
n a t u r ă . Ero i smul moral este obiectul p ropr iu al t ipului II ; 
pe c înd p lăcerea mor ţ i i , moralitatea p ă c a t u l u i etc. alcătuiesc 
obiectele t ipu lu i III. 

Aşa reduce N o h l schema t r i p a r t i t ă a lu i R u t z la o schemă 
dua lă . A d u c î n d sau t ipul I şi I I I sub categoria panteismului 
sau t ipul II şi III sub categoria sent imenta l i tă ţ i i , el l iberează 
ca o a doua categorie opusă sau t ipul II sau t ipul I, r e z e r v î n d 
al treilea loc „ n a t u r a l i s m u l u i " , pentru care la R u t z nu găsise 
nimic co re spunză to r . 

VI. D U A L I S M U L A R T E I P E B A Z E P S I H O L O G I C - D I F E R E N Ţ I A L E 

Metoda ps iho log ic - s t ruc tu ra lă avea în vedere ind iv idua l i 
tatea ca un produs al cul tur i i omeneşt i şi ca o p r o d u c ă t o a r e 
de cu l tu ră . în anal iza ind iv idua l i t ă ţ i i , cerce tă tor i i care stau 
sub in f luen ţa lu i D i l t hey nu descoperă simple însuşiri sufle
teşti, cî a d e v ă r a t e va lor i culturale. î m p r e j u r a r e a aceasta o 
formulează E d . Spranger atunci c înd spune că fiecare ele
ment structural al psihologiei omeneşt i are o „semnif ica ţ ie" , 
„ în complexul psihologiei structurale, scrie Spranger, trebuie 
considerat ca un element constructiv numai ceea ce cuprinde 
în sine şi un înţeles. . . Tema acestei psihologii este, a ş a d a r , 
să reconstruiască d in semnificaţ i i le , care deşi s înt cal i tat iv 
deosebite se găsesc totuşi î n t r - o relaţ ie rec iprocă p l ină de 
sens, structura to ta lă a su f l e tu lu i . " 1 D i n felurite motive, 
printre care trebuie socoti tă desigur şi î na in t a r ea f i lozofiei 
în direcţ ia pozi t iv ismului , a că ru i t end in ţ ă mai generala este 
eliminarea logosului din fenomene, o g r u p ă n o u ă de cer
cetări s tud iază însuşirile sufleteşti independent de semnifi
caţ ia lor cu l tu r a l ă . N o u a discipl ină care se constituie a p r i 
mit numele de „psihologie d i f e ren ţ i a l ă" . D u p ă cum însuşirile 
sufleteşti pe care psihologia d i ferenţ ia lă le izolează p r in 
anal iză s înt inexpresive, tot astfel ope ra ţ i a sintezei lor în 
unitatea ind iv idua l i t ă ţ i i tipice nu reuşeşte să reconstruiască 
s i tuaţ ia acesteia în istorie şi în fa ţa l u m i i . O m u l smuls d i n 
univers şî d i n curentul devenir i i istorice este obiectul noi i 
psihologii d i ferenţ ia le . 

1 Lebensformen, p. 29. 
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Î N Ţ E L E G E R E A P S I H O L O G I C A A L U I N I E T Z S C H E 

Despre inf luenţa luî Nietzsche asupra dezvo l t ă r i i proble
mei dualismului artistic a fost vorba atunci c înd , oprindu-ne 
la ideile sale cu pr iv i re la subconşt ientul metafizic al unei 
cul turi , am a r ă t a t î n semnă ta t ea lor h o t ă r î t o a r e în ce p r i 
veşte fo rma ţ iunea noţ iuni i de „sti l cul tura l" . Deşi omoge-
neitatea cul turi lor a c ă u t a t s-o explice şi Hegel p r in sensul 
lor metafizic unitar, socotim că modernii ana l iza ţ i aici s-au 
g îndi t mai degrabă Ia Nietzsche, atunci c înd au interpretat 
arta, printre celelalte mani fes tă r i ale cul tur i i , drept expre-
siunea unui instinct metafizic ad înc , mai ales că lu i N i e 
tzsche îi revenea meri tul de a fi subliniat mai puternic faptul 
ind iv idua l i t ă ţ i i culturi lor, ceea ce a lcă tu ia un vechi postu
lat al s imţulu i istoric. Contrastul dintre „dionis iac" şi „ a p o 
l i n i c " e probabil că avu, de asemeni, inf luenţă asupra idei
lor unui Worringer şi Spengler, deşi în această p r i v i n ţ ă 
Nietzsche nu face decî t să reia o d is t inc ţ iune in tu i tă cu pre
viziune mai în t î i de Schiller şi re lua tă de atunci de m u l t ă 
lume şi în multe l o c u r i . 1 

Cineva care măr tur i seş te fara ocol inf luenţa n ie tzscheeană 
este esteticianul psiholog R. Mii l ler-Freienfels . Or ig ina l i t a 
tea lu i Miil ler-Freienfels stă însă în împre ju r a r ea că el dă 
un înţeles psihologic contrastului care la Nietzsche avea un 
sens metafizic. 

Se pare că fiecare epocă alege, d in totalitatea ş t i inţelor 
fi lozofice, pe una din ele, pentru a impune punctul de ve
dere şi metodele sale restului celorlalte. în u l t imi i ani ai 
veacului trecut şi în anumite cercuri, alegerea căzuse asu
pra psihologiei. Aşa se face ca însăşi moş ten i rea nie tzscheeană 
a fost i n t e rp re t a t ă cu va lor i psihologice, deşi metoda ştiin
ţifică a acesteia trebuie s-o p r i v i m ca f i ind mai mult s t ră ină 
disciplinei testatorului. C h i a r în anul mor ţ i i Iui Nietzsche, 
consacr înd o carte esteticii sale, Julius Z e i t l e r 2 remarcase 
i m p o r t a n ţ a contrastului nietzscheean pentru o estetică fun
d a t ă psihologiceşte. M a i toate problemele esenţiale ale artei 
p ă r e a u că se lasă polarizate în felul în care o făcuse N i e -

1 Asupra unei distincţii „avânt la lettre" între „dionisiac" ţi „apo
linic", vd. Ricarda Huch : B'ntezeit der Romantik, ed. VIII—IX, p. 
81 urm. 

2 Nietzscbe's Aestketik, 1900, p. 208 urm. 

izsche pentru problemele speciale ale artei greceşti. Ast fe l 
a r ă t a Zeitler că „ dionisiacul", beţ ia muz ica lă , care, d u p ă 
Nietzsche, te pune în contact cu însăşi esenţa lumi i , este 
t ipu l care exp r imă bine romantismul, aşa cum este acesta, 
cu punctul de greutate în artele temporale sau cele de „S t im
mung" coloristic, ca pictura, sprijinit de o fantezie nedisci
p l ina t ă , i rad i ind o contagiune pa to log ică . Este t ipul preferat 
al adolescenţei efervescente şi subiectiviste. Este, în sfîrşit, 
t ipul predilect în culturile germanice, cu a d î n c ă lor inter iori-
tate, cu p red i spoz i ţ i a lor muz ica lă . Despre „apo l in i c " soco
teşte Zeitler că este, d i m p o t r i v ă , t ipu l po t r iv i t clasicismu
lu i , care pune greutatea pe artele spaţ ia le , vizuale, d isc ip l i 
nează fantezia, introduce l in i i le directoare ale înţelegerii în 
haosul r eprezen tă r i lo r . Este t ipu l dezvoltat în cultura gre
cească şi cel mai pot r iv i t pentru maturitatea ca lmă , l u m i 
na t ă , obiec t ivă . Toate aceste vagi genera l izăr i aveau să ca
pete o fo rmă mai precisă la Muller-Freienfels . î n t r e t imp, 
progresele psihologiei d i ferenţ ia le aveau să le l ămurească mai 
de aproape obiectul care revine, de fapt, cercetări i şi me
toda care u r mează să fie î n t r e b u i n ţ a t a . Anchetele speciale 
dovedeau, în sfîrşit, că dualismului estetic îi corespunde şi 
un contrast de t ipuri psihologice empirice. Deşi , în această 
p r iv in ţ ă , autorii care ne-ar interesa sînt mai numeroş i , ne 
vom opri numai la W. Stern, care însumează în cartea sa 
toate rezultatele anterioare, clarifică o m u l ţ i m e de puncte 
de me todă şi ob ţ ine cea mai bună sinteză a psihologiei dife
renţiale moderne. 

A N T I T I P I S M U L I N P S I H O L O G I A D I F E R E N Ţ I A L A . 
W . S T E R N 

Obiectul psihologiei diferenţ ia le poate f i , d u p ă W. Stern, 
dublu. Ea poate studia sau răsp înd i rea in t e r ind iv idua lă a 
unei singure însuşiri sufleteşti , sau multiplicitatea însuşir i lor 
în structura psihică a unui singur i n d i v i d . . în p r imu l caz, 
individuali tatea este numai substratul însuşir i lor care s înt , 
de fapt, studiate, pe c înd în cazul al doilea individuali tatea 
însăşi devine obiectul cercetăr i i . M ă r g i n i t ă la cercetarea unul 
singur exemplar sau cel mult la c o m p a r a ţ i a unui n u m ă r re
strîns de exemplare umane, cercetarea „ id iogra f ică" (Win-
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delband) are un interes mai particular, pe c înd cercetarea 
care u rmăre ş t e o s ingură însuşire în exis tenţa ei interindi-
y i d u a l ă t are un caracter mult mai general. Ea vrea sa ob
ţ ină „ t i pu r i psihologice", no ţ iune p r i n care Stern înţelege 
„o dispozi ţ ie p r e p o n d e r a n t ă . . . care revine în mod compara
t i v unui grup î n t r e g de oameni . . . " 1 Cu această p regă t i re 
me todo log ică , Stern se apl ică să recapituleze unele d i n an
chetele şi experienţele în t r ep r inse de el sau de a l ţ i cercetă
tor i contemporani. Rezultatele înfă ţ i şa te s înt deosebit de i n 
teresante şî pentru dualismul artei. 

Stern deosebeşte î n t r e un t ip subiectiv şi un tip obiec
t iv . 2 în ancheta care cons tă în a propune descrierea unui 
obiect oarecare, obiectivul mani fes tă un caracter rece-realist 
(kuhl-sachlich), pe c înd subiectivul vrea să redea mai mult 
re laţ i i le sale personale cu obiectul, să exprime reac ţ îuni le 
sentimentului, vo in ţe i şi fanteziei sale. Baerwald distinsese 
şi el în t re un tip „ d e s c r i p t i v " (beschreibend) şi a l tul „ ac t î v -
autonom" (selbstt'dttig), „Carac te r i s t i ca t ipu lu i a c t î v - a u t o n o m 
constă. . . în u r m ă t o a r e l e însuşir i : î nc l ina rea de a observa con-
textura în t regulu i , de a-şi propune compara ţ i i , de a emite 
conjecturi asupra lucrur i lor care nu sînt uşor de înţeles , de 
a cri t ica, în sfîrşit, înc l inarea de a accentua puternic re la ţ ia 
cu propr ia persoană . . . T i p u l descriptiv, care se î n d r e a p t ă 
direct că t re lucru şi dovedeş te p u ţ i n ă activitate subiect ivă, 
se desparte la un examen mai minuţ ios în alte d o u ă t ipur i 
deosebite : «pasivul» şi « p r u d e n t u l » . M i c a participare a ac
t iv i tă ţ i i autonome rez idă în p r imul caz pe o slăbiciune de 
fapt, pe c înd în cazul al doilea pe o inhibi ţ ie conşt ientă . . . " 3 

E x p e r i e n ţ a o r i en ta t ă că t re felul în care subiectul reac ţ io 
nează stabileşte alte d o u ă t ipur i paralele. I se da to re ş t e unui 
B a l d w i n şi F lournoy deosebirea dintre t ipu l reactiv „ m o 
torie" şi „senzor ia l " . Rezultatele cerce tăr i lor speciale le 
r ezumă Stern în felul u r m ă t o r : „ (Motor icu l - subiec t iv ) obiş
nuieşte , fa ţă de tot ce îl î n t î m p i n ă , să ia pozi ţ ie ac t ivă ; 

1 Die differentielle Psychologie in ihren methodi sehen Grundlagen, 
ed. 1921, p. 168. 

2 O asemenea sistematizare o numeşte Stern o „schemă antiripică". 
Op. cit., p. 191.-

3 Op. ciţ., p. 211—212, cp. R. Baerwald, Exp. Untersuchungen 
uber Urte'dsvorsicht • u. Selbstattigkeit în Zeitschrift f. angewandte 
Psychologie, 1908, p. 338—381 (cit. Stern). 

propria sa f ap t ă alcătuieşte pentru el punctul central, î n -
conjurimea nu-1 interesează decî t în m ă s u r a în care se î m 
bucă cu acest centru de relaţ i i ; eul său este de aceea tot
deauna p regă t i t . (Senzorialul-obiectiv) lasă impresiile exte-

* rioare să lucreze pasiv asupra sa, le p r iveş t e teoretic, se 
compor t ă contemplativ. C e l d in t î i este gata Ia fap tă . . . ps i 
hicul îi este î n c o r d a t şi p îndeş t e numai semnalul ac ţ iuni i . 
Pentru celă la l t , cons t i tu ţ ia n a t u r a l ă este a t en ţ i a o r i en ta t ă 
senzorial ; el se simte de aceea s t r îmto ra t şi confuz c înd este 
silit să ia seama la sîne şi să p lănu iasca o mişcare mai î n a 
inte ca ocazia ei să fi fost d a t ă . Ce l d in t î i a ş teap tă propr ia 
sa izbucnire, cel d in u r m ă aş t eap tă impresia ; la unul exci 
ta ţ ia «degajează» fapta, la celă la l t o «pr ic lnuieş te»." 1 D e 
osebirea dintre subiectiv şi obiectiv este u r m ă r i t ă apoi în 
alte c î t eva detal i i ale vieţ i i sufleteşti , sistematizabile în t i 
pur i subordonate şi corelative. Fiecare d i n aceste t ipur i sub
ordonate verifică pe seama sa contrastul t ipic semnalat mai 
sus şi par a î n suma l ao la l t ă două t ipur i omeneşt i în genere. 

D U A L I S M U L A R T E I Ş I D I A L E C T I C A 
I N D I V I D U A L I T Ă Ţ I I 

Am spus ca Miil ler-Freienfels , despre care avem să ne 
o c u p ă m în special aici , îşi propune să interpreteze psiholo
gic schema lu i Nietzsche. Acest lucru îl face el cu elemente 
î m p r u m u t a t e psihologiei d i ferenţ ia le . însuş i rea pe care M i i l 
ler-Freienfels o u rmăreş te de-a lungul în t regi i va r i a ţ i i i n d i 
viduale este mai în t î i r eac ţ iunea estetică şi apoi predispozi
ţ ia creatoare de a r t ă . în ce p r iveş te p r i m u l punct al progra
mului său, Mii l ler-Freienfels are iar în vedere mai în t î i 
reac ţ iunea estetică socot i tă ca un în t r eg i n d i v i z i b i l şi apoi 
feluritele elemente particulare ale vieţii sufleteşti pe care ea 
le in teresează. 

1 Op. cit., p. 215, cp. I. M. Baldwin : New Questions in Mental 
Chronometry, 1893 ; The Typ-Theory of Reaction, 1896; în colabo-

ti rare cu I. W. Shaw : Types of Reaction, în The Psycbological Review, 
1895. De asemeni, Th . Flournoy; Articole în Archives des sciences 
phys. et nat., 1892; Observations sur quelques types de reaction, 1896 
(cit. Steni). 
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Reac ţ iunea estetică, p r i v i t ă ca în t reg , este unul d in fe 
lurile particulare în care individuali tatea se poate comporta. 
Despre individuali tate, căre ia autorul î-a consacrat o lucrare 
specială 1 , ni se spune că nu alcătuieşte o entitate metaf iz ică 
de o realitate subs tan ţ ia lă , ci o a p a r e n ţ ă , un fenomen. 
Printre feluritele moduri de a a p ă r e a ale ind iv idua l i t ă ţ i i , 
Freienfels r e ţ ine pentru estet ică numai d o u ă : reprezentarea 
şi sentimentul eului (Icbvorstellitng şi Ichgefiil). Ce în 
ţelege autorul p r î n aceşti do i termeni se poate vedea bine 
d in u r m ă t o r u l pasaj : „ t m sentiment al eului trebuie să pre
supunem şi la animalele superioare, precum şî la copi lu l mic . 
O reprezentare clară a eului apare însă mai înt î i la adult, 
care, p r in nume, se distinge h o t ă r î t de ceilalţ i i n d i v i z i . Sen
timentul eului este prezent în toate stări le de conşt i in ţă , deşi 
nu totdeauna în acelaşi fel ; reprezentarea eului poate dis
p ă r e a pentru un t imp, deşi p r i n locul central pe care îl 
ocupa in g îndî re şî activitate, este gata or ic înd să îna in teze 
în cercul luminos al conşt i inţei . Se pot cita o m u l ţ i m e de 
fenomene sufleteşti în care reprezentarea euîui n-are n i c i un 
r o l . C î n d , de p i lda , spun sau gîndesc : « în anul 1648 s-a 
înche ia t pacea west fa l ică» , reprezentarea eului meu nu este 
p r e z e n t ă , deşi sentimentul eului în tovărăşeş te şi această gîn-
dire ca pe oricare a l t a . " 2 Cu aceste d o u ă no ţ iun i reuşeşte 
Muller-Freienfels să reconstruiască t ipurile nietzscheene. Căc i 
exista un fel de a p r imi arta care cons tă în a î m p r u m u t a 
sentimentul eului p ropr iu reprezen tă r i i unui eu s t ră in . 
Aceasta se î n t î m p l a în atitudinea s impate t ică fa ţa de arta, în 
ceea ce cu un c u v î n t german se numeşte „Einţublung". Aşa se 
poate spune ca atunci c înd privesc pe Samson (în p î n z a lui 
Rembrandt d in Galer ia de la Frankfur t ) , surprins de oame
ni i D a l i l e i şi tocmai în momentul c înd se zvîrcoleşte de 
durerea stiletului care i se înfige în ochi , eu nu proiectez 
în personaj numai o n u a n ţ ă speciala de sensibilitate, c i , 
î n t r - u n fel, suma tuturor energiilor mele vitale. N u m a i sub 
aceste condi ţ i i este Samson nu alegoria unui sentiment, ci o 
fi inţă care t răieşte , o creaţ iune vie. Sentimentul eului meu 
vorbeşte astfel de sub o mască s t ră ină . Uneor i însă repre
zentarea eului, chiar a unui eu s t răin, dispare cu desăvîrş i re , 

"*0. 

1 PhilosOphn der îndlvidualit'ât, 1921. 
2 Psychologie der Kunst, ed. 1922, voi. I, p. 74. 

fată ca p r in aceasta sentimentul eului să fie împ ied i ca t să 
se manifeste. Aceasta se î n t î m p l a în cazul însufleţ i r i i teme
lor muzicale abstracte, a formelor ornamentale şî arhitecto
nice. Ca o asemenea stare este posibilă ne-o dovedeş te şi ex
tazul mistic, în care î n l ă t u r a r e a eului normal se î n t o v ă r ă 
şeşte cu o p o t e n ţ a r e , în cel mai îna l t grad, a sentimentului 
eului. în estetica, felului acesta de a te comporta f a ţ ă de 
arta îi dă Miil ler-Freienfels numele de „ c o n t e m p l a ţ i e " . 1 

O d a t ă cu modi f icăr i le eului, intervin schimbăr i impor
tante în conşt i in ţa real i tă ţ i i obiectelor prezentate artistic. 
Lumea externa îşi schimbă, în adevă r , caracterul d u p ă forma 
eului cu care in t ră în contact. „Ceea ce numim «rea l i ta te» , 
pur şi simplu, este realitatea vieţii practice, care nu este însă 
dec î t una din formele posibile ale rea l i t ă ţ i i . " O d a t ă cu mod i 
ficările eului practic, aşa cum se î n t î m p l a în starea estetică, 

modif ica şi conş t i in ţa rea l i tă ţ i i obiectului artistic. î n c e 
tează p re ţu i r ea p rac t i că a real i tă ţ i i obiectului, fărJL CA p r î n 
aceasta el să dev ină ireal. Hl devine ma i deg rabă areăî/^ceea 
ce nu înseamnă negarea real i tă ţ i i , ci neutralitatea el p rac t i că , 
d u p ă cum amoral, spre deosebire de imoral , înseamnă numai 
„ ind i fe ren ţa e t i că" . în cuprinsul a rea l i t a ţ i i generale a artei 
există totuşi un spaţ iu larg, în care se poate evolua p î n ă 
aproape de conş t i in ţa rea l i tă ţ i i practice a obiectului, ca în 
cazul simpatiei estetice, sau p înă aproape de conş t i in ţa irea
l i tă ţ i i l u i , ca în cazul contempla ţ ie i . în această din urma 
p r iv in ţ ă , Nietzsche observa aceeaşi gravi tare că t re conş t i in ţa 
i real i tăţ i i obiectului contemplat c înd compara a p a r i ţ i a apol i 
nica a personajelor d in tragediile greceşti cu n iş te umbre 
proiectate pe o perdea, a d e v ă r a t e p lă smui r i de vis. 2 

1 „Contemplaţia" 1 pare a u identifica, aşadar, Miiller-Freienfels cu 
...ilKîracţiunea" lui Worringer, pe care la acest punct {1, p. 65) îl şi 
citează. Dezvol tăr i le ulterioare vor arăta însă ca noţiunea „contempla
ţiei" este mult mai largă ; i că ea desemnează un tip pe seama sa, a 
*..ărei ieorie cred că o putem găsî la esteticieni moderni ca Bergson, 
<"roce, Fîedler eţc. 

2 Muller-Freienfels a încercat ?'i o conciliere a tipurilor sa!e. Iată 
raţionamentul său : atunci cînd, d. p., ne găsim în faţa cuiva care a 
pierdut un pieior, trăim îndoitul sentiment de a ne pune în situaţia 
JIM, de a compătimi, de a patimi cu el şi de a judeca şi simţi cu 
privire la el, de a păt imi în legătură cu el. în primul caz ar fi ceva 
corespunzător simpatiei, în al doilea ceva corespunzător contemplaţiei . 



T I P U R I L E S I M P L E Ş I C O R E L A T I V E I N E M O Ţ I A 
Ş I C R E A Ţ I U N E A A R T I S T I C A . S I N T E Z A L O R 

Pr iv i t e în multiplicitatea elementelor particulare pe care 
le interesează, t ipurile l u i Miil ler-Freienfels măr tur isesc l i m 
pede în rud i rea lor cu acelea stabilite de psihologia diferen
ţ ia lă , în cuprinsul altor regiuni ale vieţii sufleteşti. „ M o t o -
ricul-subiectiv" şi „senzor ia lu l -obiec t iv devin t ipur i care 
s is temat izează cu succes şi domeniul reac ţ iuni lor estetice. 
Aşa „s impa te t i cu l " , pe care Freienfels îl mai numeş te şi „ d i o 
nisiac", î n sumează o t r ip lă predispozi ţ ie t ip ică şi core la t ivă : 
moto r i că , asocia t ivă şi a fec t ivă . Tot astfel „ c o n t e m p l a t i v u l " , 
care r ă s p u n d e „apo l in i cu lu i " nietzcheean, este un t ip mai 
complex, care în t runeş te în sine t ipurile mai simple şi core
lat ive ale senzoricului, r a ţ i ona lu lu i ş i a lgedonicu lu i . 1 Nu ne 
este posibil să înfă ţ i şăm aici şi detaliul analizei psihologice 
pe care o î n t r e p r i n d e Miil ler-Freienfels în scopul de a de-

Iată cum ele se implica! Tot aşa, cînd asist la tragedia Desdemonei 
reînviu în mine conţinutul ei sufletesc, dar şi un conţinut sufletesc 
care nu este al ei, plăcerea tragică. D a c ă aceasta dirr urmă nu s-ar 
produce, dacă m-aş comporta exclusiv simpatetic, aş interveni practic 
luînd apărarea Desdemonei, aşa cum se întîmpla uneori în teatrele popu
lare din sudul Italiei, unde personajului antipatic i se înt împla să fie 
efectiv molestat. „Degajarea" specific estetică din contextura practica 
a vieţii este numai acolo prezentă unde în conştiinţa eului „simpatia" 
se îmbină cu „contemplaţia" (I, p. 72). încercarea aceasta de conciliere 
nu nî se pare fericită, pentru că ea se bazează pe identificarea, cu ni
mic justificată, a contemplaţiei cu plăcerea estetică. Pentru interesele 
cauzei, M. -Fr . neagă, în acest moment, simpatiei orice valoare de sa
tisfacţie estetică. D a c ă M.-Fr. concil iază ceva, sînt numai „elementele 
iluzioniste" cu acelea „distructoare de_ iluzie", aşa cum ^a făcut K. Lange 
în teoria emoţiei estetice ca „autoiluzionarea conştientă" (Das Wesen der 
Kunst, 1906). 

1 Re lu înd o precizare a lui W. Stern (op. cit., p. 173 urm.), 
M.-Fr. observă că tipul nu este nîci clasă, nici speţă. „Tipul nu este 
strict mărginit faţă de grupurile învecinate cî este mai degrabă caracte
rizat printr-o trecere fluentă în alte grupuri" (<?/>._ cît., p. 93). Tipul, 
socoteşte M. -Fr . , nu este nîci măcar legat în mod invariabil de o indi
vidualitate. Acelaşi ins poate manifesta de-a lungul vieţii intenţii tipice 
deosebite. Aşa, de pi ldă, Goethe autor al lui Werther şi al Afinităţilor 
elective! Uneori, î n sfîrşit, individul reuşeşte, mişcat de o trebuinţă de 
„compensaţie" (importanţa tendinţei compensatorii în viaţa sufletească 
a studiat-o Dr . Alfred Adler, Ober den nerv'osen Charakter, 1912), să 
manifesteze tocmai un tip divergent faţă de natura sa. Astfel de in
divizi aparţin „tipului compensatoriu". 

tal ia contextura t ipur i lor complexe şi supraordonate pe care 
le-am amintit . C î t e v a t r ă să tu r i trebuie să ne a jungă. 

Scurt spus, simpateticul se c o m p o r t ă activ fa ţa de opera 
de a r t ă , el o real izează imi ta t iv în sine, p r in acte perfectate 
sau numai r ep rezen tă r i de mişcăr i , leagă apoi de prezentarea 
ar t is t ică o multiplicitate din elementele exper ienţe i sale tre
cute şi, prin^toate acestea, t ră ieş te afecte adevă ra t e , ca în 
v i a ţ a p rac t i că . Contempla t ivul , d i m p o t r i v ă , p r imeş te pasiv 
cal i tă ţ i le sensibile ale obiectelor, apercepe ordinea şi c la r i 
tatea^ adică r a ţ iona l i t a t ea lor, şi afectele l u i artistice r ezu l t ă 
numai din pe rcep ţ iunea unui raport armonios sau a unui 
element senzoric pur (algedonic). Aşa reapare şi în domeniul 
estetic deosebirea, s tabi l i tă mai în t î i de psihologia diferen
ţ ia lă , î n t r e motoricul orientat că t re f ap t ă şi senzorialul orien
tat că t re recep ţ iunea impresiei ; î n t re subiectivul — înc l ina t sa 
dea expresie mult iplelor re la ţ i i dintre obiect şi sentimentul, 
vo in ţ a şi fantezia sa — şi obiectivul preocupat să-şi redea 
senzaţ ia cu p r u d e n ţ ă şi î n t r - u n spirit rece-realist. Legă tu ra 
cu Nietzsche nu este în t r -aces tea p i e rdu t ă d in vedere. în ter
meni psihologici, t end in ţ a dionisiacă devine „ n ă z u i n ţ a că t re 
cea mai mare cu p u t i n ţ ă p o t e n ţ a r e sen t imenta lă , că t re beţ ie 
şi extaz, fie chiar în dauna c lar i tă ţ i i şi dist incţiei con ţ inu tu -
r i lor intelectuale". D i m p o t r i v ă , este sensul psihologic al ten
din ţe i apolinice nu a t î t de a cău ta să ob ţ ină „o v i a ţ ă sen
t imen ta lă intensă, cît de a nu prejudicia p r in sentiment c la 
ritatea impresiei". 

Aceleaşi p red ispoz i ţ i i grupate în aceleaşi u n i t ă ţ i tipice 
în t î ln im şi la ar t i ş t i , printre care Freienfels distinge ar t i ş t i 
expresivi şi ar t iş t i plastici (Ausdruckskunstler şi Gestaltungs-
kiinstler). C e i d in t î i , ca, de p i ldă , un Hebbel , dec la ră : „Este 
poezia ta altceva decî t ceea ce un ah ! sau un oh ! s înt 
pentru restul oamenilor — atunci ea nu mai în seamnă n i 
mic" . Şi aceasta chiar printre creatorii de plas t ică unde se 
poate culege observa ţ ia lu i K l inge r : „ D i n a simţi ce vezi 
şi a reda ce simţi este făcu tă v i a ţ a art is tului". T i p u l artistu
lu i plastic remarca î m p r e u n ă c u H . v . Marees : „ î n c e p u t u l 
înţelegerii artistice stă în cunoş t in ţa formelor fundamentale 
caracteristice, a ar t icula ţ ie i şi a re la ţ iuni i lor cu lumina na
t u r a l ă şi cu spa ţ iu l î nvec ina t " . Şi aceasta chiar la poe ţ i , 
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printre care un n u m ă r mare considera poezia „ca o lucrare 
l ingvis t ic - formală , fără considera ţ ia vreunei t r ă i r i " . Aşa . dc 
p i ldă , un Gautier, ale cărui cuvinte s-ar putea adăuga la 
exemplele lu i Freienfels : „Des mots rayonnants, des mots 
de lumiere avec un rythme et une musique, voilâ ce qu'est 
la poesie". 

Expres ivul va înfăţ işa în operele sale ceea ce este ca
racteristic, va da glas unui sentiment determinat, pe c înd 
plasticul va cău ta să se apropie de t ipur i . Aşa, de p i ldă , în 
gravura lui Dî i rer , Madona cu copilul, d in 1503, unde f iz io
nomia Fecioarei r ad iază de fericire m a t e r n ă , pe c înd Ma-^ 
dona d in G a l e n a din Ber l in , d a t î n d dintr-o a l tă perioada 
stilistică a maestrului, l ipsi tă de o expresie pa r t i cu l a r ă , în
făţ işează o oarecare femeie f rumoasă . Expres ivul vrea va
r iaţ ie , o mare mul ţ ime de a m ă n u n t e grupate în contraste pu
ternice. Plast icul cau tă unificarea a m ă n u n t e l o r sau ordonarea 
lor simetrică. Astfel V a n Gogh în hrengarten, cu trata
mentul analitic al copacilor, cu spasmodica mişcare înc re 
men i t ă a ramurilor , opun îndu- se Iui Cezanne d in Strada, 
unde copacii sînt t r a t a ţ i sintetic, ca n iş te mar i pete de cu
loare şi restul pu ţ ine lo r detalii distribuite î egu la t în cursul 
lungi i perspective. 

Şi aici t ipurile, caracterizate mai în t î i în mod general, 
mani fes tă o s t ruc tură psihică al cărei detaliu coincide cu 
ceea ce am aflat mai sus de la psihologia di ferenţ ia lă . Des
pre artistul expresiv ni se spune astfel că factorii imaginat ivi 
şi motoriei p r e p o n d e r e a z ă în sufletul Iui. Impresiile pe care 
le pr imeş te de Ia lumea încon ju ră toa re nu-1 interesează a t î t 
ca pure va lo r i senzoriale, cî t în înţelesul şi raportul lor cu 
fantezia. De a l tă parte, el t r ans fo rmă aceste impresii în miş
căr i , şi în t regu l său stil c apă t ă o însuşire d inamică . Afecte 
practice, ca frica şi spe ran ţa , iubirea şi ura, va proiecta el 
în opera sa, în aşa fel înc î t „ t ră i rea sa va ţ in t i că t re d ion i 
siac, că t r e be ţ ie" . O a l tă icoană anal i t ică ob ţ inem despre 
artistul plastic. Opera sa este d o m i n a t ă „de o ra f ina tă sen-
zorialitate şi de r a ţ i unea ar t is t ică ordonatoare, a ş a d a r de 
factori senzoriali şi r a ţ i o n a l i " . Ceea ce îl m î n ă în creaţ ie 
nu sînt a t î t afectele practice, cî t p lăcerea c o n t e m p l a t i v ă a f ru

museţii raporturi lor. C î n d totuşi puternice afecte practice 
apar, el cau tă să le domolească , ba chiar să Ie ascundă cu 
desăvîrş i re . „ D e aceea cau tă el nu beţ ia dionisiaca, c i . v isul 
apolinic, o satisfacţie a personal i tă ţ i i şi ra ţ iun i i , l impez i tă 
de orice afect." 1 

Tipur i le estetice au desigur şi o realitate is tor ică. M i i l 
ler-Freienfels nu ui tă să ne a t r agă a t en ţ i a şi asupra acestui 
lucru. Ex is tă , în adevă r , epoci şi asociaţi i umane în care 
unul sau al tul din aceste t ipur i p r e d o m i n ă . La popoarele şi 
în t impurile c înd atitudinea con t emp la t i vă p r eva l ează , ar
tistul plastic este mai frecvent reprezentat. D i m p o t r i v ă , cu 
p r e p o n d e r a n ţ a at i tudini i simpatetice avem şi o mai f recventă 
apar i ţ i e a artistului expresiv. Abater i de la această regulă 
nu sînt însă excluse. Tot astfel, deşi simpatia estetică este 
atitudinea care revine în p r imul r î n d muzic i i , pe c înd con-

1 Op. cit., II, p. 3 29 urm. Miiiler-Freienfels încearcă şi • conciliere 
.1 tipurilor de creaţie. în această privinţă el observă cu bună dreptate : 
„Expresie fără plasticitate nu este arta; plasticitate fără expresie nu 
csie creaţie estetica. Noi însă nu vorbim aci nici despre o brută ex-
presiune sentimentală, nici de o rece maşînaţiune, ci de arta orientată 
^tre efect estetic" (op. cit., II, p. 130). 

în teoria estetică românească, tipuri de poezie a stabilit d-1 M. Dra
gomirescu. Recunosclnd în orice operă poetică, de o parte o anumită 
culoare sufleteasca, rezultata din chipul statornic al poetului de a reac-
;i;na în faţa lumii ţi care primeşte numele de originalitate intuitivă, 
ele altă parte felul său propriu de a combina datele realităţii ţi căreia 
: 'e dă numele de originalitate plastică, d-1 M. Dragomirescu arată cum 
a •urm te feluri ale celor două originalităţi se leagă între ele în trei sin-
ie/:c tipice, ţi anume : ro.nantism, clasicism şi realism. însuşirile care 
alcătuiesc cele trei tipuri sînt aceleaşi care intrau în formula curentelor 
.jierare, cunoscute în poezia europeană sub aceleaşi numiri, numai că 
d-1 M. Dragomirescu Ie distinge analitic şi le regrupează sistematis. T i 
purile nu sînt însă sinteze inalterabile; în constituţia lor variaţia nu 
pare a fi exclusă. „Fiecare din acele tipuri, scrie d-1 M. Dragomirescu, 
în t runesc o sumă din aceste caractere, dar acestea nu sînt unite indiso 
Iubi' în fiecare tip şi pot lipsi, cînd unul, c înd altul, fără ca totujî 
caracterul general rezultat din îmbinarea celorlalte să se schimbe în 
•;-od esenţial" (Poezia română, I, Teoria poeziei, 1915, p. 56 şi urm). 

_ ţ Potrivit clasificării noastre, contribuţia d-luî M. Dragomirescu cade 
cub rubrica cercetării tipologice pe baze psihologic-diferenţiale : întocmai 
ea cercetătorii cu care se întruneşte în acelaşi punct de vedere, d-sa 
distinge mai întîi însuşirile psihologice diferenţiale de „intuiţie" şi fan
tezie şi le combină apoi în tipuri supraordonate. 
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t empla ţ i a este atitudinea proprie plasticii , există totuşi opere 
muzicale care manifes tă un tip plastic, atent la frumoase ra 
portur i de ordine şî armonie, există şi destule opere plastice 
în care t ipu l expresiv, orientat că t re redarea afectului i n 
tens, este uşor de recunoscut. Ba chiar, faptul că cele d o u ă 
t ipur i stabilite nu pot f i cuprinse în l imitele nîci unei pre-
cizîuni concrete şi că mat deg rabă ele t ransgresează ceea ce 
ar p ă r e a ca este domeniul lor propr iu , dovedeş te cu un 
u l t im argument realitatea lor psihică i ndependen tă . VII, D U A L I S M U L A R T E I P E B A Z E P O Z I T I V I S T E Ş I C R I T I C I S T E 

P O Z I T I V I S M U L L U I W O L F F L I N 

Toate teoriile în fă ţ i şa te p înă acum se în temeiau pe ipo
teza că orice operă de a r t ă manifes tă o realitate mai ad încă . 
Această realitate, fie că era „subconşt ientul metafizic" al unei 
cul tur i , „ s t ruc tu ra i nd iv idua l i t ă ţ i i " sau „p red i spoz i ţ i a " ei 
congenia lă , devenea în toate cazurile obiectul unui act de 
cunoştinţă, separat şi deosebit de acela p r i n care ne apropiem 
de o p e r ă ca atare. C h i a r c înd un Spengler, vorbind de „su
f letul" unei culturi , nu şi-1 înch ipu ia decî t ca pe o sumă 
de pos ib i l i tă ţ i nerealizate încă şi, p r in urmare, cu n e p u t i n ţ ă 
de g îndi t , faptul că el observa în t re toate formele culturi i o 
î n rud i r e ev iden tă , această împre ju r a r e revela spir i tului un 
fascicul de direcţ i i convergente, pe care n-ar fi trebuit de
cît să Ie urmeze pentru a în t î ln i focarul d in care po rneş t e 
lumina Ideal i tă ţ i i . în toate cazurile, ad încu l din care opera 
se desface este g îndi t ca o valoare care se î n t r u p e a z ă carac
teristic în ope ră , dar care nu se epuizează şi nu dispare 
p r in această î n t r u p a r e , c i con t inuă să ducă în v i a ţ a spiri tu
lui o exis tenţă a u t o n o m ă . 

W o l f f l i n 1 este cel d in t î i care r e n u n ţ ă sa cerceteze sub su
p r a f a ţ a operei ad încu l ei metafizic sau psihologic. Nu că el 
ar t ăgădu i semnif icaţ ia unei opere pentru cultura d in care 
face parte, n a ţ i u n e a care a produs-o şi temperamentul artis
tu lu i , dar ceea ce el aşează în centrul cercetăr i i este opera 
însăşi , Izola tă de suma va lor i lor cu care se în tovărăşeş te 

1 Kunsigeschichdiche Grundbegrifje, Das Problem der Stilentwîck-
lung in der neuren Kunst, 1915, ed. 5, 1921. 
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în istorie. C u m W o l f f l i n nu consideră decît artele plastice 
(pictura, sculptura, arhitectura, d e c o r a ţ i a ) 1 , ceea ce îl pre
ocupă în p r imul r î n d sînt valori le tactil-optice ale operei, 
nuda^ ei a p a r e n ţ ă . în lunga pe r spec t ivă care conduce de la 
operă la cauzele ei ad înc i , el secţ ionează p r imul p lan şi îl 
ţ ine pe acesta în faţa ochilor. M ă r g i n i t ă Ia acest p r i m plan 
gol şi fă ră prelungire^ istoria artei nu în t î rz ie să observe că 
fiecare epoca art is t ică foloseşte o a n u m i t ă schemă v izua lă 
şi numai pe aceea, că ea vede î n t r -un singur fel şi că în
tregul domeniu al istoriei artei î n t r ebu in ţează numai d o u ă 
scheme vizuale, care se înlocuiesc una pe alta cu o regu la tă 
periodicitate. Sarcina pe care W o l f f l i n şi-o impune este să 
stabilească mai întî i raporturile de coexistenţă dintre diver
sele va lor i tactil-optice şi care întregesc lao la l tă cîte o sche
mă v izua lă , apoi să stabilească raportul de succesiune exis
tent î n t r e aceste scheme. Şt im că atitudinea spiri tului care, 
r e n u n ţ î n d la investigarea o r ică ror cauze transcendente, se 
mărgineş te în lumea fenomenelor, printre care stabileşte ra
portur i de coexistenţă şi de succesiune, a pr imi t numele de 
pozitivism. în dezvoltarea problemei u r m ă r i t ă în această 
lucrare, credem să putem afirma că W o l f f l i n introduce, dacă 
nu în t regu l punct de vedere, cel p u ţ i n metoda pozi t iv is 
mului . 2 

W o l f f l i n i lustrează schemele sale cu exemple î m p r u m u 
tate (secolului a l X V I - l e a (clasicismul) şi secolului al X V I I - l e a 
(barocul). Lucrarea sa constituie astfel o ana l iză aprofun
d a t ă a di ferenţe lor stilistice dintre clasicism şi baroc. „Exis tă 
un clasicism şi un baroc nu numai în t impurile noi şi nu 
numai în arhitectura ant ică , dar şi pe un teren a t î t de deo
sebit ca acela al got icului ." 3 în cuprinsul goticului, clasicis
mul î l face W o l f f l i n să coincidă cu faza din secolul al 
X l l - l e a , pe c înd barocul cu faza sa t î rz îe (sec. X V - l e a ) . în 
arta eu ropeană , care u r m e a z ă barocului, W o l f f l i n are d in 
nou ocazia să subliniezeV periodicitatea schemelor stabilite, 
fă ră să insiste însă mai mult asupra acestui punct. TJniver-

1 în expunerea care urmează, pentru simplificare, am spicuit, prin
tre dezvoltări le lui Wolfflin, numai pe acelea care privesc pictura. 

2 Nu întregul punct de vedere, pentru că Wolfflin nu neagă le
gitimitatea problemei cauzal-genetice, ba uneori o ţi ia în considerare, 
dar n-o are special în vedere. 

3 Op. cit., p. 249. 
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salitatea acestor scheme r ămîne , a şadar , un postulat căru ia 
o mai ad încă legitimare îi l ipseşte^ D i n necesitatea unei ase
menea legi t imăr i , apare la c î ţ iva cerce tă tor i mai tineri o 
ordine nouă de p reocupă r i , asupra că ro ra referatul nostru 
va trebui, de asemenea, să se oprească . 

LINIAR ŞI PICTURAL. PLAN ŞI ADtNC. TECTONIC 
ŞI A TECTONIC. UNITAR ŞI MULTIPLU. 

CLAR ŞI CONFUZ 

Am spus că schemele vizuale care a l t e rnează în istoria 
artei sînt în n u m ă r de două . Realitatea poate fi p r i v i t ă sau 
ca o v i b r a n t ă masă p ic tu ra lă sau ca o limpede o r d o n a n ţ ă de 
l i n i i . I m i t a ţ i a este sau picturală sau liniară (malerisch, liniar). 
Şi aceasta nu numai în p i c t u r ă sau desen, dar şi în scu lp tură , 
a rh i t ec tu ră şi decora ţ i e . C u m însă aceste două scheme p r in 
cipale se pot u r m ă r i î n t r - o m u l ţ i m e de detalii tehnice, W o l f 
f l in stabileşte cinci perechi de concepte fundamentale, care 
se g rupează în jurul celor d o u ă scheme indicate. 

Contrastul dintre l iniar ş i p i c t u r a l 1 î l în temeiază W o l f 
f l in pe deosebirea dintre exis tenţa solidă a obiectelor şi ima
ginea lor opt ică . D u p ă cum copi lu l cuprinde mai în t î i obiec
tele pentru a Ie cunoaşte , a jung înd în cele d in u r m ă să le 
recunoască numai cu ajutorul ochiului , tot aşa in tu i ţ ia p ic 
tu ra lă se dezvo l t ă din t end in ţ a de a le reda oarecum în 
realitatea lor subs tanţ ia la . O c h i u l r ă m î n e totdeauna, în ar
tele plastice, organul de percepere. D a r , î n t r - u n caz, el poate 
să u rmărească , în felul mî in i i , conturul lor strict delimitat, 
pe c înd, în celălal t caz, el poate sa se oprească mai ales asu
pra masei colorîst ice, aşa cum se desface d in elementul l umi 
nos încon ju ră to r . S t i lu l l in ia r p r ez in t ă lucruri le ca pe nişte 
un i tă ţ i ; sti lul pictural le p rez in t ă în in t e rpene t ra ţ i e , în to
talitatea lor f luidă. în in tu i ţ i a l in iară lucrurile stau ; în i n 
tui ţ ia p ic tu ra lă ele se mişcă, devin. Pe c înd l in iarul se ba
zează pe identitatea dintre lucru şî descriere, în p ic tura l 
descrierea nu se acoperă n ic ioda tă cu lucrul . C o m p a r a ţ i a 
dintre Rafael şi Rembrandt poate să ilustreze bine acest con
trast. Ea a r a t ă mai departe că pic turalul n-are nimic de-a 

1 Op. cit., cp. p. 20 urm. 
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face cu pictura şi n ic i cu culoarea. Exis tă î m b i n ă r i de cu
lor i unde sa tura ţ ia tonurilor şi stricta lor delimitare este 
absolut nep ic tu ra l ă . Ex is tă , d i m p o t r i v ă , desene unde masa 
c o m p a c t ă a l in i i lo r , sinteza v i b r a n t ă a a m ă n u n t e l o r fac o 
impresie p i c tu ra l ă v ă d i t ă . 

Pentru că l in ia se descrie în plan şi mişcarea se desfă
şoară în spaţ iu , există n e a p ă r a t o l egă tura în t re sti lul l iniar 
şi pictural şi compozi ţ i a p l a n ă şi ad încă (Flâche, Tiefe).1 

Compozi ţ ia^ planat o r d o n e a z ă detaliile descrierii în p lanul în 
t î i al scenei, pe c înd compoz i ţ i a ad încă le seriază unul îna
po ia celuilalt. C î n d este vorba de o s ingură figură cent ra lă , 
c o m p o z i ţ i a p l a n ă o aşează în relief, făc înd-o să depăşească 
oarecum cadrul tabloului , pe c înd compoz i ţ i a ad încă o aşează 
î n t r -un p l a n mai î n d e p ă r t a t . Ş i compoz i ţ i a p l a n ă cunoaşte 
perspectiva, dar mişcarea de îna in t a re că t re fundul scenei 
se face regulat d u p ă planur i paralele, pe c înd în compozi
ţ ia ad încă intervine o devalorificare a planului p r im şi per-
spect iyaare ceva unitar şi nearticulat (ca şi cum „spec ta to ru l 
ar asimila-o ca pe un în t reg unitar, dintr-o s ingură respi
r a ţ i e " ) . Devalorif icarea p r imulu i p lan mai înseamnă că, deşi 
în mod ideal o regiune an te r ioa ră a tabloului r ă m î n e pre
zentă,^ elementele descrierii se leagă î n t r e ele abia înapo ia 
acestei regiuni. 

O ope ră de a r t ă este totdeauna un organism, în sensul 
că n ic i unul d in elementele ei nu poate fi î n l ă t u r a t fără ca 
armonia în t regulu i să nu sufere. S în t , cu toate acestea, opere 
care dau impresia deplinului , mărg in i tu lu i , pe c înd altele 
sugerează ^ nemărg in i tu l în veşnică prefacere. Unele s înt de 
t ip tectonic, celelalte de tip atectonic (tektonisch, atektonisch ; 
geschlossene Form, oţfene Form). 2 Impresia aceasta se ba
zează pe c î teva m o d a l i t ă ţ i analizabile ale descrierii. Aşa , 
de p i ldă , pe c înd în p r i m u l caz descrierea se face cu folo
s in ţa contrastului limpede dintre orizontalitate şi vert ical i
tate, în cazul al doilea rigoarea acestui contrast se î ndu l 
ceşte. Pentru că schela prea vizibi lă a descrierii poate fi re
s imţ i t ă ca ţ e a p ă n ă , atectonicul doreşte redarea mlăd ioasă a 
r ea l i t ă ţ i i . în tectonic, mij locul spa ţ iu lu i folosit coincide cu 
mi j locul grupului descris, pe c înd în atectonic lucrul acesta 

1 Op. cit., cp. p. SO urm. 
2 Op. cit., cp. p. 133 urm. 
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nu se î n t î m p l a ; unul este simetric, celă la l t asimetric. D a r 
impresia regular i tă ţ i i tectonice şi a l iber tă ţ i i atectonice se 
decide defini t iv în re la ţ ia în care stă spa ţ iu l cu elementele 
care îl umplu . Căc i , în a d e v ă r , uneori descrierea în t ră ca o 
unitate în cuprinsul cadrului , alteori cadrul taie descrierea, 
care r ămîne , aşadar , i ncomple t ă în cuprinsul l u i . Se poate 
spune că tectonicul dă în fă ţ i şa rea t ipică a lucruri lor , pe c înd 
atectonicul numai spectacolul lor t r ecă to r . 

F i i n d un organism, opera de a r t ă este unitara. R a p o r t u l 
elementelor î n t r e ele şi fa ţă de î n t r e g se poate realiza însă 
d u p ă d o u ă m o d a l i t ă ţ i . Aşa , uneori aceste elemente au o 
existenţă i n d e p e n d e n t ă , ele se coo rdonează î n t r e ele, alte
or i ele se subordonează unui mot iv pr incipal sau se conto
pesc î n t r - o masă unică . Feluritele elemente primesc uneori 
un accent egal, pe c înd alteori un puternic accent unic do
mină totul. C î n d este vorba de l umină , ea poate î m b ă i a ^ d e o -
p o t r i v ă în t regu l , d î n d fiecărui element o claritate egală, pe 
c înd alteori ea poate decurge î n t r - u n singur izvor , apl ic în-
du-şi s t ră lucirea pe o s ingură regiune a în t r egu lu i . D a c ă este 
vorba de culori , avem, în p r imu l caz, tonuri saturate î n t r u 
nite armonic şi, în cazul celălal t , o impresie colorist ică ge
nera lă . F i i n d totdeauna u n i t a r ă , opera de a r t ă poate consti
tui uneori o unitate a r t i cu la t ă şi alteori o unitate nearticu
la tă , în p r imu l caz, vorb im de o unitate multiplă şî, în al 
doilea, de o unitate unitară (vielheitliche Einheit, einheit-
liche Einheit).1 

O u l t imă pereche de concepte rezu l tă d in re la ţ ia în care 
stă înţelesul lucrului cu mijloacele care îl manifesta. A v e m 
uneori o manifestare dep l ină a înţelesului în forma şi alte
ori numai o manifestare a p r o x i m a t i v ă (Klarheit, Unklar-
heit; unhedingte und bedingte Klarheit).2 în u l t ima î m 
prejurare ne î n t î m p î n ă o creştere a d i f icul tă ţ i i de percepere 
pe care o res imţ im ca o p o t e n ţ a r e a exci ta ţ ie i : un fel de 
neclaritate ar t is t ică , pe care o opunem c lar i tă ţ i i . Tratament 
clar al l umin i i este acela care scoate în relief forma, pe c î n d 
în tratamentul neclar, lumina duce o v i a ţ ă i ndependen t ă de 
individuali tatea formelor. To t aşa putem avea o culoare 

1 Op. cit., cp. p. 16~. 
2 Op. cit., cp. p. 210 urm. 
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c o n c e p u t ă ca element general în care trăiesc lucrurile, sau o 
culoare locală , atribut permanent al ob iec tu lu i , 1 

Cu aceste cinci perechi de ccncepte fundamentale avem 
-date moda l i t ă ţ i l e principale ale v izua l i tă ţ i i plastice ; nu 
însă singurele m o d a l i t ă ţ i posibile. în conformitate cu spi
r i tu l inductiv al cercetări i sale, W o l f f l i n nu neagă posibi
litatea ca alte moda l i t ă ţ i sa ia cu t impul loc a l ă tu r i de cele 
analizate aici . 

I M I T A Ţ I A Ş I I D E A L U L D E C O R A T I V . 
M O T I V E L E E V O L U Ţ I E I V I Z U A L I T Ă Ţ I I 

în spiritul pozit ivist al cercetări i sale, W o l f f l i n stabileşte 
schemele vizuale de mai sus, independent şî de con ţ inu tu l 
real i tă ţ i i pe care o ope ră ar t is t ică îşi asumă să-1 transcrie 
ţi de idealul de f rumuseţe pe care ea şi-1 impune. Istoria ar
tei conceputa ca o î n a i n t a r e cont inuă a facul tă ţ i i de repro-

1 O interesantă aplicare a conceptelor fundamentale ale lui Wolf
flin la studiul poeziei lirice ne dă H. Lewandowski în teza sa de 
•doctorat, Die Erfassung von Formei gentiimlichkeiten beim lyrischen 
Dkhtwerk, Bonn, 1923. Teza rămînîndu-ne inaccesibilă, ne-am redus 
la referatul autorului în Die Literatur, 1924, Heft 7. Primul contrast îl 
•desemnează Lewandowski cu termenii „prăgende und verwischende Ele
mente", care indică claritatea logica a poeziei si vagul ei sugestiv. 
„l'ielf'dUigkeit erfassende und vereinheitlicbende Elemente" desemnează 
stăruinţa poetului de a prezenta realitatea în toată bogăţia ei de detalii 
sau numai printr-o dominantă unică. Aşadar, deosebirea dintre natu
ralism şi idealism. O a treia categorie o formează modul deosebit de 
obiectivare al poetului, întru cît se exprimă prin elementele obiective 
alle descrierii sau întru cît se exprimă direct : „mhlelbar und unmiUelb.ir 
wirkende Elemente". întru cît, mai departe, afectul este reţinut, răcit, 
ca şi cum ar veni dintr-o regiune a amintirii sau întru cit se manifestă 
în toata intensitatea 'lui primitivă, obţinem .penultima categorie : „7-ur 
Ruhe und zur Bewegtbeit neigende Elemente", Paralelismul cu Wolff tiai 
•este evident, deşi condiţii le speciale ale poeziei îndreptăţesc categorii 
noi, .ca aceea care se referă la felul de obiectivare al poetului. Mai 
este încă de observat că, pe c înd Ia Wd'iffilin toate categoriile distri

buie necesar elementele lor între doi poli (de o parte : l inîar-plan-tec-
tonic-muhipiu-clar, {i de alta : pictural-adînc-atectonic-unitar-neclar), în
dreptăţind astfel adevărate sinteze tipice, nu putem vorbi de o polari
zare necesară a elementelor lui Lewandowski. Comparînd o poezie de 
Siorm cu una de Schiirer, autorul însuşi recunoaşte la una pregnanţa 
•elementelor, la alta vagul lor, dar la amîndouă prezenţa elementelor uni
ficatoare în sens idealist etc. 

ducere a naturi i , ca o imi ta ţ ie d in ce în ce mai abila, este 
una d in acele naive i luz îuni progresiste pe care era firesc 
s-o respingă şi W o l f f l i n , d u p ă ce Nietzsche a atras a t en ţ i a 
asupra felului în care arta îşi î m p l î n t ă rădăc in i le în subcon
şt ientul specific al unei cul turi , iar Rieg l a elaborat con
ceptul „voin ţe i de a r t ă " . Istoria artei nu poate fi p r i v i t ă ca 
o istorie a faci l i taţ i i tehnice. Aşa , d. p., s-a spus despre 
olandezul Terborch (1617—1681) că este acela care a p ic 
tat at lazul cu cea mai mare perfec ţ iune . N i m e n i , în a d e v ă r , 
n-a redat mai bine decî t Terborch e leganţa , uşur in ţa şi s t ră
lucirea acestei stofe. P r i v i t însă în tablourile lu i Metsu 
(1630—1667), at lazul ne este înfă ţ i şa t mai greu, mai dens, 
cu mai p u ţ i n brio. în acest diferit tratament al unui mot iv 
identic, W o l f f l i n observă nu un progres sau un regres al 
imitaţ iei , ci un alt ochi, un alt t ip de in tu i ţ ie . La fel şi în 
a: p r iveş te idealul de f rumuseţe (decorativ) pe care artistul 
?l-l impune. Clasicismul unui Rafael sau clasicismul francez 
clin secolul al X V I I - l e a ţ intesc că t re aceeaşi d ispozi ţ ie (Stim
mung) de ordine şi demnitate, dar bazele lor optice s înt 
felurite. Rafael este l iniar ; clasicii francezi, î m p r e u n a cu 
toţi ar t iş t i i secolului a! X V I I - l e a , sînt pictural i . 

Ar fî greşit, cu toate acestea, adaugă W o l f f l i n , dacă s-ar 
susţine i ndependen ţ a abso lu tă a intui ţ iei de imita ţ ie şi de-
cora ţ iune . Cu fiecare din cele două scheme ajunge la ex
presiune un alt con ţ inu t al l umi i şi se manifes tă idealul unei 
alte f rumuseţ i . S în t motive c ă r o r a lî se po t r iveş te un trata
ment şi numai unul singur. Aşa , spre exemplu, o ru ină nu 
poate fi decî t p i c tu ra lă . în fă ţ i şa rea mişcări i , încerca tă şi în 
secolul al X V I - l e a , nu reuşeşte complet decît în secolul ur
mător, , ad ică cu trecerea de la l in iar la pictural . Pe c înd 
clasicismul iubeşte un univers t ipic şi static, barocul se pa
sionează pentru un univers patetic şi dinamic, şi acest d in 
u rmă ideal îşi găseşte mijloacele cele mai adecvate tocmai 
în secolul al X V I I - l e a . „Exis tă o f rumuseţe a tectonicului, 
scrie W o l f f l i n , şi există un a d e v ă r al tectonicului, o frumu
seţe a picturalului şi un anumit con ţ inu t al l umi i care poate 
f i descris p r in pictural ş i numai pr in el . Nu trebuie însă 
să uitam că aceste categorii s înt numai forme, forme de 
apcrcepţ ie şi de descriere — şi că, p r in urmare, ele s înt în 
sîne inexpresive. A i c i e vorba numai de scheme în l ăun t ru l 
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căreia o a n u m i t ă f rumuseţe poate fi p las t ic iza tă şi numai 
de învelişul în care impresiile trezite de n a t u r ă s înt culese 
şi organizate. Este forma de apercepţ ie a unui t ip, de n a t u r ă 
tec tonică , ca în veacul al X V I - l e a ; aceasta nu ajunge încă 
pentru a explica fo r ţ a tec tonică a f iguri lor dintr-un tablou 
de Michelangelo şi F r a Bartolomeo. O sensibilitate „osoasă" 
(knochig) trebuie să-şi fi vă r sa t mai în t î i m ă d u v a sa în 
s c h e m ă . 1 Idealul de f rumuseţe şi con ţ inu tu l l umi i pe care 
un artist îşi alege să-1 transcrie, a t î r nă mai în t î i de tempe
ramentul său. „Se va înţelege cum o a n u m i t ă intui ţ ie a for
mei se leagă necesar cu o a n u m i t ă colorist ică şi treptat se 
va pricepe în t regul complex de t r ă să tu r i stilistice personale 
ca o expresiune a unui anumit temperament. în această p r i 
v i n ţ ă istoria descr ip t ivă a artei mai are încă multe de fă
cut." 2 T o t astfel, • deşi arta oricărei na ţ i un i se mişcă în 
dub lu l tact amintit, ea poate dovedi o încl inaţ ie mai pro
n u n ţ a t ă pentru schema v izua lă a unuia din aceste tacturi. 
„Şi arta germanică , observă W o l f f l i n , a avut v î r s ta sa tec
tonica, nu însă în sensul că ordinea cea mai severă a fost 
res imţ i tă ca cea mai vie. Totdeauna a mai r ă m a s aici loc 
pentru sugestia clipei, pentru arbi trarul- i luzoriu şi pentru 
înf r îngerea regulei." 3 

Schemele vizuale nu sînt deci cu totul s t ră ine de m u l 
t iplicitatea intereselor cul tur i i umane. D a c ă totuşi se poate 
vorb i de i ndependen ţ a lor, aceasta nu se poate face dec î t în 
sensul că succesiunea lor ascul tă de un mot iv psihologic, 
care n-are nimic de-a face cu va r i a ţ iunea istorică a idealu
r i lo r decorative, aşa cum ele pot fi determinate — desigur 
printre alte cauze posibile — de specificitatea n a ţ i o n a l ă . 
Fap tu l că l in iaru l precede picturalul este pentru W o l f f l i n 
o împre ju r a r e de la sine înţe leasă . „Se înţelege uşor că no
ţ i u n e a c lar i tă ţ i i trebuie să se fi format mai îna in te ca sa 
se găsească un farmec şi în relativa tulburare a c lar i tă ţ i i . E 
tot a t î t de conceptibil ca pe rcep ţ i a unei un i tă ţ i de p ă r ţ i , a 
c ă r o r i ndependen ţ ă a d i spă ru t în efectul total, să urmeze 
unui sistem cu p ă r ţ i articulate, ca treapta a tec toniculu î să 

aibă ca p remisă treapta tectonicului. î n t r - u n cuv în t , dez
voltarea de la l iniar la p ic tura l î n seamnă progresul de la 
o cuprindere tact i lă a lucruri lor în spa ţ iu la o in tu i ţ ie care 

^ ş a î n v ă ţ a t să se încredin ţeze simplei Impresiuni optice, cu alte 
cuvinte, r e n u n ţ a r e a la p ipă ib i l în favoarea simplei a p a r e n ţ e 
o p t i c e . " 1 C î n d este vorba însă de trecerea de la pictural 
înapo i la l iniar , cum s-a î n t î m p l a t la începu tu l veacului al 
X l X - l e a , W o l f f l i n face d in nou să i n t e rv ină in f luen ţa isto
r ică a cul tur i i contemporane. Aşa , la acest nou î n c e p u t de 
secol, realismul care se manifes tă în toate disciplinele sp i r i 
tului o r i en tează şi artele î n a p o i că t re liniaritate. Is toria. ar
tei este astfel concepută de W o l f f l i n ca o dezvoltare con
t inuă în două tacturi, în care trecerea de la un tact la a l tu l 
este de ordin intern psihologic, pe c înd revenirea la p r imu l 
tact de ordin extern cul tura l - i s tor ic . 2 

1 Op. cit., p. 244—5. 
2 Op. cit., p . 6. 
3 Op. cit., p. 245. 

1 Op. cit., p. 246—7. 
2 In construirea schemelor sale, Wolfflin stă, fără îndoială, sub in

fluenţa lui Riegl. Interesant este însă de observat că, ocupîndu-se de 
dezvoltarea artei în antichitate şi încercînd să fundeze teoretic această 
dezvoltare, Riegl întrevede un alt proces decît acela schiţat de Wolf
flin. Pentru Riegl, trecerea nu este de la claritate Ia neclaritate, ci 
tocmai dimpotrivă. „Percepţia senzorială le arăta lucrurile externe con
fuz şi neclar amestecate laolaltă, cu ajutorul artelor plastice extraseră 
ei indivizi izolaţi şi îi statorniciră în unitatea lor clară şi închegata." 
In acelaşi fel, Conrad Fiedler (Der Vrpmng der kunstlerischen Th'iug-
keit, ÎS87) recunoştea ca propriu artei promovarea aparenţelor de la 
starea lor de confuză devenire la starea de claritate formală. Intere
sant mai departe este de urmărit felul cum Riegl construieşte procesul 
care conduce de Ia tactil la optic. Ochiul, spune el, vede numai pete 
coloristice, iar nu şi individualităţi materiale impenetrabile. Cu ajutorul 
ochiului singur n-am fi putut ajunge la viziunea clară şî închegata a 
lucrurilor. Intervine deci tactilul, care ne dă ideea impenetrabilităţii . 
„Graniţele obiectului sînt suprafaţa sa tactilă." Tactul nu percepe însă 
suprafeţe întregi, ci numai puncte izolate, care sînt însumate cu aju
torul unui proces deosebit al gîndirii. în acelaşi timp, ba chiar mai 
repede, intelectul însumează şi percepţiile izolate care ne vin de Ia 
simţul optic. Acestora li se asociază amintirile tactile şi astfel se con
struieşte suprafaţa (lărgimea şî lungimea). în ce priveşte dimensiunea 
adîncă, Riegl îi atribuie originea tot tactului, care are particularitatea 
de a se aplica în acelaşi timp asupra mai multor puncte senate în adîn-
cime (Die sp'âtromiscke Kunstindustrie, p. 17 şi urm.). V d . Critica aces
tor vederi în Aug. Schmarsow, Grund begriffe der Kunstwissenschaft, 
1905, p. 11 şi urm. 
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PLASTrCUL ŞI PICTURALUL CA FORME A L E INTUIŢIEI. 
B. SCHWEITZER 

în legă tură cu schemele sale vizuale, W o l f f l i n î n t r ebu in 
ţ ează o d a t ă şi cuvintele „categor i i ale in tu i ţ ie i" , p ro t e s t î nd 
însă t o t o d a t ă î m p o t r i v a unei eventuale confuzii cu catego
riile kant iene . 1 în acelaşi loc, deşi observă că cele cinci 
perechi de concepte stabilite se dispun în jurul a doi po l i , 
W o l f f l i n măr tur iseş te că posibilitatea unor alte categorii nu 
i se pare exclusă şi nici gruparea lor în alte combina ţ i i decî t 
acelea pe care le-a observat în arta eu ropeană a veacului al 
X V I - l e a şi al X V I I - l e a . Are deci dreptate B. Schweitzer să 
scrie că „conceptele l in iarului şi picturalului alcătuiesc nu
mai o clasificare, o p e r a t ă pr in metodele şt i inţelor naturale, 
a acelor forme de expresiune ar t is t ică pe care... W o l f f l i n 
le-a observat î n operele secolului X V I ş i X V I I " . 2 A v î n d 
deci o semnificaţie mărg in i t ă în t imp, W o l f f l i n are greu tă ţ i 
să verifice regulata revenire a schemelor sale, şi în această 
împre ju r a r e el se serveşte de metafora „spi ra le i" pentru a 
sensibiliza poz i ţ i a r e la t ivă pe care schemele vizuale o ocupa 
în chip statornic una faţă de alta, dar şl ne înce ta ta lor 
schimbare de conţ inu t . Pentru a ajunge la universalitate în 
acest domeniu, era necesar de a se r e n u n ţ a la stabilirea con-
ţ i nu tu r i l o r care î n t î m p l ă t o r pot umple schemele vizuale şi 
de a î n d r e p t a cercetarea exclusiv căt re formele generice şi 
generatoare ale acestor scheme. De la studiul schemelor v i 
zuale ca nişte p lăsmuir i obiective, lucruri, trebuia să se îna
inteze că t re studiul puterilor active în creaţ ia ar t is t ică . E r a 
necesară trecerea de la investigarea obiectelor in tui ţ ie i că t re 
formele ac t iv i tă ţ i i intuitive ; o r e fo rmă în spiritul criticis
mului kantian. D o i cercetă tor i mai tineri şi-au luat aceasta 
sarc ină . 

Pentru Schweitzer, adevă ra t e l e concepte fundamentale 
sau categorii ale intui ţ iei artistice sînt de cău ta t în doua ten
d in ţe opuse ale creaţiuniî de a r t ă , ale „voin ţe i de a r t ă " , i n 
diferent dacă ele sînt determinate de particularitatea na
ţ iona lă , cultura generală a t impului sau personalitatea ar-

1 Op. cit., p. 244. 
2 Die Begriffe des Plastischen und Malerischen als Grundformen 

der Anschauung în Zeitscbrift fiir Aesthetik und allgemeine Kunstwis
senschaft, XIII, 3, p. 260. 

t istului . Aceste două t end in ţe sînt de reconstituit d in atitu
dinea creatorului fa ţă de elementul infini t al fenomenelor 
jn devenire. Schweitzer tăgăduieş te impl ic i t ca ar putea 
exista o intui ţ ie a devenirii confuze ca fo rmă generală a 
in tui ţ ie i . însăşi no ţ iunea de forma a in tui ţ ie i se opune aici ; 
o formă a amorfului este, în adevă r , ceva absurd. N o ţ i u 
nea „p i c tu r a lu lu i " wol f f l in ian este astfel, cu b u n ă dreptate, 
nega tă . Elementul infini t al fenomenelor, creatorul îl sta-
p îneş te mărg in îndu-1 , numai că o d a t ă îl mărgineş te mode-
l î n d în e l p lăsmui r i a p a r ţ i n î n d spaţ iu lu i tridimensional, iar 
alteori p ro iec t îndu-1 în cele două dimensiuni ale planului . în 
p r imu l caz, spaţ iul serveşte să izoleze şi să individualizeze 
fenomenele ; în cazul al doilea, el serveşte să lege fenome
nele î n t r e ele. I a t ă şi cuvintele lu i Schwei tzer : „Ambe le 
forme fundamentale ale gîndir i i artistice s înt o s tăp în i re a 
inf in i tu lu i p r in mărg in i re , ambele recunosc în spa ţ iu ceva 
pe care orice fenomen îl presupune (Voraussetzung), deose
birea lor constă în s i tuaţ ia opusă pe care o ocupa fa ţă de 
spa ţ iu l exterior. în p las t ică , spaţ iul înch ide d in toate pă r ţ i l e 
con ţ inu tu l r eprezen tă r i i artistice, îl desparte, în p i c tu ră el 
mijloceşte raporturi în t re lucrurile proiectate în p lan, leagă. 
Pentru v o i n ţ a plas t ică de prelucrare, spaţ iul exterior are o 
î n semnă ta t e nega t ivă , pentru aceea p i c tu ra l ă el are o în 
semnăta te p o z i t i v ă . " 1 Sau acelaşi lucru exprimat deosebit. 
P ic tura lu l operează sinteza dintre corp şl spaţ iu ; pe c înd 
plasticul separă p lăsmui rea ar t is t ică obiect ivă (das gegen-
stăndlîch und kunstlerisch Bedeutsame) de spa ţ iu l natural. 

T rec înd de la creaţ ie la receptivitatea estetică, Schweitzer 
recunoaş te şi aici două forme ale intui ţ ie i , cu misiunea „de 
a releva imaginile ascunse în subconşt ient şi de a le face să 
dev ină realitate". Spectatorul simte în sine t r ebu in ţ a de a 
in tu i lumea î n t r - u n a d in formele care s înt valabile şi pen
tru creaţ ie . Acestor t r ebu in ţe le corespund satisfacţii speci
fice. Ast fe l trece Schweitzer de la considerarea pur logică 
şi teoret ic-cr i t ică a problemei la considerarea ei ps ihologică . 
Elemente î m p r u m u t a t e esteticii simpatiei in tervin cu această 
ocazie în descrierea „p las t i cu lu i " . „Sat is facţ ia nevoii «plas
tice» este treptata cufundare s impate t ică (Einfiihlung) în 
scu lp tură p îna la sentimentul iden t i tă ţ i i spa ţ ia le , în acelaşi 

1 Op. cit., p. 261. 
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timp stabilirea raportului corespunzător, (adică) pînă Ia de
plina negare a spaţiului." „Satisfacţia nevoii «picturale» este, 
dimpotrivă, apercepţia optică a planului ca unitate spaţială 
şi, odată cu aceasta, stabilirea aceloraşi raporturi cu multi
plicitatea lucrurilor descrise, afirmaţia cea mai largă a spa
ţiului exterior." „Ultima unitate a plasticii este obiectul 
corporal, statuia, obiectivarea sentimentului eului şi a opo
ziţiei sale faţă de lumea înconjurătoare. Ultima unitate a 
picturii este planul tabloului, obiectivarea conţinutului re
prezentărilor şi a legăturii sale cu propriul eu." 1 

în legătură cu paralelismul conceptelor, pe care nu l-am 
pierdut nici un moment din ochi, e de observat că dacă o asi
milare a plasticului lui Schweitzer cu simpateticul psihologist 
este posibilă şi uşor de făcut, nu atît de uşoară ar fi asimilarea 
formei active în pictură, despre care vorbeşte Schweitzer, cu 
contemplaţia despre care l-am auzit vorbind pe Miiller-Freien
fels. în această ultimă privinţă, puţinele lămuriri pe care le 
dă Schweitzer nu permit o concluzie care să se impună. Dim
potrivă, despre Wolfflin se poate afirma că el aduce atît 
liniarul — cu apelul pe care acesta îl face la rezerva aminti
rilor procurate de tactilitate, cu atitudinea imitativă pe care 
o descoperă în ochiul care aci urmăreşte conturul tactil al for
melor — cît şi picturalul — cu valorile sale dinamice, cu ne
claritatea sa sugestivă — sub punctul de vedere al esteticii 
simpatiei. Schweitzer, este adevărat, vorbeşte de o „legătură 
a reprezentărilor obiective cu sentimentul eului propriu", dar 
aceasta trăsătură e atît de puţin dezvoltată, încît nici o con
cluzie nu e posibilă. 

De observat este încă faptul ca Schweitzer vorbeşte stator
nic de „sculptură" şi „pictură", cînd ar fi fost poate mai po
trivit să vorbească de „plastic" şi „pictural". Numai aceşti 
din urmă termeni pot denumi formele generale ale intuiţiei, 
care alcătuiesc obiectul cercetării lui Schweitzer. Şi ca dovadă 
că cel puţin „plasticul" nu se acoperă totdeauna cu plăsmuirea 
stereometrică a sculpturii stă ceea ce spune el mai departe 
despre mijloacele prin care intuiţia plastică se realizează. Mij
loacele „plasticului" sînt în spaţiul tridimensional planul, pe 
cînd în plan linia. Planul (în spaţiu) şi linia (în plan) ajută 
la izolarea obiectelor. O izolare a obiectelor e posibilă deci 

1 Op, cit., p. 262. 

şi în plan (care în principiu ar trebui să fie afectat numai 
picturii). Dimpotrivă, mijloacele „picturalului" sînt culoarea 
şi lumina ; cu ajutorul lor se operează fuziunea aparenţelor, 
solidarizarea lor în elementul comun al spaţiului. Ar urma 
atunci că „picturalul" serveşte, în adevăr, numai picturii. Ceea 
ce, adaugă însă Schweitzer despre arta „picturală" a Cretei, 
în care intră şi relieful (gen plastic), ne îndreptăţeşte să cre
dem că nicî aici „picturalul" nu coincide totdeauna cu pic
tura. Dar toate acestea rămîn puţin lămurite, şi nici în această 
privinţa nu ne este posibil să tragem o concluzie definitivă. 

De adăugat este ca şi pentru Schw-eitzer, ca şi pentru Wolf
flin, „plasticul" apare mai întîi în timp şi că îi urmează 
„picturalul". în adevăr, „plasticul" corespunde acelei gîndiri 
primitive care identifică aparenţa cu esenţa (Schein und Sein). 
Este o observaţie cu totul incidentală şi care introduce o preo
cupare genetică într-o cercetare al cărei caracter trebuia să 
rămîna strict teoretic-critic. Consideraţiile psihologice de mai 
sus însemnau o altă abatere. 

Fără aceste amestecuri, manifestînd o conştiinţă mai lim
pede despre natura problemei pe care o urmăreşte, E. Panof-
sky încearcă şî el întemeierea criticistă a dualismului estetic. 

C A T E G O R I H . E INTUITIEr A R T I S T I C E . 
E . P A N O F S K Y 

Considerînd schemele stabilite de Wolfflin, Panofsky1 

observa ca o operă care, în ansamblul veacului al XVI-lea, 
veacul liniarităţii, poate apărea „picturală", comparată cu 
operele veacului următor, cînd stilul pictural se manifestă 
energic, afirmă mai mult un caracter „liniar". O descriere a 
artei italieneşti din jurul anului 1300 l-ar putea considera pe 
Giotto ca pe realizatorul liniarităţii, pe and o descriere i n 
tegrala a primei Renaşteri ar descoperi culminarea liniarităţii 
tocmai în Mantegna. O astfel de împrejurare îi Impune Iui 
Panofsky sa cerceteze într-o operă „voinţa de artă" pe care 
o manifestă, concepută ca un „sens Imanent". Deoarece ca
racteristica unei opere poate să varieze după termenii finali 

1 Veber das Verbdhnis der Kunstgeschichte zur Kunsttheorie în Zeit-
schrift f. Aesthetik etc, XVIII , 2 ; vd. de acelaşi Veber den Begriff des 
Kunstwollens în Zeitschr. f. Aest., X I V , 4. 

250 251 



pe care îi f ixăm seriei istorice în care o î n sumăm, apare ne
voia unei carac te r izăr i p r in soluţia proprie şi re la t ivă pe care 
opera o aduce problemei artistice fundamentale. Această pro
blema fundamen ta l ă o deduce Panofsky d in observa ţ ia că 
dualismul stabilit de W o l f f l i n nu ' poate avea o valoare anti
tetică absoluta. O liniaritate sau o picturalitate p u r ă s înt i n -
ccnceptibile. în p r imul caz am avea de-a face cu o simplă 
figura geometr ică , pe c înd în al doilea caz î n t î m p i n ă m în
cercări de conciliere a formei cu con ţ inu tu l care o umple 
(Ftille) şi care încl ina c înd spre predominarea forme! şi c înd 
spre predominarea con ţ inu tu lu i . în această re la ţ iune dintre 
forma şi con ţ inu t în t rezăreş te Panofsky problema art ist ică 
fundamentala.pe care fiecare opera o reia şi o rezolva î n t r -un 
fel anumit. 

Re la ţ iunea dintre forma şi con ţ inu t este problema ar t is t ică 
fundamen ta l ă , dar nu singura problema ar t is t ică . D i n ea se 
obţ in , pe cale deduc t ivă , alte trei probleme de care orice 
opera este d in nou obl iga tă să ţ ie seama. în a d e v ă r , pentru 
ca o ope ră să p o a t ă apă rea , ea trebuie să găsească un mod de 
conciliere în t re valorile optice şi tactile. (Acestor va lor i lc 
da Panofsky numele de „va lor i elementare".) Pentru ca f i 
gurile, uni tă ţ i le care în t ră în compoz i ţ i a operei, să existe de 
fapt, artistul trebuie să găsească un mod de î m p ă c a r e în t re 
f iguraţia în p lan şi f igura ţ ia ad încă (Figurattonswerte). în 
sfîrşit, pentru ca aceste deosebite un i t ă ţ i să dea o unitate ge
nerala de compozi ţ ie , artistul trebuie să găsească o poz i ţ i e 
in t e rmed ia ră în t re înş i ra rea lor răsp ica tă în spaţ iu ş i conto
pirea lor în t r -o masă unică (Komposhionswerte). N i c i o d a t ă 
artistul nu se poate decide h o t ă r î t pentru unul singur dintre 
termenii acestei în t re i te antiteze ; totdeauna el trebuie să afle 
posibilitatea unei concilieri . Am v ă z u t şi mai sus ilustrarea 
acestui imperativ pentru cazul valor i lor optice şi tactile. 
Op t i c fără tacti l este amorf, tacti l fă ră optic este sec geome
tric ; în a m î n d o u ă cazurile deci, ceva esteticeşte mort. D a c ă 
acum ne g î n d î m că con ţ inu tu l unei opere, multiplicitatea de 
elemente care în t r ă în compozi ţ i a sa, se desfăşoară în con
şti inţa noas t ră în t imp, pe c înd forma acestei opere con
şt i inţa noas t r ă o percepe în spaţ iu , înţelegem de ce artistul nu 
poate încl ina cu exclusivitate n ic i că t re contopirea abso lu tă , 
nîci că t re absoluta înş i rare răsp ica tă a f igurilor. O contopire 
absolută ar fi posibilă numai în spaţ iul pur, pe c înd o înş i rare 
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absolută numai în t impul pur. C u m însă, de fapt, în fiecare 
cl ipă percepem d e o d a t ă şi în t imp şi în spaţ iu , artistul tre
buie să se decidă pentru o f iguraţ ie spa ţ i a l - t empora lă , în care 
fireşte c u m p ă n a ba lan ţe i poate să încl ine c înd înspre con
topire, c înd înspre înş i rare . La fel se r a ţ ionează şi în ce p r i 
veşte antiteza p î a n - a d î n c . P l an pur ar f i optic pur şi ad înc pur 
ar fi pur tactil , ceea ce esteticeşte am v ă z u t că este d e o p o t r i v ă 
imposibi l . 

Pentru recapitularea celor expuse reproducem (puţ in mo
dif icată) schema lu i Panofsky : 

Valori Valori Valori 

elementare de figuraţie de compoziţ ie 

Conţinut (timp) Valori optice Valon adînci Valori 
de contopire 

Forma (spaţiu) Valori tactile Valori plane Valori 
de seriare 

N o ţ i u n i l e fundamentale ale ştiinţei artei s înt menite sa 
reveleze sensul imanent al fenomenului artistic. Iile sînt, pen
tru cazul special al artei, ceea ce categoriile kantiene sînt pen
tru cunoş t in ţă în genere. Cu ajutorul lor fenomenul istoric 
indiferent c a p ă t ă semnificaţie stilistică. D u p ă cuvintele pro
p r i i ale lu i Panofsky, este rolul acestor concepte fundamen
tale ale şti inţei artei de a fi un fel de „agent reactiv menit 
sa conver tească a p a r e n ţ a în expresie". Pe c înd , aşadar , W o l f 
f l in dă , o d a t ă cu schemele sale tipice, soluţii definitive ale 
problemelor artistice, Panofsky se mul ţumeş te să p u n ă numai 
datele problemei, ind îc înd şi sensul relativ în care problema 
poate fi so lu ţ iona tă . în acest mod reuşeşte el să ocolească p r i 
mejdia inconformismului dintre absolutismul t ipuri lor stabi
lite de teorie şi realitatea t ipică a fenomenului istoric. L i -
niarismul evaziv al lu i Gio t to şî acela mai decis al lu i M a n -
tegna nu ne vor mai face greu tă ţ i c înd va fi vorba de a le 
aduce sub aceeaşi rubr ică , pentru că de acum îna in te şt im 
ca posibi l i tă ţ i le de conciliere în t re termenii antitezelor sînt 
de un n u m ă r nesfîrşlt şî că, pr in urmare, în cazul nostru spe
cial , liniaritatea poate fi de grade felurite. 
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D a c ă , a şadar , Panofsky nu stabileşte t ipuri , e l ne dă 
mij locul cu care putem descoperi noi înşine t ipicul în feno
menul artistic pe care l-am lua în consideraţ ie . Căc i dacă ar
tistul încl înă , de p i lda , că t re valorile optice, el încl ină nece
sarmente şi că t re valori le ad înc i şi că t re cele de contopire — 
şi d i m p o t r i v ă . Şi Panofsky conduce, aşadar , că t re stabilirea 
de scheme tipice — în rud i t e chiar foarte de aproape cu acelea 
ale lu i W o l f f l i n — dar acestea trebuiesc înţelese ca nişte sen
suri generale, în care problema ar t is t ică poate fi so lu ţ iona tă , 
iar nu ca nişte modele defini t iv închegate . VIII. C O N C L U Z I U N I 

Expunerea noas t ră a dat o specială a tenţ ie punctului de 
vedere pe care fiecare dintre cercetă tor i i ana l iza ţ i aici l-au 
adoptat fa ţă de problema d i fe renţe lor tipice care s u b î m p a r t 
domeniul artei. în mu l ţ imea chestiunilor particulare aduse în 
discuţie , preocuparea aceasta a a l că tu i t temeiul de unitate a 
lucrăr i i noastre. 

S-a v ă z u t astfel cum simţul istoric, în a cărui fire stă să 
puna accentul pe ceea ce este unic şi incomparabi l în fiecare 
epoca de cu l tu ră şi, p r in urmare, şi în a r t ă , a l ă tu r i de celelalte 
ale ei forme, s-a v ă z u t cum acest spirit se t rezeşte mai în t î i 
în l egă tură cu vechea dezbatere dintre antici şi moderni, dar 
cum el, la un Schil ler şi Hege l , con t inuă încă sa şovăiasca. 
î n t r u c î t , a t î t Schiller cî t ş i Hegel consideră v i a ţ a omenirii 
ca un proces unitar şi f inal , rezu l tă că valoarea fiecărui frag
ment de evolu ţ ie e de t e rmina t ă de re la ţ ia sa cu fragmentul 
u r m ă t o r ; r ezu l t ă că nici unul din aceste fragmente n-are un 
p re ţ în sine. 

S imţu l istoric a ajuns la o mai mare s iguran ţă în momentul 
în care, recunoscîndu-se la baza oricărei cul turi originale con
ş t i in ţa re la ţ iuni lor p ropr i i pe care omul acelei culturi le î n t r e 
ţ ine cu universul, cultura însăşi a putut fi conceputa ca o 
Individualitate. A m a r ă t a t , î n această p r i v i n ţ ă , c o n t r i b u ţ i a 
ho t ă r î t oa r e a lui Nietzsche, care, p r in cri t ica lipsei de omoge
nitate stilistică a vremi i noastre, r ezu l t a t ă , la r î n d u l ei, d in 
dez rădăc ina rea inte lectual is tă a omului modern, p r in cri t ica 
istorismului, în care acest modern lipsit de originalitate se 
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refugiază , p r in toate acestea a stimulat tocmai func ţ iunea 
s imţului istoric. 

î m b o g ă ţ i t cu această vedere, Worringer construieş te sti lul 
artistic al feluritelor cul turi , pornind de la sentimentul lor 
metafizic de v i a ţ ă . D a r culturile nu mai p rez in tă în t re ele 
caracterul de discontinuitate care este presupus că separă i n 
d iv idua l i t ă ţ i l e . Pentru Worringer, v i a ţ a omeniri i a lcătuieşte 
din nou un proces unitar, nu însă orientat că t re un scop, ci 
activat de t end in ţa unei progresive a d a p t ă r i morale în mij lo
cul universului. 

Premisele s imţului istoric le rea l izează î n t r - u n spirit ex
trem O. Spengler, pentru care nîci o comunicare nu există 
în t re feluritele culturi . Pe de a l tă parte, cum sentimentul me
tafizic care spri j ină o cu l tu ră se manifes tă , nu numai în a r t ă , 
dar în toate formele ei, a a p ă r u t necesitatea de a surprinde, 
în realitatea lu i p las t ică , fenomenul în rud i r i i dintre toate aceste 
forme. Şi Ia această nevoie a încerca t să r ă s p u n d ă O. Spen
gler, dar î n t r - u n chip care nu ne-a putut m u l ţ u m i . 

E x e m p l u l lu i Spengler ne-a adus î n v ă ţ ă t u r a că î n r ădăc i 
narea artei în v i a ţ a is torică duce mai degrabă la d isoluţ ia 
ideii formelor tipice de a r t ă . A t e n t ă mai ales la trecere şi la 
neasemănare , metoda is torică este înc l ina tă să nesocotească 
sinteza asemănăr i lo r în t ipur i . Dinamismul istoriei d izo lvă 
statismul sistemei de t ipur i . De aceea, cercetă tor i i p r e o c u p a ţ i 
de această d in u r m ă p rob lemă , au reluat f i ru l unei dezvol
t ă r i care porneş te din D i l t hey şi ale cărei premise constau în 
înţe legerea artei ca una d in valori le care se leagă în t re ele 
în unitatea structurii psihice. Structurile s-au a r ă t a t însă de 
un n u m ă r res t r îns . Oricare ar fi deci varietatea is torică a 
cul turi lor şi a artei, această varietate u r m e a z ă să p o a t ă fi 
adusă sub punctul de vedere al uneia din cele c î teva struc
tur i tipice. Am spus că valori le se leagă în t re ele în unitatea 
structurii. Este posibi lă , a şadar , interpretarea uneia d in va 
lo r i printr-o valoare core la t ivă . Interpretarea artei p r i n va 
lo r i filozofice a încerca t -o H. N o h l . O . Ru tz , ale că ru i cer
cetări se înt î lnesc cu ale precedentului, expl ică în t r -aces tea 
d i ferenţ ia lu l în a r t ă pr in caracterul d i ferenţ ia l al vieţii sen
timentale, care, pentru el, este identica cu energia Imanen tă 
a structurii. 

Cercetarea u r m ă t o a r e pierde din vedere idealitatea î n t r e 
gului psihic, în care arta f igurează şi d in care ea îşi extrage 

valoarea expresiva. A d o p t î n d metoda ps ihologlc-di ferenţ ia lă 
p r econ iza t ă de W. Stern, R. Miil ler-Freienfels izolează, în exis
t en ţ a lor i n t e r ind iv îdua lă , speciile de interes în fa ţa artei şi 
în c rea ţ iunea ar t is t ică şi c au t ă să le fuzioneze apoi în doua 
sinteze c u p r i n z ă t o a r e . Aceste sinteze nu ne vorbesc însă nimic 
despre ad încu l ideal al omului , d in care arta se îna l ţ ă . 

Pe calea pozi t iv ismului , H. W o l f f l i n a făcut un pas mai 
departe c înd a eliminat din complexul pe care arta îl pune 
în discuţie , nu numai sensul ei ideal, dar toate genurile de 
interes şi toate funcţ iuni le , a fa ră de vizualitate. Pentru W o l f 
f l in , istoria artelor plastice este istoria v izua l i t ă ţ i l omeneşt i . 
Aceasta istorie se desfăşoară însă în două tacturi care alter
nează . Cele d o u ă t ipuri de vizualitate, stabilite cu această 
ocazie de W o l f f l i n , se a r ă t a r ă cu r înd că stau şi ele sub cate
goria devenirii istorice. Nu se putu l ămur i bine dacă o ope ră 
apa r ţ i ne unuia sau altuia d in cele două t ipur i , pentru că în
seşi aceste t ipuri se a r ă t a r ă că evoluează . T ipur i l e , în loc să 
fie categorii statice la care devenirea istorică să se raporteze, 
erau pentru W o l f f l i n t i tulaturi generale pentru anumite frag
mente ale deveniri i . Ceea ce este comun şî ceea ce este sta
tornic în aceste t ipur i , tocmai pentru a fi mai bine cuprins, 
începu să fie cău ta t nu în însuşirile de vizualitate pe care 
opera le mani fes tă , ci în acele categorii generale ale in tui ţ ie i 
pr in care se o rganizează cele două specii posibile ale v îzua l i -
tăţH. Lumea vizibi lă este una pentru ş t i in ţă , dar ea este 
deosebită şi de diferite va lo r i pentru artist. Care sînt for
mele intui ţ ie i artistice am v ă z u t că este problema pe care şi-o 
pun B. Schweitzer ş i E. Panofsky. 

Conceptele tipice, despre care ne-am ocupat aici , s înt une
ori construite pe cale deduc t ivă , alteori s înt abstrase în chip 
inductiv d in observarea rea l i tă ţ i i Istorice, alteori s înt induse 
din consultul rea l i tă ţ i i şi, în acelaşi t imp, verificate p r in de
ducţie , în p r imul şi în cel d in u r m ă caz, c ă p ă t ă m o conşt i in ţă 
limpede despre necesitatea n u m ă r u l u i lor mărg in i t ; pe c înd 
în cazul de mijloc, n u m ă r u l conceptelor tipice n-are o l imi tă 
necesară : el r ă m î n e acelaşi a t î t a t imp cît istoria nu ne a r a t ă 
alte înfă ţ işăr i dec î t acelea care au fost sistematizate în con
ceptele tipice existente, dar el poate să crească î n d a t ă ce o 
cunoşt inţă mai a m ă n u n ţ i t ă a trecutului sau îna in t a rea vieţ i i 
istorice a omenirii ne-ar a r ă t a şi alte aspecte decî t acelea pre
cipitate în conceptele tipice stabilite. 
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_ Deduct iv în temeiază conceptele sale tipice Schil ler . O m u l 
exis t înd faţa de realitate sau în t r -o stare de acord perfect, sau 
în stare de dezintegrare, arta, î n t ruc î t este de t e rmina t ă de 
si tuaţ ia omului faţă de realitate, înfă ţ i şează pe aceasta din 
u r m ă sau aşa cum ea este, sau cum el ar dori ca ea să fie. 
în acord cu realitatea stă omul antic ; dezacordul se p r o n u n ţ ă 
în sufletul omului modern. C e l d in t î i se găseşte î na in t e de 
începerea operei civil izaţiei , cel de-al doilea d u p ă ce această 
operă s-a desăvîrş i t . A r t e i antice îi dă Schiller numele de 
naivă, pe c înd celei moderne acela de sentimentală. D a r apro
x ima ţ i a po t r iv i r i i dintre conceptele stabilite pe această cale 
deduc t ivă şi adevă ru l istoric nu poate scăpa n i m ă n u i , şi o 
măr tur iseş te Schiller însuşi, atunci c înd este adus să recu
noască sentimentali în antichitate, ca, de p i ldă , Euripide, şi 
na iv i în vremurile moderne, nu alţii decî t foarte reprezenta
t i v i i moderni Shakespeare, Moliere şi Goethe. 

Deduct iv se c o m p o r t ă şi Hegel . R a ţ i o n a m e n t u l sau se 
deosebeşte însă fundamental de acela al lu i Schiller. D a c ă 
l u ă m bine seama, pentru acesta d in u r m ă , raportul omului cu 
realitatea este, de fapt, raportul dintre propri i le puteri sufle
teşti ale omului . N a i v u l manifes tă astfel un echilibru netulbu
rat în t re senzorialitate şi ra ţ iune , în t re facultatea recept ivă şi 
spontaneitatea creatoare de ideal, pe c înd , o d a t ă cu apa r i ţ i a 
omului sentimental, echilibrul acesta se surpă şi idealul r ă m î n e 
faţă de lumea sensibilă veşnic s t răin şi transcendent. L o c a l i 
zarea raportului n a t u r ă - o m în interiorul acestuia din u r m ă t r ă 
dează , fără îndoia lă , inf luenţa cri t icismului kantian. Hegel 
se va despăr ţ i de Schiller cu t oa t ă d i s t an ţ a care îl separă de 
K a n t . D i s t a n ţ a deci dintre criticism şi idealism obiectiv. Baza 
de construcţ ie a conceptelor sale tipice nu o va mai cău ta 
Hegel în interiorul omului , ci în relaţ i i le pe care logosul uni
versal le în t re ţ ine cu materialul sensibil, în care arta omenirii 
încearcă , cu un succes felurit, să î n t rupeze acest logos. Aşa 
obţ ine Hegel : 1) no ţ i unea artei simbolice, în care logosul, 
lu înd o insuficientă cunoş t in ţă de sine, nu se poate î n t r u p a 
decî t imperfect în sensibilitate ; 2) no ţ iunea artei clasice, în 
care logosul se concepe pe sine mărg in i t şi reuşeşte astfel să 
se î n t rupeze cu desăvîrşire în limitele sensibili tăţi i ; 3) no
ţ iunea artei romantice, în care logosul se concepe în adevă 
rata lui infinitate şi astfel nici o fo rmă sensibilă nu-1 mai 
poate conţ ine . N u m a i în cazul clasicismului există fuziune 

adîncă şi armonie în t re logos şî sensibilitate, pe c înd, în cazul 
artei simbolice şi a romantismului, logosul r ămîne cel p u ţ i n 
în parte transcendent sensibil i tăţ i i . Locu l na ivulu i schillerian 
vine să-1 ocupe clasicismul, în vreme ce acela al sentimenta
lului î l ocupă romantismul. A r t a simbolică a p a r ţ i n î n d popoa
relor orientale ocupă pe seama sa un loc pe care Schiller 
n u - l p revăzuse , dar de care cercetă tor i i ulteriori vor trebui 
sa t ină socoteală. 

Nietzsche nu stabileşte concepte tipice d i ferenţ ia le . S tăr i le 
de spirit dionisiacă şi apolinică, deşi au putut fi interpretate 
ca două categorii estetice autonome, sînt în realitate etapele 
genezei interioare a operei de a r t ă în genere. A r t a ca elibe
rare apol in ică a unui sentiment de v i a ţ ă dionisiac este for
mularea genetică a idei i , comună în t regi i estetici romantice, 
ca opera de a r t ă este sinteza inf ini tului cu f in i tu l , a eter
nului cu t r ecă to ru l şi a rea l i tă ţ i i ultime a l u m i i cu a p a r e n ţ a ei. 

Cu Worringer rigoarea d e d u c t i v ă a predecesorilor se î n 
dulceşte. Po rn ind de la istoria artei, iar nu de la fi lozofie, 
Worringer foloseşte o trecere a spiri tului de la part icular Ia 
general. î n t r e aga sa con t r ibu ţ i e trebuie înţeleasă ca o cri t ică 
adresată dogmatismului esteticii filozofice şi ca încercarea de 
a o î m p r o s p ă t a , p r in considerarea d i ferenţe lor stilistice despre 
care istoria artei ne vorbeş te . Ceea ce poate fi observat pe 
această cale Worringer ver i f ică apoi p r in deducţ ie . As t fe l 
porneş te Worringer de la înţe legerea artei ca un mijloc spe
cific de satisfacere a nevoilor sufleteşti care apar, în sufletul 
omului, d in confruntarea lu i cu realitatea. Re la ţ i a omului cu 
realitatea a lcă tu ia şi baza de construcţ ie a conceptelor schille-
riene. D a r pe c înd Schiller înţelegea elementele contrastului 
sau ca pe nişte cr is ta l izăr i ale relaţ i i lor pe care omul le î n 
treţ ine cu realitatea, Worringer deduce termenii antitezei sale 
din nevoile sufleteşti care apar în om în urma acestor re la ţ i i . 
Daca Worringer s-ar fi comportat ca Schiller, atunci con
struirea noţ iuni i de artă abstractă ar fi devenit imposib i lă . 
Căci dacă p r imi t i vu l este cu a d e v ă r a t f i inţa înf r icoşa tă de 
relativitatea vieţi i , arta sa abs t rac tă , creatoare de va lo r i de 
necesitate, nu poate fi expl ica tă p r in asimilarea unor relaţ i i 
efective cu restul l u m i i , ci numai pr in satisfacerea, pe calea 
compensaţ ie i , a nevoilor sufleteşti decu rg înd d i n aceste re la ţ i i . 
Expresia unei lumi p e r c e p u t ă ca un haos a m e n i n ţ ă t o r de i m 
presii apare în arta gotică, dar aici nevoia sufletească este toc-
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mal pierderea ex ta t ică în sînul d iv in i tă ţ i i transcendente, rezul
tat care se obţ ine pr in participare i m i t a t i v ă la un fantastic 
dinamism de forme. N u m a i în arta clasică, nevoia sufletească 
se acoperă perfect cu re la ţ ia dintre om şi lume, căci aici 
sentimentul care decurge de pe urma acestor relaţ i i este o 
ad încă şi n e t u l b u r a t ă fericire, iar nevoia i n t imă care rezu l tă 
d in acest sentiment nu putea fi decî t prelungirea lui cea mai 
înde lungă . Locu l „ n a i v u l u i " schillerian (şi a l „clasicismului" 
hegelian) vine să-1 ocupe, la "Worringer, clasicismul, cu dife
r en ţa care subzistă că, pe c înd Schiller concepe poezia na ivă 
ca pe cristalizarea unei situaţii morale ini ţ iale, Worringer 
înţelege arta clasică şi sentimentul fundamental al clasicismu
lu i ca pe vic tor ia t î rzie a unei lupte înde lungi . Na iv i t a tea 
şi clasicismul se potrivesc, ca unele ce se sprij ină pe aceeaşi 
î m p ă c a r e a omului cu realitatea, deşi Worringer dă acestei 
î m p ă c ă r i înţelesul unei contopiri panteiste, care la Schiller 
nu joacă n ic i un ro l . Abstractul şi goticul corespund sentimen
talului , cu toate că şi s i tuaţ ia lor în evoluţ ie este inversa tă . 
Căc i , pe c înd sentimentalul este conceput ca produsul c i v i l i 
zaţiei care a înlocuit armonia p r im i t i vă , abstractul şî goticul 
sînt înţeleşi tocmai ca produsul unei p r imi t i v i t ă ţ i absolute sau 
relative. Punctul comun în aceasta pa ra l e l ă îl constituie trans
cendentalul, care, fie sub numele său propr iu , fie sub acela 
de „ idea l" , or ientează d e o p o t r i v ă năzu in ţe le abstractului, go
t icului şî sentimentalului. Paralela cu Hegel nu poate fi ur
m ă r i t ă cu aceeaşi l impezime. La locul pot r iv i t s-a a r ă t a t că 
există n e a p ă r a t o a semănare în t re icoana pe care Hegel o 
dă despre arta simbolică şi abstractismul lu i Worringer ; dar 
această d in u r m ă noţ iune aminteş te , p r in unele t r ă să tu r i , ş i 
arta r oman t i că despre care vorbise Hegel . 

De la istorie porneş te şi Spengler ; dar drumul celălal t , 
care porneş te de la conceptul artei pentru a ajunge la diversi
tatea t ipuri lor istorice, nu este umblat de Spengler n i c ioda tă . 
D a r p r in con ţ inu tu l lor ş i desigur p r i n raportare la reali
tatea istorică, se poate spune că printre noţ iuni le l u i Spengler, 
anticul corespunde clasicului naiv, jausticul corespunde senti
mentalului, romanticului şi goticului , iar arta magică şi egip
teană pot fi identificate cu simbolicul şî abstractul. 
• T ipur i le înş i ra te p înă acum se deosebesc esenţial de cele 

care u r m e a z ă . I se da toreş te lu i H. Ricker t observa ţ ia că în 
stabilirea de t ipuri — dar el nu se ocupa decî t de t ipurile de 

concep ţ iune filozofică — spiri tul şt i inţific poate apuca pe 
una dintre cele două căi , care îi s înt d e o p o t r i v ă de p r o p r i i . 1 

Spir i tu l poate. în a d e v ă r , proceda fie p r in individual izare, 
fie p r în generalizare. El poate năzu i sau să reconst i tuiască fe
nomenele trecutului, sau să ob ţ ină no ţ iun i generale şi legi. 
Disciplinele istorice, în opoz i ţ i e cu şt i inţele naturi i , s înt roa
dele respective ale celor două deosebite t end in ţe . To t astfel 
în stabilirea de t ipur i , spiri tul se poate î n t r e b a ce este „ t i p i c " 
în t r -o a n u m i t ă cu l tu ră sau cîte şi care sînt însuşirile „ t ip i ce" 
generale în umanitate. C i t i t o r u l va înţelege cu uşur in ţă că, p r in 
natura lor , s înt foarte deosebite cele două a f i rmaţ i i , dintre care 
una spune : „ A t i t u d i n e a n a i v ă este t ip ică pentru cultura şi arta 
greaca", iar cealal tă : „ A r t a şi cultura greacă sînt de tip naiv" , 
în p r imu l caz ni se a f i rmă că naivitatea este t ipică numai 
pentru cultura greacă, pe c înd în cazul al doilea că arta şi 
cultura greacă alcătuiesc numai una d in împre ju ră r i l e în care 
t ipul na iv s-a manifestat. în p r imul caz vorbim de un tip 
individual; în cazul al doilea de un tip general. în evolu ţ ia 
problemei u r m ă r i t ă în lucrarea de fa ţă , t ipuri individuale au 
descris cercetă tor i i amin t i ţ i p înă acum, un Hegel , un W o r 
ringer, un Spengler. T i p u r i generale a f lăm la N o h l , R u t z , 
Miiller-Freienfels şi W o l f f l i n . Schiller îşi propune să ob ţ ină 
t ipuri individuale, dar, î n t ruc î t este adus să recunoască sen
timentali în antichitate şî na iv i în t impurile moderne^ m a n i 
festă o p u t e r n i c ă încl inaţ ie că t re generalizare. 

T ipur i l e reamintite mai sus şi cele despre care trebuie să 
ne o c u p ă m acum, a p a r ţ i n î n d unor categorii deosebite, nu le 
putem compara. î n t r e t ipurile individuale şi cele generale nu 
poate exista decî t o legă tură de subordonare. D a r n ic i sta
bilirea acesteia nu este posibi lă totdeauna. Cu excepţ ia acelora 
stabilite de Spengler, toate celelalte t ipur i Individuale sînt 
ob ţ inu te pe cale deductiva ; pe c înd tipurile generale s înt 
obţ inute pe cale i nduc t ivă : aşa, d.p., arta idealistă, panteistă 
şi naturalistă, despre care vorbeş te N o h l . O b ţ i n u t e pr in mi j 
loace diferite, î n t run i rea lor în acelaşi sistem trebuie făcută 

1 Psychologie der Weltanschauungen und Philosophie der Werte, 
] -ô os IX, 1. Asupra deosebitei procedări a spiritului în istorie ;i în 
ştiinţele naturii, vd. de acelaşi : Die Grenzen der natarwissenscbaftlichen 
Begnjfsbildung, 1896 şî Kulturivissenschaft und Naturwissenschaft, 1899. 
Iu aceeaşi materie, vd. şî A . D. Xenopol, La theorie de Vhistoire, 1908. 
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numai cu mare p r u d e n ţ a . Se poate încerca astfel de a aduce 
sentimentalul, simbolicul şi abstractul sub categoria idealis
mului , romanticul sub categoria panteismului şi na ivu l sub 
categoria naturalismului. La Miil ler-Freienfels şi W o l f f l i n , 
unde s-a produs şi încercarea unei reconstruiri deductive a t i 
puri lor ob ţ inu te mai în t î i pe cale induc t ivă , ope ra ţ i a subor
donăr i i nu ni se pare mai uşoară . Aşa , na ivu l şi clasicul pot 
fi aduşi sub categoria at i tudini i contemplative, pe c înd sen
timentalul, romanticul şi simbolicul sub categoria at i tudini i 
simpatetice. D a r abstractul, care ar trebui să ia loc tot în 
această categorie, e aşezat chiar de Miil ler-Freienfels în ca
tegoria opusă . Clasic ismul şi toate conceptele paralele ar putea 
fi aşezate sub categoria liniarului, pe c înd la po lu l opus ar 
trebui să găsim restul conceptelor, grupate sub categoria 
picturalului (Wolf f l in ) . Cu toate acestea, abstractul este toc
mai un exemplu de liniaritate. Subordonarea t ipur i lor i n 
dividuale sub cele generale î n t î m p i n ă , a şadar , d i f icul tă ţ i din 
toate p ă r ţ i l e . 

V o r b i n d în mod general, „ t i p u l " este o totalitate de ten
d in ţe unificate pr in asp i ra ţ ia lor căt re o valoare c o m u n ă . V a 
loarea este cauza f inală a t ipului . Aceas tă valoare rezul tă , 
la r î n d u l eî, d in re la ţ ia în care cultura sau ind iv idu l se gă
sesc cu realitatea. Pentru că aceasta re la ţ ie poate fi numai 
de d o u ă feluri, găsim aici temeiul care ne-a permis d in capul 
locului să vorb im despre un dualism al artei. O m u l poate 
resimţi realitatea sau ca un mediu prielnic, sau ca o putere 
a m e n i n ţ ă t o a r e , şi valoarea fundamen ta l ă că t re care el va tinde 
va fi sau apropierea, sau fuga de v i a ţ ă . A r t a , î n t ruc î t este 
d e t e r m i n a t ă de această valoare f u n d a m e n t a l ă , va reda reali
tatea vie sau idealul ei transcendent. î n t r e aceşti doi po l i 
opuşi exista numai forme intermediare. 

Despre tip am spus mai îna in te de toate că este o „ to t a l i 
tate de t e n d i n ţ e " . Aceste t end in ţe s înt : apropierea de D u m 
nezeu, cunoş t in ţa adevă ru lu i , realizarea binelui şi c rea ţ iunea 
frumosului. î n t r u c î t totalitatea t end in ţe lo r este uni f ica tă p r in 
ac ţ iunea finală a unei va lor i comune, u r m e a z ă că fiecare d in 
tendin ţe le separate care o compun va n ă z u i că t re valoarea 
c o m u n ă ; dar în t ruc î t ea poate fi ajunsă numai pe căile pro
p r i i ale tendin ţe i respective, valoarea apare fiecărei t end in ţe 
în t r -un alt fel. D u p ă natura mijloacelor cu care ne î n d r e p 
t ă m către ea, valoarea ia o a l tă fa ţa . Aşa se ajunge Ia spe

cificitatea valori lor religioase, filozofice, etice şi artistice. D a r 
pentru că toate aceste va lo r i sînt subordonate unei singure 
va lor i fundamentale, spunem că ele sînt corelative. 

Printre cercetător i i ana l i za ţ i , preocuparea de a stabili co-
relativitatea a fost mai puternica decî t aceea de a stabili 
specificitatea va lor i i artistice. D a r tocmai pentru că aceasta 
a fost mai p u ţ i n socoti tă , un B. Schweitzer sau un E. Panof
sky au simţi t nevoia s-o îna in teze în p r imu l plan. As t fe l , 
res t r îng îndu-se la domeniul plasticii , unul a a r ă t a t că specifi
citatea cons tă aci dintr-o mărg in i r e a elementului infinit al 
fenomenelor pr in pro iec ţ iunea în plan sau în spa ţ iu l t r i d i 
mensional ; iar celălal t , că această specificitate rez idă în 
încercarea de conciliere a con ţ inu tu lu i cu forma, a descrierii 
în ad înc ime cu descrierea în p lan şi a contopir i i cu serierea ; 
încercare în care, unele sau altele d in valori le solidare, care 
compun respectiv termenii acestui contrast, păs t r ează un anu
mit grad de p r e p o n d e r e n ţ ă asupra celuilalt . 

Dual i smul artei s-ar putea socoti o doc t r ină înche ia ta , 
atunci c înd valorile specifice ar fi stabilite pentru toate ar
tele, nu numai pentru p las t ică ; apoi, c înd aceste valor i ar fi 
puse în legă tură cu valori le corelative cu care se în t runesc în 
unitatea sufletului şi a cul tur i i omeneşt i ; c înd, în sfîrşit, ele 
ar putea fi înţelese ca nişte special izăr i ale va lor i i fundamen
tale care apare din contactul omului cu realitatea. Toate con
ceptele pe care le-am luat în cercetare aci ar veni atunci să 
ocupe locul lor firesc, la unul sau altul d in po l i i dualismului 
artei. Este de a ş t ep ta t ca v i i to ru l să desăvîrşească opera ale 
cărui î ncepu tu r i au fost descrise şi analizate în lucrarea de 
fa ţă . 
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E T E R N I T A T E A S I V R E M E L N I C I A A R T E I 

Poetica l u i Ar is îo te l trece cu drept c u v î n t ca o lucrare 
de ş t i in ţă induc t ivă . Temeiul de observa ţ ie pe care îşi c lădeşte 
adevă ru r i l e sale îl alcătuiesc eposul homeric şi tragedia gre
ceasca d in veacul al V - l e a . C u m c î teva secole de-a r î n d u l , 
încep înd cu Renaş te rea , lumea m o d e r n ă îşi fixă ca ideal al 
lucrăr i i literare imi ta ţ i a cea mai desăvî rş i tă a anticilor, Poe
tica lu i Aris tote l deveni un tratat de re ţe te infai l ibi le . în fapt, 
insp i ra ţ ia m o d e r n ă depăşi adeseori regulile Stagiri tului ; în 
drept, ea se a p ă r a î n t o t d e a u n a de a le fi că lcat . A t î t de mare 
deveni prestigiul canoanelor aristotelice, în această vreme ne
descă tuşa tă cu totul de l an ţu r i l e dogmatismului scolastic, încî t 
un autor de tal ia Iui Cornei l le t r ă d e a z ă o stare de spirit cu 
totul îngr i jo ra tă c înd este vorba să stabilească, î m p o t r i v a ad
versarilor care îl acuzau, conformitatea tragediilor sale cu 
spiri tul preceptelor lăsate moşteni re de f i lozoful grec. Se 
înţelege uşor de ce condi ţ i i favorabile se puteau bucura pe
dan ţ i i v remi i . U n u l dintre aceştia, abatele d 'Aubignac, se fălea 
astfel cu meritul de a fi compus o tragedie fără nici o p a t ă 
în ce pr iveş te respectul dogmelor aristotelice. C i n e v a observa 
atunci cu mult spirit : „S în t foarte sat isfăcut că d-1 d 'Aubignac 
s-a conformat a t î t de bine regulilor l u i Aris tote l ; dar nu pot 
ierta regulilor lu i Ar is to te l de a-1 fi f ăcu t pe d-1 d 'Aubignac 
să scrie o tragedie a t î t de rea*. Saint-Evremond, care rapor
t ează această v o r b ă , a d a u g ă : „Trebu ie să convenim că Poe
tica l u i Aris tote l este o lucrare excelentă : cu toate acestea, 

nu există nimic a t î t de desăvîrş i t încî t să p o a t ă da reguli 
tuturor na ţ iun i lo r şî tuturor secolelor" . 1 

I a t ă , a şadar , în mij locul acestui veac al X V I I - l e a , a t î t 
de supus încă disciplinei antice, înco l ţ ind p ă r e r e a că normele 
artistice nu se bucură totdeauna de acea universalitate pe 
care, c î t va timp mai îna in te , nimeni nu s-ar fi g înd i t s-o p u n ă 
în c u m p ă n ă . Este a d e v ă r a t că Saint-Evremond se clasează în 
t abă ra aşa -numi ţ i lo r „ m o d e r n i " , că a d m i r a ţ i a sa pentru antici 
ştie să se controleze şi să se nuan ţeze , că t end in ţe le sale se 
dezvol tă paralel cu noul ra ţ iona l i sm al l u i Descartes, al cărui 
p r im gest este tocmai smulgerea de sub in f luen ţa „numeroş i lo r 
profesori" pe care omenirea îi avusese mai îna in te . 

î ncep înd d in această epocă, dar fără a putea spune în ce 
moment precis (Saint-Evremond este numai un glas în t re 
altele), creşte şi se impune necontenit opin ia că judecăţ i le ar
tistice, în genere, nu se bucu ră de nici o universalitate. C ineva 
ar putea scrie un studiu interesant p r o p u n î n d u - ş i să u rmăreas 
că această ne înce ta tă dezvoltare, p înă în c l ipa c înd Anatole 
France no t ează în fruntea operei sale, La Vie litteraire, cum 
că „nu ieşim n ic ioda tă din noi înş ine" , i lus t r înd pă re rea cu 
imposibilitatea în care ne a f lăm de a p r i v i natura cu ochiul 
cu faţete al unei muşte sau de a o judeca cu creierul ru
dimentar al unui urangutan ; drept care ni se r e c o m a n d ă că 
.,ceea ce putem face mai bine... este să recunoaş tem cu b u n ă 
graţ ie această g r o z a v ă condi ţ ie şi să m ă r t u r i s i m că vorb im de 
noi înşine or i de cîte o r i n-avem puterea să t ă c e m " . 

De la Saint-Evremond la Anatole France drumul parcurs 
este destul de lung. Căc i pe c înd cel d in t î i se îndoieş te numai 
de universalitatea normelor artistice, r eze rv îndu - l e to tuşi o 
î nd rep t ă ţ i r e pe p o r ţ i u n i de spaţ iu şi de t imp mai res t r înse , 
scepticismul lu i Anatole France face să coincidă cu limitele 
persoanei propr i i cercul î n l ă u n t r u l că ru ia va lo r ează orice ju 
decată l i t e ra ră . Persoana care ar î n t r e p r i n d e să scrie istoria 
acestei dezvo l t ă r i ar putea să intituleze lucrarea sa : Pro
gresul scepticismului în estetică şi ar putea aspira la succes, 
pentru că în t r -o epocă ind iv idua l i s tă , cum este a noas t r ă , s în t 
numeroşi aceia care dovedesc a t î t a n e r ă b d a r e c înd e vorba 
de vreo st înjenire a var ia ţ ie i lor personale, î nc î t bucuroş i ar 

J~.De l& tragedie ancienne et moderne, în Critique litteraire. ed. 
M. Vilmotte, p. 106. 
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scutura chiar l an ţur i le nes imţ i te , deoarece sînt cu totul fireşti , 
ale şt i inţei . 

în ce pr iveş te observaţ i i le celebre ale lu i Anatole France, 
este a d e v ă r a t că ne este interzis de a p r i v i lumea p r in ochiul 
cu faţete al muştei şi că tot astfel n-o putem judeca cu creie
rul frust al urangutanului. Pr izonieratul nostru este, d in acest 
punct de vedere, de nezdruncinat. El ne res t r înge însă numai 
î n l ăun t ru l naturi i noastre omeneşt i , nu şi în cercul mai m ă r 
ginit al f i r i i noastre particulare. Acest cerc poate f i depăş i t . 
Dincolo de zăbrelele închisori i , în care egoismul şi i ndo len ţ a 
ne pot men ţ ine ca pe nişte victime ale propr iu lu i fel de-a f i , 
luceşte a d e v ă r a t a c împîe a în t run i r i l o r umane. 

Trebuie să a d ă u g ă m î n d a t ă că reac ţ îa î m p o t r i v a dogma
tismului aristotelic a fost la vremea ei b ineven i t ă : pedan ţ i i 
ar fi reuşit poate să înăbuşe cu desăvîrş i re glasul a d e v ă r a ţ i l o r 
ar t iş t i . D i n fericire, lucru l nu s-a î n t î m p l a t . L u p t a pentru dez
robirea temperamentului creator a î ncepu t în acest moment 
aproximativ şi a culminat î n d a t ă ce K a n t cucerea a d e v ă r u l 
ca genialitatea este exempla r ă dar in imi tab i lă şi că ea l u 
crează ca o putere a natur i i . K a n t stabilea însă, în acelaşi 
t imp, că judecăţ i le de gust s înt universal valabile. Conside
r a t ă în aceste doua momente, estetica lu i K a n t î n sumează 
interesul modern pentru libertatea în a r t ă cu asp i ra ţ ia con
ştiinţei estetice că t re universalitate. 

Cu toate că studiul esteticii kantiene ar putea instrui pe 
aceia care nutresc temerea că un corp de a d e v ă r u r i universale 
asupra artei, o estetică, ar putea exercita vreo presiune asupra 
l iber tă ţ i i geniale, se produce ne înce ta t eroarea care cons tă 
în a v o i să slujeşti cauza l iber tă ţ i i în a r t ă , folosindu-te de 
argumentul nu ştiu cărei incapac i tă ţ i şti inţifice a esteticii. 
C î n d , a şadar , n ă z u i n ţ a că t re libertatea ar t is t ică va lua forme 
revo lu ţ iona re , vehemen ţa î m p o t r i v a esteticii va creşte în con
secinţă, î m p r e j u r a r e a se produce astăzi în forme a t î t de carac
teristice, încî t reluarea dezbaterii, ale cărei î ncepu tu r i le-am 
amintit, dob îndeş te o n o u ă actualitate. 

Am distins p înă acum două dintre obiecţi i le care se aduc 
î m p o t r i v a esteticii ca ş t i in ţă . U n a dintre ele vede în pedan
tismul vechii estetici dogmatice o pr imejd ioasă î ng răd i r e a 
l iber tă ţ i i creatoare. Cea l a l t ă cons tă în pă re rea că, n e p u t î n d 
ieşi d in subiectivitatea noas t r ă , orice judecată obiect ivă în arta 
devine imposib i lă . 
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O a treia obiecţie intervine însă, şi tocmai asupra acesteia 
am dor i să ins is tăm. Se spune anume că opera de a r t ă este un 
fapt istoric, incomparabil şi i reductibil , legat de ind iv idua l i 
tatea complexului de condi ţ i i în care a a p ă r u t şi cu nepu
t in ţa de a fi trezit la o n o u ă v i a ţ ă î n t r - u n complex nou şi 
deosebit. Pentru că s-a t ăgădu i t istoriei t i t lu l de ş t i in ţă , I se 
neagă şi artei posibilitatea de a oferi materia vreunei r a ţ i o n a 
lizări şt i inţif ice. A r t a pare a f i , d u p ă această p ă r e r e , esen-
ţ i a lmente pieritoare. în fa ţa unei opere de a r t ă a trecutului, 
ni se spune că zadarnic am încerca să mal smulgem vreun 
sunet d in coarda deven i tă absentă a i n imi i . A m a t o r i i de a r t ă 
î n d e p ă r t a t ă sau veche ne sînt d e n u n ţ a ţ i ca nişte oameni ar
t i f ic ia l i , îns t ră ina ţ i de adevă ra t e l e bucurii ale artei, care nu 
pot fi dec î t bucuriile s t î rni te de arta ac tua lă . 

A d e v ă r u l este că arta ac tua lă poate s t î rni în unele suflete 
un interes mai pasionat decî t reuşeşte s-o facă o a r t ă mai 
veche. Ce este, a şadar , vremelnic în a r t ă ? D a r pentru că nu 
putem afirma că totul piere pentru totdeauna d in a r t ă , de 
vreme ce la intervale mar i de t imp şi de spa ţ iu no i c o n t i n u ă m 
s-o recunoaş tem ca atare, se cuvine să ne î n t r e b ă m : ce este 
etern în t r - însa ? Despre eternitatea şi vremelnicia artei ur
mează deci să vorb im. 

Şi ia tă mai în t î i ce trebuie să obse rvăm. A d m i ţ î n d că 
arta este cu totul pieritoare, o ş t i in ţă a artei ar fi încă po
sibilă, pentru că ar r ă m î n e a de studiat condi ţ i i le relative ale 
existenţei ei. Acest studiu a fost î n t r ep r in s de c î ţ iva d in fran
cezii veacului trecut şi printre aceştia se cuvine să c i tăm la loc 
de cinste numele l u i H i p p o l y t e Taine. Di sc ip l ina evolu ţ ion is tă 
s tăpînea cugetarea marelui istoric şi f i lozof francez : pro
blema care i se impunea, în legă tură cu arta, urma deci să 
fie aceea a a d a p t ă r i i g îndu lu l artistic la condiţ i i le mediului 
moral, al cărei rezultat este capodopera v iabi lă , selectată de 
societate şl i n t eg ra tă în patr imoniul artistic al na ţ iun i lo r . „O 
anumi tă t e m p e r a t u r ă mora l ă , scrie Taine, este necesară pentru 
ca anumite talente să se dezvolte ; dacă ea l ipseşte, ele avor
tează . D a c ă temperatura se schimbă, spe ţa talentelor se va 
schimba ; dacă ea devine contrarie, speţa talentelor va deveni 
contrarie şi, în general, se poate concepe temperatura m o r a l ă 
făcind o alegere î n t r e diferitele speţe de talente, nelăs îndu-se 
sa se dezvolte decî t cutare sau cutare speţa, exc luz înd mai 
mult sau mal p u ţ i n cu totul pe celelalte. M u l ţ u m i t ă unui me-
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canism de acest fel, vedem dezvo l t îndu- se în şcolile anumitor 
t impuri şî anumitor ţ ă r i , c înd sentimentul idealului , c înd 
acela al realului, c înd acela al desenului, c înd acela al cu
lo r i i . Exis tă o di recţ ie p r e d o m i n a n t ă , care este aceea a seco
lu lu i ; talentele care ar vrea să crească î n t r - u n alt sens găsesc 
ieşirea închisă ; presiunea spiri tului public şi a moravuri lor 
încon ju ră toa re le c o m p r i m ă şi le dev iază , i m p u n î n d u - l e o în 
florire d e t e r m i n a t ă . " 1 D u p ă cum transformismul este o teorie 
a succesului biologic, f i lozof ia artei a lu i Taine este o teorie 
a succesului artistic. Acest fel de a pune problema stăruie şi 
la un i i d in r ep rezen tan ţ i i mai t ineri a i şcolii franceze, la un 
Baldensperger, d. p., care, p r o p u n î n d u - ş i sa studieze literatura, 
prec izează că înţelege să se ocupe cu naşterea, durata şi suc
cesul ei. 2 

Nu numai în F r a n ţ a , dar ş i în Germania a a p ă r u t ideea 
de a studia condi ţ ia r e l a t ivă a artei. Hegel mai în t î i , esteti
cieni neohegelieni în chiar aceşti ani d in u r m ă , au adus în 
această p r i v i n ţ ă cont r ibu ţ i i p re ţ ioase . D a r pe c înd francezii 
studiau procesul mecanicist menit să explice succesul capo
doperei, cercetarea g e r m a n ă este d o m i n a t ă de un g înd f ina-
lîst. Nu adaptarea operei la mediul e i moral s tud iază ger
mani i , ci adaptarea la propr ia ei idee imanen t ă , care coincide 
cu t e n d i n ţ a ideală a civi l izaţ iei în mij locul căreia înf loreş te . 
S t i lu l artistic al unei epoci sau al unei cul turi nu mai este 
explicat acum p r in lupta de adaptare m o r a l ă a artistului în 
mediul l u i , ci p r in conformarea lu i la modelul ideal şi cauza 
finală care d o m i n ă spiritualitatea momentului. V o m cita în 
r î ndu l acestor cerce tă tor i mai noi pe un Simmel, Worr inger , 
N o h l , C . Glaser, H . K u h n etc. D a r pentru că despre un i i din 
ei am vorbi t mai pe larg în cartea mea Dualismul artei, d î n d 
acolo şî justificarea fi lozofică a metodei, mă v o i opr i acum 
de la refer in ţe mai în t inse . 

Ceea ce trebuie sa re ţ inem cu s iguranţă d in t oa t ă această 
ordine de cercetăr i este că opera de a r t ă se găseşte profund 
î n r ă d ă c i n a t ă în complexul de interese spirituale în mediul 
căruia se dezvo l t ă . Foarte instructive din acest punct de ve
dere s în t paralelele care se stabilesc în t re a r t ă şi alte manifes
tă r i ale vie ţ i i spirituale — în t r e eroul cornelian, de p i l d ă , 

1 Pbiîosophle de Tart, I, p. 55 (ed. Hachetie). 
2 La Litteracure, Creation, Succes, Duree, 1919. 

şi teoria pasiunilor d u p ă Descartes, î n t r e personajele roma
nului lu i Stendhal şi succesul temperamentului marcat de 
războaie le napoleoniene, î n t r e naturalismul lu i Z o l a şi de
mocratismul de la finele veacului trecut — ca şi cum, de 
flecare data, toate aceste t end in ţ e puse în c o m p a r a ţ i e ar vrea 
să integreze o aceeaşi valoare sp i r i tua lă . A n a l o g i i de acestea, 
ingenioase şî profunde, s-au stabilit a t î tea în cri t ica m o d e r n ă , 
încî t metoda care le legi t imează pare a fi un bun cîşt igat . 

Se înţelege acum de ce arta î n r ă d ă c i n a t ă în actualitate 
este firesc să găsească un ecou mai v i u . în arta ac tua l i t ă ţ i i 
citeşte omul ceva d in p ropr iu l lu i tainic destin. A i c i vine el 
sa se l ămurească asupra for ţe lor morale care îl conduc şi să 
se edifice asupra scopului vie ţ i i sale. 

D a r stabilirea analogiilor de care a fost vorba mal sus, 
delimitarea sti lului unei cul turi cu speciala lui aplicare la 
ar tă , studiul zecilor de legă tur i care unesc arta cu celelalte 
mani fes tă r i ale vieţ i i spirituale, nu revine esteticii. Toate 
aceste cercetăr i s în t menite să explice arta, dar cad în afară 
de regiunea pe care estetica şî-o poate cu jus te ţe rezerva. A r t a 
este acea creaţ ie care în făşoară un s îmbure de specificitate 
estetică cu straturi numeroase de diverse interese spirituale, 
î m p r e j u r a r e a a fost recunoscută încă de acum 50 de ani , 
c înd K o n r a d Fiedler (Ueber die Beurteilung von Werken der 
bildenden Kunst, 1876) cerea crearea unei „şt i inţe a artei" 
(Kunstwissenschaft), a lă tu r i şi deosebită de estetică. De atunci, 
pr in sfor ţăr i le unui H u g o Spitzer (Untersuchungen zur Theo
rie und Geschichte der Aesthetik, 1903), M a x Dessoir (Aesthe-
tik und allgemeine Kunstwissenschaft, 1906) şi acum în u r m ă 
prin opera cap i t a l ă a lu i E m i l U t l t z (Grundlegung der allge
meinen Kunstwissenschaft, I—II , 1914—1920), aceasta „ş t i in ţă 
a artei" se poate spune că a fost s tabi l i tă . 

P r i n ceea ce trezeşte un interes mal v i u şi mai pasionat 
este arta mai v remeln ică . în c l ipa în care sensul sp i r i tua l i tă ţ i i 
momentului cultural s-a schimbat, arta începe să ne vorbească 
mai pu ţ in . M u t ă nu r ă m î n e n ic ioda tă arta trecutului, pentru 
ca spiritul nostru, î n t ruc î t s-a dezvoltat d in v i a ţ a trecutului, 
conţ ine destule elemente de universalitate, pentru a poseda şl 
coardele consonante feluritelor momente ale istoriei. A p o i , 
pr in studiul culturilor mai vechî , reuşim să ac tua l i zăm p înă 
la un punct motivele care lucrau în sufletele oamenilor de 
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a l t ă d a t ă . As t fe l de p ă r e r i apar şi sub pana lu i Benedetto 
Croce, care nu se dă î n a p o i să a d m i t ă chiar o unitate spir i 
tuala, de t e rmina t ă succesiv în cutare şi cutare persoana, în 
cutare şi cutare operă de a r t ă , şi în temeiul căre ia reprodu
cerea momentelor individuale ale trecutului devine pos ib i lă . 
„ . . .Obiecţ ia î m p o t r i v a pos ib i l i tă ţ i i de a concepe reproducerea 
estet ică, scrie Croce, este în temeia tă pe o realitate concepu tă , 
la r î n d u l său, ca o adunare de atomi sau ca o monada 
abs t rac tă , compusă d in monade fără comunica ţ i e în t re ele 
şi armonizate numai d ina fa ră . D a r realitatea nu este aceasta ; 
realitatea este o unitate sp i r i tua lă , şî în cuprinsul ei nimic nu 
se pierde, totul este s tăp în i re e ternă . Nu numai reproducerea 
artei nu se poate concepe fără unitatea realului, dar în mod 
general amintirea or icăru i fapt... ; dacă n-am fi fost noi 
înşine Cezar şi Pompei , adică acel universal determinat o 
clipă ca Cezar şi Pompei şî care este acum determinat în noi , 
nici o idee nu ne-am putea face de aceste două f i g u r i . " 1 

Oric î t a d e v ă r ar con ţ ine observaţ i i le lu i Croce, este prudent 
să p rec izăm m ă s u r a f ăgădu in ţe lo r su r îză toare pe care „spi r i tu l 
universal" (chemat a şada r să măr tur i sească mu l t ă vreme d u p ă 
ce fusese î n g r o p a t î m p r e u n ă cu Hegel) nî le face. Căc i dacă 
este a d e v ă r a t că re t ră i rea operelor trecutului nu se poate face 
decî t în temeiul elementelor universale ale sp i r i tua l i tă ţ i i 
noastre, este just să a d ă u g a m că aceste elemente, f i ind cu totul 
generale, ele vor lucra cu o eficacitate mult mai redusă decî t 
aceea pe care o pot avea motivele care fac din noi f i inţe 
particulare, oameni ai t impulu i şi ai cul tur i i noastre. î n t r u c î t , 
pe de a l tă parte, operele trecutului rec lamă studiul p r e m e r g ă 
tor al cul tur i i respective, nu u rmează că reproducerea lor va 
fi şi pentru acest mot iv mai pa l idă , l ipsi tă în a d e v ă r de 
spontaneitatea care carac te r izează t r ă i rea unei opere în f ip tă 
în actualitate ? 

D a r dacă arta ar fi absolut şi nu numai relativ v remeln ică , 
d u p ă cum vedem că s întem î n d r e p t ă ţ i ţ i să credem, ea ar 
trebui să-şi p i a r d ă cu t impul chiar caracterul ei de a r t ă . 
Aceas tă t r e p t a t ă degradare poate fi ocol i tă în ce pr iveş te arta 
popoarelor istorice, adică aceea î n s u m a t ă în t radi ţ i i le na
ţ ionale . O t rad i ţ i e n a ţ i o n a l ă posedă o s t ruc tu ră , ea are o 
fo rmă in te r ioa ră : feluritele ei va lo r i spirituale s înt î ng loba te 

1 Breviaire d'Esthetique, trad, franc, p. 109. 

în una sau alta d in marile categorii ale sp i r i tua l i tă ţ i i . C î n d 
francezul vorbeş te despre tragedie, îşi r ep r ez in t ă î n d a t ă pe 
Corneil le şi Racine, chiar dacă p re fe r in ţ a sa î l î n d r e a p t ă căt re 
u n teatru mai nou sau s t ră in , că t re teatrul lu i Porto-Riche 
sau Ibsen. Dif icul ta tea reapare însă c înd e vorba de arta 
popoarelor preistorice sau de aceea a unor popoare î n t r - a t î t 
de d e p ă r t a t e şi necunoscute, înc î t aceas tă subsumare catego
rică sub una d in categoriile sp i r i tua l i tă ţ i i devine dif ici lă. Ce 
ne înd rep tă ţ e ş t e deci sa d ă m denumirea de „ a r t ă " unei p ic tur i 
găsite pe pere ţ i i grotelor din A l t a m i r a sau unei statuete în 
lemn făcu tă de indigenii din Amer ica ? Problema artei p r i m i 
tive se n u m ă r ă printre cele mai caracteristice ale esteticii, şi 
de la soluţ ia ei trebuie să a ş t e p t ă m şi în locui rea răspunsulu i 
cu totul p rov izor iu pe care arta cul tă ni-1 poate oferi deocam
d a t ă . 

î n a i n t e de a stabili în ce m ă s u r ă , p r i n ce elemente, opera 
de a r t ă poate aspira la eternitate, este necesar să obse rvăm că 
ea aspi ră în orice caz în t r - aco lo . Aceasta deosebeşte în p r i m u l 
r î n d opera omului de ş t i in ţă de opera artistului. „Ş t i in ţa me
todică , scrie o d a t ă Renan, ştie să se ho tă ra scă să ignoreze sau 
cel p u ţ i n să suporte o a m î n a r e . " Cu c î t este mai del icată 
conşt i in ţa cerce tă toru lu i , cu a t î t mai ascuţ i t este sentimentul 
de relativitate care însoţeşte rezultatele munci i sale de speciali
tate. Dogmat ismul în ş t i in ţă este expresia unei vehemente 
practice a caracterului care ne dovedeş te că dogmaticul nu se 
găseşte în domeniul său natural. M a i proprie omului de ş t i in ţă 
este ideea diriguitoare că sfor ţăr i le sale se găsesc î n suma te 
î n t r -un lung proces de desăvîrş i re t r e p t a t ă , care îi sugerează 
îndoi tu l sentiment de satisfacţie şi modestie cu pr iv i re la 
relativa per fec ţ iune şî imperfec ţ iune a invest igaţ i i lor sale. 
Asemenea stări de spirit s înt cu totul s t ră ine artistului. Opera 
sa alcătuieşte un pact cu eternitatea. N i m e n i nu creează 
artist iceşte fără să spere o lungă şi r epe t a t ă confirmare a 
veacurilor, a fară de cazul c înd, c ed înd unei ispite de fac i l i 
tate, artistul se mul ţumeş te cu sarcina de a înveseli sau de a 
înduioşa pe contemporanii săi cei mai a p r o p i a ţ i , şi ia astfel 
loc pe o t r e a p t ă mai jos. 

G îndu l e te rn i tă ţ i i a fost recunoscut adesea drept i zvoru l 
de căpetenie al creaţiei artistice. î n c r e d i n ţ î n d unui material 
neutral complexul de r ep rezen tă r i s t î rn i t de fantezia sa, ar
tistul speră să acorde acestuia din u r m ă nemurirea dor i t ă . 
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î m p r e j u r a r e a a fost limpede recunoscută de esteticianul E r i c h 
Major , care scrie în această p r iv in ţ ă : „Ce este eternizarea ? 
Ea este expresia p r o d u c t i v ă a spaimei de vremelnicie. Ea este 
spa imă şi în acelaşi t imp curaj ! Căc i daca frica de vremelnicie 
dob îndeş te o p r e p o n d e r e n ţ ă efect ivă, dacă numai ea îşi exer
ci tă fo r ţ a , atunci apare doar paralizare şi fr ică de v ia ţă . 
N u m a i curajul de a în t rece această slăbiciune creează a d e v ă 
rata v o i n ţ ă de eternizare, aceea care posedă for ţa de a izola 
reprezentarea in tu i t ivă din vremelnicie şi de a o integra î n t r - u n 
material mort. Este curajul spiri tului şi al s imţur i lor de a 
disloca totalul vieţ i i , de a î n l ă t u r a momentul temporal şi 
— pentru a spune astfel — de a dezg răd ina în t regu l complex 
de senzaţ i i , pentru a-1 transpune î n t r - o nouă p l ă smui re . " 1 

D a r g îndu l e te rn i tă ţ i i nu deosebeşte arta numai de şt i inţă ; 
el o deosebeşte şi de joc, cu care adeseori a fost as imila tă . 
Căci pe c înd interesul pentru joc se epuizează o d a t ă cu înce
tarea l u i , arta vrea să suprav ie ţu iască ac t iv i tă ţ i i creatoare, şi 
anume pentru o durata ne l imi ta tă . C h i a r dansul şi mimica, 
or ic î t ni s-ar pă rea că fac să co inc idă crea ţ ia şi rezultatele ei, 
î n t ru c î t folosesc anumite însuşir i caracteristice ale complexului 
organic, presupun, p r i n urmare, un material preexistent mo
mentului indiv idual al creaţiei ; iar î n t ru cî t ele o rgan izează 
o tehnică , anumite motive generale şi în l ăn ţu i r i tipice de 
mişcăr i , înseamnă că îşi con t inuă exis tenţa dincolo de acelaşi 
moment ind iv idua l . 

To t în acest punct avem să c ă u t ă m deosebirea dintre a r t ă 
şi magie — aşa de greu de făcut în ce pr iveş te exerci ţ iul lor 
în societăţi le pr imit ive — sau mai exac t : în acest punct v o m 
surprinde şi trecerea nes imţ i tă a magiei în a r t ă . M a g i a poate 
f i un exerci ţ iu cu totul fugitiv. P r i m i t i v u l care, găsindu-se 
d e o d a t ă în fa ţa unui t igru, î l numeş te pisică, socotind că ast
fel se va ajuta î m p o t r i v a prezenţe i lu i inoportune, comite un 
act de magie ; el nu exerc i tă încă o activitate ar t i s t ică . N u m a i 
c înd actele magice, în urma unei lungi practici care le-a dove
dit utilitatea şi le-a precizat desfăşurarea cea mai eficace, vor 
lua forme consacrate şi stabile ; numai d u p ă ce ele, î n t r e c î n d 
impulsivitatea m o m e n t a n ă , se vor transforma în t r -un ritual, 
magia va c ă p ă t a şi valoare ar t is t ică . Este cunoscut că trage-

1 Die Quelîen des kilnstlerischen Schajfens. Versuch einer neuen 
Aesthetik, Leipzig, 1913, p. 23. 

dia grecească şî drama med ieva lă s-au dezvoltat din astfel de 
practici rituale. 

Asp i r a ţ i a căt re eternitate nu înseamnă însă numai d o r i n ţ ă 
de suprav ie ţu i re , dar şi nevoie de necon ten i t ă comunicare cu 
oamenii. A c e l ce îşi tr imite g îndu l dincolo de c l ipa delecta
bilă a creaţ ie i şi dincolo de moarte, în t î lneş te nesfîrşi tele 
legiuni de suflete fraterne. Nostalgia e te rn i tă ţ i i se confundă 
astfel cu pasiunea pentru oameni. Mişca tă de g îndu l nemuri r i i , 
arta va n ă z u i să se t r a n s m i t ă c î t mai larg şi cî t mai î nde lung . 
Astfel s-a ajuns la concep ţ ia artei ca expresie. Expresie a 
creatorului şi apoi expresie pentru al ţ i i . A r t a e x p r i m ă pe 
creatorul său şi îl e x p r i m ă pentru restul semenilor. Aceste 
doua in tenţ i i ale expres iv i tă ţ i i se găsesc î n t r - u n raport de 
inversa p r o p o r ţ î o n a l i t a t e , şi este opera unui tact superior 
menţ inerea lor î n t r - u n just echilibru. în a d e v ă r , nevoia artistu
lui de a se exprima c î t mai complet pe sine poate distruge 
toate mijloacele de a se exprima pentru al ţ i i . H u g o von H o f -
mannsthal ne-a înfă ţ i şa t o d a t ă analiza p r o f u n d ă a unui caz 
omenesc în care s for ţa rea eroică şi absu rdă de a s t răba te , d in 
colo de expresia comună , res imţ i tă ca insuf ic ientă , la con ţ i 
nuturile imediate ale vieţ i i , pecet luieşte gura eroului său cu 
tristul sigiliu a l s ter i l i tă ţ i i . Aşa măr tur i seş te t î n ă r u l l o r d 
Chandos în înch ipu i t a epis tolă adresa tă lordului Bacon de 
Verulan : „. . . îmi devenise imposibi l să vorbesc despre lucruri 
îna l te sau generale, î n t r e b u î n ţ î n d cuvintele de care t o a t ă 
lumea se foloseşte în chip curent. î nce rcam un rău inexp l i 
cabil p r o n u n ţ î n d cuvintele : «spir i t» , «suflet» sau «corp». . . 
Termenii abs t rac ţ i , de care l imbajul trebuie n e a p ă r a t să se 
servească pentru a manifesta orice judeca tă , cădeau în gura 
mea în pulbere ca nişte ciuperci putrede." Iar în a l t ă î m p r e j u 
rare : „...ideile care îmi veneau pe buze se î m b r ă c a r ă dintr-o 
da tă în culor i a t î t de sch imbă toare şi astfel î ncepu ră să c u r g ă 
unele intr-altele, încî t mă grăbi i să termin fraza, ca şi cum aş 
fi fost cuprins de un rău f i z i c " . 

încercarea de a resorbi expresia ar t is t ică în curentul de-
Imediatitate al vieţii ar suprima arta ca atare : extazul este 
mut sau l imbajul său poate fi cel mult arbitrar. A r t a se a p ă r ă 
o rgan iz înd v i a ţ a în forme. C iuda t a fost destinul no ţ iun i i de 
„ f o r m ă " în l egă tura ei cu no ţ iunea de „ c o n ţ i n u t " ! Dezvo l t a 
rea istorică le-a adus să se înlocuiască la p o l i i acelei l i n i i care 
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•se î n t i nde în t re conşt i in ţă şi lumea ex te r ioa ră . î n t r - o î n t r e 
b u i n ţ a r e curen tă şi p o p u l a r ă se vorbeş te şi as tăzi de „ f o r m ă " 
ca de ceva exterior con ţ inu tu lu i şi în defini t iv accesoriu. N u 
meroş i s în t cr i t ic i i literari sau de teatru care iar tă încă autori
lo r , pe care îi cercetează, defectele intime ale operelor lor, 
pentru meri tul (recunoscut, ce e dreptul, mai m ă r u n t ) dc a fi 
respectat o fo rmă dist insă, e legantă sau p u r ă . Aceas tă groso
l a n ă ipocrizie pe rpe tuează vederea cobor î toa re d in Renaş te re 
că forma este un veşmîn t obiectiv şi general pe care îl poate 
î m b r ă c a orice fel de con ţ inu t . Căc i nu mai încape îndo ia l ă 
că astfel înţe legeau forma un i i d in teoreticienii Renaş ter i i c înd 
r idicau, de p i l dă , „compoz i ţ i a p i r a m i d a l ă " la rangul unei mo
d a l i t ă ţ i generale de organizare a tablourilor. A l t f e l ne vedem 
noi siliţi să concepem lucrurile, şi anume sub presiunea c r i t i 
c ismului kantian. Forma a înce ta t pentru noi să mai fie ceva 
care se opune d ina fa ră con ţ inu tu lu i . Ea a devenit expresia 
necesităţi i interne a operei. C o n ţ i n u t u l , anterior formei, a 
•devenit, d i m p o t r i v ă , ceva ţ i n înd de realitatea ex te r ioa ră şi 
î n t î m p l ă t o a r e . 1 

P r i n forma nu numai că elementele disparate ale operei se 
în t runesc î n t r -un în t reg indislocabil , dar ele se constituiesc 
în acelaşi t imp ca un obiect necesar al cunoaşter i i . P r i n fo rmă 
o multiplici tate re la t ivă de elemente ajunge să fie cupr insă 
pr in t r -un gest concentrat al spir i tului şi p r o m o v a t ă la rangul 
unor evenimente de limpede conş t i in ţă . Căc i forma este uni f i 
care a diversului : expresie a sintezei psihice, generatoarea 

1 O soartă asemănătoare au avut şi noţiunile „subiectiv" şi „obiec
tiv". Istoricii filozofiei au descris uneori cum aceste două noţiuni, în 
lungul interval care desparte evul de mijloc de veacul al XVIII-!ea, au 
•ajuns să se înlocuiască reciproc. „Subiectiv" în evul mediu desemna, în 
adevăr, ceea ce aparţine subiectului ; iar „subiectul" era existenţa concretă 
cu privire la care se putea afirma sau nega un predicat. în terminologia 
scolastică esse sitbjcctive sau formaliter desemna realitatea eterogenă con
ştiinţei ; dimpotrivă esse obiective denumea tocmai conţinuturile conştiinţei, 
într-o mică scriere plină de spirit, Fritz Mauthner deplînge această inter
venite de termeni care l-ar fi făcut pe Kant să comită greşeala cea mai 
regretabilă a sistemului său. D a c ă Im. Kant, în Ioc să vorbească de un 
„lucru în sine", ar fi vorbit de un „subiect în sine", prăpastia de neumplut 
care separă pe cel dintîi de lumea fenomenelor s-ar fi găsit deodată 
nivelată, sau poate — adaugă Mauthner — „Kant ar fi căzut în inge

nioasa abstruzitate a şcolarului său Fîchte" (Die Sprache, p. 68). 
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conşt i inţei . P r i n fo rmă g îndu l artistic r ă m î n e consecvent cu 
sine şi poate deveni obiectul unei comunica ţ i i interumane. 

Am spus că t e n d i n ţ a artistului de a se expr ima pe sine 
poate diminua, în grade felurite şi în raport cu creşterea el» 
p u t i n ţ a de ă se exprima pentru al ţ i i . M o t i v u l psihologic al 
obscur i tă ţ i i în a r t ă stă în excesul acestei t end in ţe . D i m p o 
t r ivă , t e n d i n ţ a p r e p o n d e r e n t ă de a te exprima pentru a l ţ i i 
poate scădea semnif icaţ ia expresiei de sine. Ex is tă , în adevăr, , 
o a r t ă p l ină de facilitate şi concesie d in care lipseşte ecoul 
oricărei exper ienţe umane mai ad înc i . Forma unor astfel de 
opere nu este atunci un avantaj. D a r c înd cobor î rea artistului 
în ad înc imi le exper ienţe i sale s-a efectuat numai pe calea orga
nizăr i i formale, bunurile cîş t igate în straturile profunde ale 
sufletului c a p ă t ă valoarea de circulaţ ie i n t e rumană a artei. 

D a r mai este ceva. T e n d i n ţ a artistului de a se exprima pe 
sine este ac ţ iona tă , d u p ă cum încep înd cu Goethe s-a ob i şnu i t 
a se spune, de asp i ra ţ ia căt re o fericire p r in eliberare. De aici 
acel ton frenetic care ne î n t î m p l n ă uneori în arta m o d e r n ă . 
C î n d grija de a comunica dob îndeş te supremaţ ia , nevoia 
artistului de a se ferici se corectează p r in g îndu l de a r ă m î n e 
în comunitatea oamenilor. Ast fe l apare acea mode ra ţ i e a 
afectului, document al unei resemnate pudor i , care comple
tează ceea ce am dori să numim stoicismul formei. 

E t impu l să ne î n t r e b ă m din nou : ce este etern în a r t ă ? 
Desigur forma ei, pentru că numai ea r ă s p u n d e unei condi ţ i i 
'nezdruncinate. M u l t ă vreme d u p ă ce o ope ră de arta a înce ta t 
să s t î rnească interesul pasionat al t impului , jocul necesar al 
motivelor ei, unitatea ei i n t imă , productivitatea t end in ţe i spir i 
tuale care a chemat-o la v i a ţ ă şi care se dezvo l t ă consecvent 
cu sine în toate detaliile particulare ale p lăsmui r i i artistice, 
toate acestea pot fi o r i c înd apercepute şi alcătuiesc n e î n t r e r u p t 
izvorul unei î ne în t ă r i mai atenuate, dar mai pure. Ch ia r o 
produc ţ ie ar t is t ică foarte veche, exot ică sau p r i m i t i v ă , con
tinuă să ne delecteze astfel. Ba chiar, deoarece interesele etero
gene din a r t ă ne vorbesc aici mai p u ţ i n , ceea ce este specific 
formal ne acapa rează a t en ţ i a mai ales. O bună parte din 
renumele de puritate al vechiului clasicism se da toreş te acestei 
împre ju ră r i . D i n aceeaşi p r ic ină estetica m o d e r n ă consideră 
arta exot ică şi p r i m i t i v ă ca pe nişte obiecte caracteristice ale 
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cercetăr i i . Studiul condiţ iei eterne a artei revine esteticii, pe 
c î n d studiul condi ţ ie i ei relative a trebuit să-1 rezervam unei 
p r e o c u p ă r i î n rud i t e , dar independente. Ast fe l se desemnează 
pentru no i soluţ ia controversei a p ă r u t ă î n d a t ă d u p ă Renaş te re 
în legă tură cu eternitatea şi vremelnicia artei şi cu just if i
carea me tod ică a esteticii. A f i r m î n d în a r t ă durata nepieritoare 
a esteticului, ea î nd rep tă ţ e ş t e estetica. 

1 9 2 7 
• E M O Ţ I E Ş I C R E A Ţ I E A R T I S T I C A 

Homo unius libri, omul unei singure că r ţ i , este omul 
ult imei căr ţ i citite. Pentru că acesta este a d e v ă r a t u l înţeles al 
expresiei la t ineşt i , ne putem da socoteală de marea vechime 
a cons ta tă r i i că, în multe spirite, u l t ima impresie l i terară l u 
crează cu o putere t i ran ică şi exclusivă. D a r s i tua ţ ia pe care 
expresia la t inească o ca rac te r izează constituie, în acelaşi t imp, 
şi un fel de avantaj. A t u n c i c înd spiri tul cu iva dispune de 
multe modele literare şi o lungă p rac t i că a lor i le pune or ic înd 
şi cu înlesnire la d ispozi ţ ie , u l t ima carte c i t i tă , astfel î n c a d r a t ă , 
nu se mai bucură de pr iv i legiul nici unui fel de exclusivitate, 
dar nîci de înc în ta rea f ana t î za t ă care-i corespundea. Aceas tă 
î nc în t a re , acest fanatism stîrnesc în multe spirite înc l inarea de 
a face î n tocma i ca modelul care le-a vorbi t cu a t î t a putere. 
Este firesc ca, printre aceste spirite, n u m ă r u l cel mai mare 
să-1 dea tineretul, oamenii care, găsindu-se la începu tu l educa
ţiei literare, fo. l ipsa facul tă ţ i i reductive r ezu l t î nd din com
para ţ i e , mani fes tă un entuziasm şi o d o r i n ţ ă de a Imita mai 
intensă. Aceasta expl ică pentru ce originalitatea este a t î t de 
rară în t inere ţe . P u ţ i n lucru însemnează , observă o d a t ă 
R. M. R i l k e , versurile scrise de t impur iu . „Ach, mit Versen ist 
so wenig getan wenn man sie friih schreibt!" 

D a r tineretul nu este singura categorie despre care trebuie 
să amintim aici . î nc l i na ţ i a de a imi ta modelul literar care ţ î-a 
vorbit cu un farmec nespus este desigur mult mal generală , 
pentru că ea alcătuieşte mot ivu l psihologic al acelei l i teraturi , 
reflexivă şi lirică în acelaşi t imp, care se p rac t i că în marginea 
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artei de creaţ ie . Aceas tă l i t e ra tu ră a pr imi t numele de impre
sionism. Ea se poate defini drept încercarea de a reface, cu 
mijloace şi uneori cu un material p ropr iu , f iz ionomia operei 
sub a cărei inf luenţă te găseşti. D u p ă natura materialului, 
dar mai ales d u p ă aceea a mijloacelor, impresionistul poate 
ajunge să sugereze ceea ce este or iginal , delicat sau grav, în 
felul său de a reflecta opera. Aşa au a p ă r u t c î t eva frumoase 
lucrăr i de impresionism, printre care trebuie n e a p ă r a t să citam 
En marge des vieux Uvres a lu i Jules Lemaitre sau unele pagini 
d i n Du sang, de la mort et de la volupte a lu i Maurice Barres, 
unde comentarul impresionist po rneş te uneori din marginea 
artei, alteori din marginea naturi i p r i m i t ă ca impresie ar t is t ică . 
Ceea ce ca rac te r izează pe impresionişt i este că ei lucrează în 
temeiul unei p lăcer i foarte v i u res imţ i tă , pe c înd în literatura 
de creaţ ie , cu care subliniem contrastul, nu o d a t ă artistul îşi 
concepe tema ca pe o dificilă şi obositoare p r o b l e m ă , pe care 
mai deg rabă ar dor i s-o în l ă tu re . 

Impresionismul literar se au to r i zează şi de la o a n u m i t ă 
teorie estet ică. Ideea că p o ţ i ajunge să refaci f iz ionomia gene
ra lă a unei opere a f i rmă că în t re procesul emoţiei şi procesul 
creaţ iei există o identitate. D a c ă insul emo ţ iona t nu s-ar simţi 
el însuşi artist, n-ar î n t r e p r i n d e lucrarea sa impres ionis tă , şi, 
dacă nu s-ar s imţi î n tocmai ca artistul care 1-a mişcat , n-ar 
mai aspira să refacă pe căile sale opera de la care a pornit . 
Identitatea dintre emoţ ie şl creaţ ie o găsim adeseori pos tu l a t ă 
în scrierile impresioniş t i lor . De aici ea a trecut şi în căr ţ i le 
de estet ică. O în t î ln im, de p i ldă , în cartea lu i G. Seailles : 
Essai sur le genie dans l'art, care ne dă o b u n ă ana l iză a 
stări i de spirit impresioniste : „A iubi f rumuseţea , scrie Seailles, 
înseamnă a part icipa la v i a ţ a geniului care a creat-o. P lăcerea 
estetică nu este s u p o r t a t ă în chip pasiv ; în acelaşi t imp în 
care o p r i m i m , ne-o şi oferim. Gustul este o a d e v ă r a t ă a r t ă . 
Opera nu vorbeş te tuturor ; pentru m u l ţ i ea r ămîne m u t ă , ea 
nu e decî t un obiect exterior, care p ă t r u n d e în spirit fă ră să-1 
t rezească. Ar t i s tu l loveşte în spirit ; dar el nu poate face să 
ţ îşnească decî t ceea ce spiri tul conţ ine . A te bucura în seamnă a 
crea ; a înţelege în seamnă a egala ; iubirea f rumuseţ i i este un 
a d e v ă r a t geniu." A p o i c î t eva r îndur i mai departe : „ N u este 
totul iluzie în m î n d r a bucurie care se amestecă cu degustarea 
frumuseţ i i , în orgoliul naiv al acelora care cu a t î t a u şu r in ţ ă 
se cred autorii operelor pe care h a d m i r ă . Sufletul maestrului 

a devenit sufletul lor ; ei se confundă , se ident i f ică cu el ; 
spiri tul lor este făcu t d in aceleaşi idei ; ei devin pentru un 
moment ceea ce artistul era în cele mai bune ore ale sale ; 
simt că se depăşesc şi se c o n t e m p l ă fermecaţ i sub aceste t r ă 
sătur i eroice." 

F a ţ ă de toate acestea ce se poate observa ? O ana l iză a t e n t ă 
poate lăsa să subziste şi mai departe identificarea creaţiei cu 
emoţ ia ? Acestei î n t r ebă r i vrem acum să-i r ă s p u n d e m . 

Deosebirea dintre crea ţ ia şi emoţ ia ar t is t ică este r a d i c a l ă . 
Punc tu l de plecare al celei d in t î i este oarecum ţ in t a la care 
cea d in u r m ă ajunge. Procedarea g îndi r i i pare a f i , de la un 
caz la al tul , diametral opusă . A n a l i z a ps ihologică reuşeşte sa 
împrăş t i e cu oarecare uşur in ţă i luz ia impres ionis tă . 

De unde pornesc ar t iş t i i în execuţ ia operei lor ? M u l t e 
măr tu r i i ne î nd rep t ă ţ e sc să spunem că ei pornesc de la o> 
intui ţ ie de totalitate a operei lor viitoare. Aceas tă in tui ţ ie arc 
un caracter v i r tua l , î n t ruc î t ea pare a conţ ine nedezvo l t a ţ i 
toţ i germenii acestor opere, ilntr-o scrisoare adeseori citată, . 
M o z a r t ne-a lăsat un document de pre ţ , c înd no t ează : „ P o t 
vedea totul { întreaga buca tă muzica lă ) cu o s ingură a r u n c ă 
tu ră de pr ivire a ochiului meu spiritual, aşa cum aş vedea o 
pictura f rumoasă sau o f rumoasă c rea tu ră u m a n ă . N - a u d 
atunci opera ca o succesiune — aceasta va veni mai t î rz iu — 
ci o aud oarecum în t reagă şi în acelaşi t imp. E o delectare 
m i n u n a t ă !" Procesul creaţiei muzicale ar f i , a şadar , d u p ă 
Mozar t , dispunerea î n t r - o ordine succesivă a unei intui ţ i i 
ex is tentă mai în t î i în chip simultan. 

Interesant este de observat că, pentru a ne face să în ţe legem 
ce este această Intuiţ ie de totalitate, cu care procesul creaţiei 
debutează , M o z a r t se foloseşte de simboluri vizuale. La fel 
se exprima şi Flaubert, care, d u p ă dec la ra ţ i a pe care fraţ i i 
Goncourt o consemnează în jurnalul lor , ar fi vrut să realizeze 
în Salammbâ ceva de culoarea purpur i i ; iar în Madame 
Bovary ceva din tonalitatea de mucegai a faunei d in p ivn i ţ i . 
Sînt însă ar t i ş t i care p re fe ră să se exprime p r în simboluri 
auditive. Aşa , de p i ldă , în scrisoarea pe care o adresează , la 
3 8 martie 1796, amicului său Goethe, Schiller declară : „Pe r 
cepţ ia mea este mai în t î i fă ră obiect clar şi definit ; acesta se 
formează mai t î rz iu . O a n u m i t ă stare de suflet muzicala 
(eine musikalische Gemiithsstimmung) îl an t i c ipează şi produce 
in mine ideea poe t i că . " C î t e v a decenii mai t î rz iu , O. L u d w i g , 
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în ale sale Studieri zum eigenen Schaffen, î n t r ebu in ţ ează 
d e o p o t r i v ă simboluri muzicale şi vizuale pentru a t ă lmăc i 
in tu i ţ i a l u i de debut. „Procedeu l meu — no tează L u d w i g — 
este acesta : o stare de spirit muz ica lă p recedă ; aceasta se 
t r a n s f o r m ă î n t r - o culoare ; apoi v ă d una sau mai multe figuri 
î n t r - o a n u m i t ă atitudine sau gest iculaţ ie rec iprocă . . . " 

Aceas tă in tu i ţ ie in i ţ ia lă , v i r t ua l ă şi s imul tană , a inter
pretat-o f i lozofic R i cha rd Wagner, care vorbeş te undeva de 
un anumit „ p u n c t condensat şi comprimat" , din care artistul 
d e z v o l t ă în t r eaga materie a creaţiei sale. Oricare ar fi bogăţ ia , 
v a r i a ţ i a şi î n t inde rea acestei creaţ i i , a r a t ă "Wagner, opera de 
a r t ă se poate reduce la un asemenea unic punct energetic, şi 
t o a t ă valoarea pe care o putem acorda operei stă în claritatea 
cu care el se impune conşt i inţei noastre. H. St. Chamber la in 
a aplicat cu mult rod vederea w a g n e r i a n ă în monografia pe 
care o consacră marelui compozitor. 

Cu observaţ i i le lu i Wagner ajungem însă la ceea ce consti
tuie s i tuaţ ia f inală în procesul emoţiei estetice, s i tuaţ ie foarte 
a semănă toa re momentului ini ţ ial din procesul creaţ iei . Este 
evident că emoţ ia estetică nu poate debuta printr-o intui ţ ie 
t o t a l ă a operei. Aceasta se în t regeşte treptat şi se desăvîrşeşte 
la urma. Ea se desăvîrşeşte însă, în tot cazul, dacă opera se 
menţ ine î n t r - o a tmosfe ră u n i t a r ă şi posedă o justă motivare 
l ăun t r i că . C î n d opera nu îndepl ineş te aceste condi ţ i i , impresia 
de totalitate devine şovă i toa re , şi sentimentul acesta ne î n d r e p 
tăţeş te s-o c o n d a m n ă m . 

S-a discutat mult în vremea Renaş te r i i despre rangul în 
demnitate al fiecărei arte în parte. Interesant pentru problema 
noas t r ă este felul în care Leonardo da V i n c i ia atitudine f a ţ ă 
de p r o b l e m ă , î n t r e b u i n ţ î n d cri teriul gradului de intui ţ ie t o t a l ă 
pe care fiecare a r t ă îl poate oferi. Aşa afirma Leonardo 
da V i n c i superioritatea muzic i i şi a p ic tur i i asupra poeziei, 
ca unele ce pot mai deg rabă obţ ine această intui ţ ie . Poetului 
îi aducea V i n c i imputarea : „che non ha potesta in un mede-
simo tempo di dire diverse cose". Se vede limpede însă că ceea 
ce îl făcea pe da V i n c i să afirme superioritatea muz ic i i şi a 
p ic tur i i asupra poeziei e identificarea, cu totul ne legi t imă, a 
unei s imul tane i tă ţ i temporale sau spaţ ia le cu acea simulta
neitate ps ih ică , expr imab i l ă numai simbolic pr in va lo r i de 
spa ţ iu sau t imp şi pe care o af lăm a t î t la începutu l procesului 

creator, cî t şi la sfîrşitul procesului emotiv. Eroarea l u i Leo
nardo da V i n c i este în acest punct ev iden t ă . 

D a r că procesul emotiv sfîrşeşte î n t r - o astfel de intui ţ ie 
t o t a l ă ne-o conf i rmă şi rezultatele mai no i ale esteticii psiho
logice. Ast fe l , pentru Lipps , dezvoltarea unui obiect estetic 
nu se produce printr-o circulaţ ie (Kommen und Geben) de 
elemente, ci printr-o progresie (Hinzutreten), care oferă spir i 
tului un tot în chip simultan. „ D e aceea, adaogă L ipps , şi 
succesiunea cade pentru noi sub punctul de vedere al simulta
ne i t ă ţ i i " , p a r a f r a z î n d şi modi f i c înd astfel d is t incţ ia celebra pe 
care a făcu t -o Lessing în Laokoon î n t r e artele succesive şi cele 
de simultaneitate. 

M u l t ă vreme d u p ă ce amintirea tuturor a m ă n u n t e l o r par t i 
culare ale unei opere a d i spă ru t , s tăruie în conş t i in ţă această 
Intui ţ ie de totalitate. Ea este, î n t r - a d e v ă r , bunul pe care îl 
re ţ inem, c înd t oa t ă averea preciziunilor a d i spă ru t . A p o i , 
cultura ar t is t ică este cons t ru i tă în mare m ă s u r ă d in facultatea 
de a avea la î n d e m î n ă o sumă de stări de spirit unitare, inten
sive şi virtuale, pe care le folosim p r in intermediul va lo r i lo r 
simbolice care le traduc. E x p e r i e n ţ a p r e z e n t ă şi c o m u n ă 
cheamă, aşadar , în ajutor, pentru a se exprima, o exper ien ţă 
ar t is t ică t r ecu tă , şi anume p r in intermediul unei s tări de spirit 
comune. Ast fe l Barres, ana l i z înd impresiile avute Ia Isola 
Bel la , frumoasa insulă d in lacul Maggiore, nu-şi poate inter
preta mai bine sentimentul decî t e v o c î n d p î n z a lu i Watteau, 
L'emharquement pour la Cythere. „ N a t u r a a începu t să se
mene de la o vreme cu p înze le domnului Whis t le r" , spune în 
mod spiritual Oscar W i l d e , şi e n u n ţ ă astfel cu facilitate ade
vă ru l va lab i l pentru to ţ i i n d i v i z i i care v ă d lumea p r in prisma 
culturi i lor artistice : că adeseori sentimentul nostru în faţa 
lucruri lor î l i n t e r p r e t ă m p r in vechile afecte s t î rni te de a r t ă . 

Nu numai , aşadar , că emoţ ia nu repe tă c rea ţ ia , dar mai 
degrabă cea d in t î i sfîrşeşte acolo unde cea din u r m ă începe. 
Am spus că şi procedarea gîndir i i este în fiecare caz cu totul 
alta. în a d e v ă r , execuţ ia ar t is t ică dă impresia că ana l i zează 
In tu i ţ ia in i ţ ia lă , î n t ruc î t sarcina ei pare a se reduce la actuali
zarea elementelor pe care această in tu i ţ ie ini ţ ia lă le cuprindea 
m mod v i r tua l . D a r asupra acestui punct va trebui să revenim. 
In ce pr iveş te însă desfăşurarea emoţiei estetice, v o m spune 
ca este sintet ică. I n tu i ţ i a f inală este rezultatul unei creaţ i i 
continue. Momentele particulare ale unei opere sînt, pentru 

280 281 



conş t i in ţa artistului, justificarea in tu i ţ ie i sale in i ţ ia le ; pentru 
noi, ele s înt obiectul unor surprize ne în t r e rup te . 

Po rn ind de la in tu i ţ i a ini ţ ia la colorist îcă pe care voia 
s-o realizeze în Madame Bovary, Flaubert, d u p ă cum ne spun 
fraţi i Goncourt , îşi î nch ipu i mai în t î i personajul drept o 
femeie bă t r i nă , ev lav ioasă şi p u d i c ă . Acest personaj, Flaubert 
1-a creat. D a r nu în Madame Bovary , ci în silueta bunei 
Felicite din nuvela Un coeur simple. P î n ă atunci, Ernma 
Bovary deveni altceva, şî anume provinciala r o m a n t i c ă şî 
nefer ici tă pe care o cunoaş tem. In tu i ţ i a ini ţ ia lă de la care 
artistul porneş te nu cuprinde, a şadar , opera în materialitatea 
elementelor ei particulare, ci numai p re f igura ţ i a raportului pe 
care aceste elemente trebuie să-1 î n t r e ţ i nă în t re ele pentru ca 
atmosfera generală a operei să fie rea l iza tă . D a c ă Flaubert 
a schimbat cu totul t r ă să tu r i l e de caracter ale Doamnei B o 
vary, lucrul se da toreş te faptului că sentimentul său 1-a 
instruit la t imp că noile t r ă să tu r i ale personajului just if ică 
mai bine in tu i ţ ia sa in i ţ ia lă . în procesul creaţiei avem, a şada r , 
de deosebit în t re Intui ţ ia ini ţ ia lă , revela ţ ie subi tă şi iresponsa
bi lă , şî invenţ ia a m ă n u n t e l o r particulare, făcută în perma
nenta considerare a totalului , pe care trebuie să-l justifice şl 
care se real izează pr intr-un grad mai mic Sau mai mare de 
sfor ţare a t e n t i v ă . At i tud inea artistului este re t rospec t ivă şi se 
răsfr înge în conşt i inţă ca sentimentul care în tovărăşeş te orice 
aş tep tare pe cale să se în făp tu iască . At i tudinea noas t r ă este 
însă p rospec t ivă şi ea se traduce în sentimentul de î nco rda re 
al unei necontenite aş tep tă r i . 

D a c ă emoţ ia ş i c rea ţ ia au putut f i , în adevă r , asimilate, l u 
crul se da toreş te acelei vechi pă re r i pe care o exprima şi 
Goethe c înd spunea că „ a r t a se găseşte în fiecare moment 
la scopul e i" . Considerate în momentele lor particulare, c rea ţ ia 
şi emoţ ia se suprapun. A c o l o unde n-ar exista această in t imă 
coresponden ţă , in tenţ ia creatorului ar r ămînea s t ră ina per
soanei care ia contact cu opera. A r t a poate fi totdeauna la 
scopul ei ; ea nu este însă or iş icînd gata. M a i aproape de 
a d e v ă r u l lucrurilor s în tem atunci c înd o înţe legem ca pe un 
ciclu de mic i dezvo l t ă r i pa r ţ i a le . O d r a m ă , de p i ldă , este acea 
lungă evoluţ ie care porneş te dintr-o s i tuaţ ie p rob lema t i că şi 
termina î n t r - o soluţie bine m o t i v a t ă . D a r o d r a m ă se a lcă
tuieşte d in scene pe care le putem resimţi juste, şi acestea d in 
replici pe care le putem aprecia nimerite. Paradoxul legături i 
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dintre creaţ ie şi emoţ ie apare limpede dacă ne g î n d i m ca, 
sup rapun îndu - se în toate momentele lor particulare, ele re
produc în general un drum Invers. î m p r e j u r a r e a se da toreş te , 
fără îndo ia lă , faptului că în dezvo l t ă r i l e restr înse, in tu i ţ ia 
ini ţ ia lă a artistului se as imilează rap id cu in tu i ţ ia finala a 
persoanei căreia el i se adresează , pe c înd , în lunga dezvol
tare a operei în t regi , cele d o u ă intui ţ i i se găsesc destul de de
p ă r t a t e pentru a fi î nd rep t ă ţ i ţ i să subliniem şi opoz i ţ i a dintre 
creaţ ie şi emoţie . A c u m , ceea ce pare a fi spus numai despre 
l i t e ra tu ră — şi este evident că are valoare şi pentru muzică — 
se po t r iveş t e desigur şi pentru artele plastice. Căc i , î n t ruc î t şi 
operele acestora din u r m ă , d u p ă cum au accentuat un Dessoir 
şi Meumann, s înt obiectul unei percepţ i i care se p rec izează şî 
se adînceşte treptat, este clar că şi în cazul lor spectatorul nu 
cîşt igă decî t d u p ă o scurgere de t imp oarecare in tu i ţ ia de to
talitate de la care şi artistul plastic porneş te . 

Am considerat p î n ă acum crea ţ ia ş i emoţ i a ca pe doua 
procese. C î n d aceste două procese au ajuns la termenul lor , ele 
o c u p ă punctul de vedere a l unei no i c o m p a r a ţ i i posibile. Nu 
cumva în această nouă si tuaţ ie s înt ele, î n t r - a d e v ă r , identice ? 
A ne pune o asemenea chestiune î n seamnă a ne în t r eba în ce 
măsu ră se a seamănă sau se deosebeşte opera, aşa cum ea apare 
artistului, de felul în care ea ne apare nouă . Deosebirile par 
a fi aici mai atenuate. C r e a ţ i a pentru artist a fost treptata 
justificare a unei intui ţ i i Iniţ iale. A c u m , c înd stă şi pr iveş te în 
u r m ă , fiecare moment part icular al operei sale îi apare artistu
lu i ca, mai mult sau mai p u ţ i n , adaptat in tui ţ ie i pe care tre
buia s-o justifice. At i tudinea sa este deci absolut tehnică şi din 
ea pornesc modif icăr i le de la derniere main pc care artistul 
le aduce operei sale. A l t a este s i tua ţ ia noas t r ă . Opera a fost 
pentru noi cucerirea p rogres ivă a unei Intui ţ i i finale. C î n d , 
ajunşi acum la capă t , cons ide răm trecutul emoţiei noastre, fie
care element particular, res imţ i t la t impul lu i ca suficient şi 
înzes t ra t cu o finalitate proprie şi locală , se îmbogăţeş te cu 
o semnificaţie nouă şi mai a d î n c ă . în ţe legem mai bine pentru 
ce artistul a î n t r e b u i n ţ a t cutare şi cutare si tuaţ ie sau valoare 
plast ică, sau r ă m î n e m nedumer i ţ i de ce le-a în t r ebu in ţa t tocmai 
pe acelea. Emoţ ie i estetice pr imi t ive , la care impresionistul 
pare a r ămîne totdeauna, i se adaugă astfel admi ra ţ i e sau în 
doiala în ce pr iveş te d ibăcia artistului. S în t unele persoane la 
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care acest din u r m ă sentiment dob îndeş te p r e p o n d e r e n ţ ă , şî 
atitudinea lor se apropie oarecum de aceea a artistului la 
sfîrşitul procesului de creaţ ie . A b i a atitudinea despre care 
vorb im este aceea critica. A face cri t ică înseamnă , pr in ur
mare, a ocupa punctul de vedere al artistului care îşi consi
deră opera t e rmina t ă . A face cr i t ică mai în seamnă însă a 
înăbuş i emoţ i a n u d ă , în avantajul compara ţ i e i e i cu tehnica 
artistului. Se vede bine acum de ce este insuficientă s i tua ţ ia 
cr i t icului impresionist, care speră totul de la simpatia emo
ţ iona t ă cu opera, m e n i t ă să-i deschidă şi u l t ima ad înc ime a 
sufletului artistului, pe c înd aceasta pare a fi numai un punct 
de pornire, pe care reflecţia t ehnică trebuie să-1 completeze, 
pentru ca sufletul artistului să-şi des tă inuîască natura a d e v ă 
r a t ă a proceselor care l-au cutreierat. 

A n a l i z a ne a r a t ă astfel că dacă contemplatorul, abandonat 
cu totul emoţiei sale, se identifica v r e o d a t ă cu artistul, aceasta 
se petrece numai p r in ceea ce în acesta din u r m ă este cu totul 
rudimentar şi nedefinit. Orice încercare de a cuprinde mai 
a d î n c sufletul artistului trebuie să în t reacă acest moment şî 
să în ţe leagă acea specifică l u p t ă a motivelor din sufletul său , 
al cărui rezultat este po t r iv i ta adaptare a operei materiale la 
in tui ţ ia fo rma lă din care ea decurge. Aceas tă încercare de 
comprehensiune nu mai este însă o emoţ ie , ci un act rafinat 
de reflecţ ie . 
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A R T A Ş I J O C U L 

D u p ă ce a ră t a se înde lung că arta este o varietate a jo
cului , K. Groos, ce rce tă to ru l care a adunat mai multe merite 
pentru în temeierea acestui punct de vedere, simte nevoia să 
res t r îngă generalitatea p ropoz i ţ i e i sale, l ă m u r i n d că numai 
emoţ ia estetică este un caz part icular al jocului , pe c înd 
c rea ţ ia ar t is t ică este mai deg rabă m u n c ă a d e v ă r a t ă şi o t emă 
serioasă a vieţ i i . D e ' la K a n t încoace s-a repetat cu m u l t ă 
insistenţă că arta înfă ţ i şează un caz de „ f ina l i ta te fără scop" 
şi că ea este o activitate dez in te resa tă . Groos prec izează însă 
aceas tă a f i rmaţ ie , a r ă t î n d că numai emoţ ia estet ică se sa
tisface în sine, pe c înd crea ţ ia ar t is t ică oferă exemplul unei 
ac t iv i tă ţ i în care subiectul năzuieş te că t r e un scop mai de
p ă r t a t decî t ap l ica ţ ia sa m o m e n t a n ă , şi anume tocmai căt re 
producerea operei. C ă t r e acest scop artistul se î n d r e a p t ă fo
losind o tehnică şi spe r înd să ob ţ ină o inf luenţă oarecare 
asupra publ icului său. P r i n toate aceste însuşiri , c rea ţ ia ar
tistică depăşeşte sfera p ropr iu -z i să a esteticului şi se apropie 
dc m u n c ă . D a r , d u p ă ce p r inc ip iu l a fost stabilit, poate fi 
înregis t ra tă ş i n u a n ţ a . Aşa a r a t ă Groos că, dacă la artistul 
cult c rea ţ ia se deosebeşte de emoţ ie pentru a se apropia de 
muncă , la artistul p r imi t iv ea tinde să coincidă cu emoţ ia , 
pentru a se apropia de joc. Dansul p r imi t iv , care se asociază 
cu muzică şi poezie, are î n t r - a d e v a r un public, dar execu
tanţ i i dansează mai în t î i pentru propr ia lor plăcere . Este 
probabil că şi povestitorul epic se delectează cu improv iza ţ i i l e 
fanteziei sale, d u p ă cum desenatorul p r imi t iv extrage un 
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motiv de p lăcere d in exerciţ iul dex te r i t ă ţ i i pe care o prac
tica. Sat isfacţ ia r ezu l t î nd din abilitate nu poate f i însă s t ră ină 
n ic i artistului cult, aşa înc î t osteneala muncii sale se înse
n inează adeseori p r in răsf r îngerea p l ină de voioşie a j o c u l u i . 1 

Astfe l completate lucrurile şi puse la punct, ci t i torul nu tre- '* 
buie să p i a r d ă din vedere ca teoria artei ca joc este la Groos 
o teorie a emoţiei estetice. 

Se ştie în ce chip şi-a dezvoltat K. Groos vederea sa. 
Ea venea să completeze pe aceea lu i H. Spencer, adeseori 
r ep rodusă şi foarte comentata, de asemeni. î n t r e g i n d o idee 
pe care măr tur iseş te a o fi î n t î l n i t undeva, fără să-şi mai 
amintească unde (deşi era vorba numai de celebrele Scrisori 
asupra educaţiei estetice ale lui Schiller), Spencer elaborase 
o teorie f iziologica a jocului . Pentru Spencer, animalele su
perioare, nutrindu-se mai bine, bucur îndu-se , de a l t ă parte, 
de o organiza ţ ie mai complexă şi mai v a r i a t ă , care le per
mite să menţ îe în repaos unele funcţ iuni , în t imp ce pe cele
lalte le exerci tă , ajung cu uşur in ţă la un excedent de energie, 
pe care trebuie n e a p ă r a t să-1 chel tuiască. R i s ipa energiei astfel 
acumulate se face imi t î nd actele serioase ale vieţ i i . Aşa apare 
jocul cu toate var ie tă ţ i l e l u i , printre care trebuie să nu
m ă r ă m ş i activitatea e s t e t i c ă . 2 A c i intervine însă un punct 
destul de obscur la Spencer. Ceea ce i nd iv idu l t î n ă r imi tă , 
jucîndu-se , este c înd propr ia sa activitate serioasă, c înd ac
tivitatea serioasă a adu l ţ i lo r . în economia teoriei l u i Spencer 
numai p r imu l caz putea intra cu potr ivire , pentru că numai 
el permite presupunerea unor cai î n t r - a t î t de cutreierate de 
energia ne rvoasă , încî t prisosul acesteia d in u r m ă să se p o a t ă 
reva r să cu uşur in ţă pr in ele. R ă m î n e însă o l a t u r ă n e l ă m u 
rita : în ce mod animalul t î n ă r poate găsi uşoară şi natu
ra lă î n t r e b u i n ţ a r e a excesului de energie p r in imitarea actelor 
serioase d in practica adul ţ i lo r . N e - a m aş tep ta mai degrabă 
ca imi t a ţ i a unei ac t iv i t ă ţ i a t î t de s t ră ine de firea copi lu lu i să 
nu se p o a t ă face decî t printr-o mare î nco rda re şi, p r in ur
mare, să nu p o a t ă nicidecum intra în categoria jocului , al 
cărui caracter esenţial este de a se desfăşura fără nici o s i l 
nicie. 

1 Die Spiele der Menschen, 1899, p. 507 urm. 
2 Principes de Psycbologie, trad. franc, 1875, voi. II, p. 661 urm. 

Groos menţ ine din concepţ ia Iui Spencer, în primele sale 
lucrăr i , vederea despre excedentul de energie, care pare a 
se manifesta în acel impuls către activitate (Betatigungsdrang), 
de care dau d o v a d ă animalele superioare, mai ales în epoca 
de creştere . Tăgădu ieş te însă că acest prisos se cheltuieşte 
totdeauna în imitarea unor ac t iv i t ă ţ i serioase, deoarece o ca
tegorie în t r eagă de jocuri este a lcă tu i t ă d in exerci ţ iu l gra
tuit al organelor şi funcţ iuni lor , şi anume aceea pe care o 
in t i tu lează „das Spielende Experimentieren". M a i natural i 
se pare deci a spune că prisosul de energie se descarcă pe 
căile pe care le oferă dispozi ţ i i le înnăscute , instinctele. Este 
de observat ca Groos m e n ţ i n e teoria spencer iană în t ruc î t 
aceasta prec izează cauzele eficiente ale jocului . El o comple
tează însă stabil ind şi cauzele lu i finale. D u p ă ce Spencer 
ne-a a r ă t a t , a şadar , m u l ţ u m i t ă c ă ro r condi ţ i i fiziologice este 
jocul posibil , Groos aduce un plus de l ămur i r i în ce pr iveş te 
semnif icaţ ia lu i biologica. A n i m a l u l t î n ă r • se joacă astfel 
pentru a-şl pe r fec ţ iona instinctele, mai îna in te ca ele să fie 
încercate în împre ju ră r i l e pline de risc ale vieţii serioase. 
Instinctele s înt , î n t r - a d e v ă r , insuficiente pentru temele din ce 
în ce mai complicate care se pun organismelor superioare. 
Este necesar deci ca pe mecanismul lor p r imi t iv să se grefeze 
o serie de achizi ţ i i motrice, r ă s p u n z î n d împre ju ră r i l o r mai 
complexe în care se va desfăşura lupta de conservare per
sonală . „Acolo unde i nd iv idu l în creştere, scrie Groos, minat 
de un impuls interior şi fă ră un scop obiectiv, îşi exerci tă , 
dezvolta şi per fec ţ ionează predispozi ţ i i le l u i , avem de-a face 
cu forma or ig inară a jocului ." 1 

în lucrăr i le sale Die Spiele der Tiere şi Die Spiele der 
Menschen, Groos a construit un sistem complet, reuşind să 
pună în legă tură toate jocurile observate la animale şî oa
meni cu unul sau al tul d in instinctele lor. Printre aceste 
jocuri ia loc şi emoţ ia estetică. î n t r eb îndu - se acum căror 
instincte corespunde şi în care clasă de jocuri in t ră emoţ ia 
estetică, v o m avea de deosebit mai în t î i pe aceea care dă 
replică nevoii aparatelor senzoriale de a se exercita şi care 
se clasifică printre „jocuri le experimentative", despre care 
am pomenit şi mai sus. în apetitul senzoria l i ta ţ i i noastre pen
tru exci ta ţ i i agreabile sau intensive, recunoaşte Groos i z -

1 Die Spiele der Tiere, 1896, p. 74. 
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voru l plăcer i i pe care ne-o satisfacem în contemplarea fru
mosului şi a sublimului . O a l t ă emoţ ie estetică este aceea 
care se clasează printre jocurile imitative şi corespunde i n 
stinctului de imi ta ţ ie . D a r există un instinct al imita ţ ie i ? 
Pentru că un instinct nu se poate defini decî t p r in f ina l i 
tatea l u i , Groos îl concepe ca pe o p red ispoz i ţ i e foarte ge
nera lă , meni tă să solicite celelalte instincte slăbite p r in dez
voltarea intel igenţei . Ia tă-1 dar pe copi l în prada nevoii de 
a-şi exercita de data aceasta aparatele motoare. O repre
zentare are t end in ţ a de a se realiza î n t r - u n act. Reprezen
tarea oferă ocazia şi p r imu l impuls, pe c înd nevoia funda
men ta l ă de acţ iune oferă energia sup l imen ta ră şi decisivă 
care o t r a n s f o r m ă în act. Aşa vor începe copi i i , jucîndu-se , 
sa imite practicile p ă r i n ţ i l o r lor şi să realizeze primele si
tuaţ i i estetice. O varietate a imi ta ţ ie i este ceea ce Groos 
numeş te „ imi ta ţ i a i n t e rnă" (die innere Nachahmung). Ea 
constă d i n acele mişcăr i efective care se petrec în organele 
noastre, fă ră ca ele să devină v iz ib i le la exterior şi care î n 
tovărăşesc apercep ţ la o r ică ru i obiect. O asemenea „ imi ta ţ i e 
i n t e r n ă " , p r ac t i ca t ă numai pentru p lăcerea dez in te resa tă de 
a ac ţ iona , este emoţ ia estetică în acest u l t im înţeles. A v e m 
deci dreptul de a o socoti, î m p r e u n a cu Groos, ca un caz 
special al jocului în genere, daca d i f icu l tă ţ i serioase nu ne-ar 
ieşi în cale. 

C ă c i , mai în t î i , dacă emoţ ia estetică ar fi joc, ea nu s-ar 
putea exercita decî t numai în cazurile c înd organismul ar fi 
acumulat un prisos de energie şî mai ales în vremea copi 
lăriei . Se poate însă susţine acest lucru ? Act iv i ta tea estetică 
însoţeşte v i a ţ a şi intensitatea ei cea mai mare nu s-a dovedit 
p înă acum că ar corespunde cu epoca de p regă t i re a instinc
telor. A p o i , printre copi i , nu acei care se bucu ră de o 
prosperitate organică mai mare sînt acei care dovedesc o 
aptitudine ar t is t ică mai r emarcab i l ă . Cont ra r iu l s-ar putea 
susţine chiar cu mai m u l t ă dreptate. Aşa Flaubert vo rbeş t e 
o d a t ă de „copiii c ă ro ra muzica le face r ă u " şi care unesc 
importante dispozi ţ i i artistice cu o mare debilitate c o r p o r a l ă , 
î n d a t ă ce starea sănă tă ţ i i lor se î n d r e a p t ă , p red i spoz i ţ i a ar
t ist ică începe să scadă. 1 O c u p î n d u - s e de evolu ţ ia ar t is t ică 
a copi lu lu i , G. F. Har t laub cons ta tă o culminare a apti tu-

1 Correspondance, ed. Gbarpentier, voi. II, p. 82. 

dini lor pa ra l e l ă cu o stare p reca ră a sănă tă ţ i i şi un regres 
al lor coincident cu momentul în care copi lu l devine mai 
robus t . 1 Foarte interesante s înt observaţ i i le cu care Har t laub 
însoţeşte aproape o sută din desenele şi acuarelele înfăţ işate 
la expoz i ţ i a de a r t ă infant i lă o rgan iza t ă la Mannheim 
în 1921. Este o ana l i ză e m o ţ i o n a n t ă aceea care ne pre
zintă , printre ar t iş t i i -copi i , c î nd pe unul de o „gingăşie în
g r i jo ră toa re" (heangstigende Zartheit), c î nd pe alţi i de un 
temperament sau chiar în prada anumitor t u l b u r ă r i nervoase, 
în cazul tuturor acestor copi i , Ha r t l aub a putut stabili dispa
ri ţ ia subi tă a unui dar mai îna in te remarcabil, î n d a t ă ce 
starea sănă tă ţ i i lor s-a î m b u n ă t ă ţ i t . Rezu l t ă de aici că arta 
infant i lă nu poate fi cons idera tă drept joc sau că teoria 
excesului de energie are nevoie să fie corec ta tă . 

Aceas tă corec tură Groos însuşi a avut pr i le jul s-o facă. 
î n t r - o lucrare mai n o u ă a sa, Groos obse rvă că dacă prisosul 
de energie poate fi o condi ţ ie f avo rab i l ă a jocului , el nu 
este o condi ţ ie i n d i s p e n s a b i l ă . 2 Pisica t î n ă r ă con t inuă sa se 
joace cu mosorul care i se p r e z i n t ă , chiar d u p ă ce, p u ţ i n 
obosită de joc, se aşezase să se odihnească . D i n această p r i 
cină, Groos prefera acum să spună că Individul , animal sau 
om, se joaca o r i de cî te o r i anumite p red ispoz i ţ i i s înt soli
citate să se exercite. C î n d aceste p red ispoz i ţ i i s în t solicitate, 
ind iv idul reuşeşte, dacă nu este completamente epuizat, să 
mobilizeze for ţa ne rvoasă necesară pentru ca exerci ţ iul 
efectiv să înceapă . O asemenea înfă ţ i şare a lucruri lor se po
tr iveşte mai bine cu cons ta tă r i l e relative la starea p reca ră a 
sănătăţ i i a r t i ş t i lor -copi i . D a r , în acest caz, n i c i un interes 
nu mai p r ez in t ă subsumarea artei Infantile în categoria jo
cului. C o p i i i devin ar t i ş t i nu î n t r u c î t se joacă, ci î n t ru cî t 
sînt de t e rmina ţ i de p red i spoz i ţ i a ar t i s t ică . Ei se exerc i tă ar
tistic pentru aceleaşi motive care agi tă şi sufletele ar t i ş t i lor 
adu l ţ i . A r t a in fan t i lă nu este deci joc, ci expresia unui destin 
interior de n e î n l ă t u r a t . Ea constituie felul în care se reali
zează o anumita s t ruc tu ră sufletească-

D a r încă un mot iv ne mai împied ică să as imi lăm arta i n 
fant i lă cu jocul. Jocu l este pre-exerc i ţ iu l instinctelor nece
sare vieţii . în acest punct convingerea lu i Groos a r ă m a s 

1 Der Genius Im Kinde, 1922, p. 29. 
2 Das Sedeideben des Kindes, ed. 5-.i, 1921, p. 57 urm. 



n e z d r u n c i n a t ă . Poate fi cons idera tă însă arta in fan t i lă ca o 
asemenea p r e p a r a ţ i e a instinctelor utile ? E x p o z i ţ i a de la 
Mannhe im a înfă ţ i şa t două aspecte d ă t ă t o a r e de măsu ră 
pentru t o a t ă arta infant i la şi care corespund cu cele două 
motive care par a o determina : t e n d i n ţ a r o m a n t i c ă şi sa
t ir ică, în desenele sau acuarelele l u i , copi lul îşi creează o 
lume fantas t ică şi cu totul t u l b u r ă t o a r e pentru sensibilitatea 
noas t r ă . Ast fe l , un bă i a t de 5 ani expune un personaj cu un 
cap de mort în m î n ă . Al ţ i i i nven tă animale şi scene fabuloase 
î n s p ă i m î n t ă t o a r e . Har t l aub c o m p a r ă această a r t ă in fan t i l ă cu 
arta nebunilor, că t re care cercetarea m o d e r n ă se î n d r e a p t ă de 
la un t imp cu mu l t ă s t ă ru in ţa 1 , c o n s t a t î n d în t re ele mai multe 
a semănăr i . Şi este o observaţ ie boga t ă în sugestii aceea ca 
printre nebuni i -a r t i ş t i s înt persoane care nu dovediseră nici 
încl inaţ ie , n i c i vreo preocupare ar t is t ică oarecare, a t î t a vreme 
cît erau sănătoase. . . C î n d nu este romantic, artistul-copil este 
satiric. El ştie să su rp r indă cu un just accent r id icolul per
soanelor adulte şi serioase. I a t ă însă două t end in ţ e la care 
copi lul trebuie să r e n u n ţ e mai mult sau mai p u ţ i n în măsu ra 
în care îna in tează în v i a ţ ă . Şcoala şî mai t î rz iu practica vieţ i i 
ex t e rmînează d in el germenul romantismului şi al satirei. A r t a 
infant i lă ar fi deci o rea p r e p a r a ţ i e pentru v i a ţ ă . Se vede 
însă că nu trebuie s-o cons ide răm astfel. 

Am examinat p î n ă acum greu tă ţ i l e legate de teoria artei, 
în special a emoţiei estetice, ca o fo rmă a jocului . Problema 
are însă încă o fa ţă . N o u l aspect că t r e care trebuie să ne în 
d r e p t ă m acum este conexiunea dintre joc şi forma p r imi t i vă 
a artei. î n s e m n a t e di f icul tă ţ i vor a p ă r e a şi aci în calea vederii 
despre raportul dintre a r t ă şi joc sau cel p u ţ i n în calea af ir
măr i i în f o r m ă exclusiva şi dogma t i că a acestui raport. N o u a 
î n t r eba re şi-a pus-o, dealtfel, şi Groos , pentru a r ă s p u n d e însă , 
în felul său general, ca, şi din această parte, teoria sa p r i 
meşte confirmare. î n d r e p t î n d u - ş i însă p r iv i r i l e că t re acest do
meniu, Groos r e n u n ţ ă , d u p ă cum am v ă z u t că are motive, 
la d i s t inc ţ ia dintre creaţ ie ş i emoţ ie estetică, pentru că la p r i 
mi t iv ele se confundă în adevă r . I a t ă , a şadar , ca desenul, 
sculptura şi arta d r a m a t i c ă n-ar f i pentru p r imi t iv decî t 
niş te forme ale jocului . M a i în t î i în ce p r iveş te desenul, 

1 Cp. Hans Prlnzhorn, Die Bildnerei der Gehteskranken, 2. AufL, 1923. 

Groos crede că exerci ţ iu l lor p r imi t iv nu se face de cele mai 
midte ori pentru motive eteronome, cum ar f i , de^ p i l dă , mo
tivele magice. Cu alte cuvinte, p r im i t i vu l desenează nu^ pentru 
a exercita vreo in f luen ţă asupra obiectului r eprezen tă r i i l u i , 
cum mentalitatea l u i magică i-ar permite să c readă că are 
puterea s-o facă, dar pentru simpla p lăcere a s imţur i lor şi a 
fanteziei. în sprij inul acestei a f i rmaţ i i , care n-are, dealtfel, 
n imic categoric, Groos aduce s impla m ă r t u r i e a lu i Grosse. 
în p r i v i n ţ a sculpturii apoi, p r imu l mot iv al încl inaţ ie i de a 
plasticiza forme animale crede Groos a-1 găsi în ex is ten ţa 
unor forme aproximative, anticipate în n a t u r ă şi care, amin-
tindu-i pe cele d in t î i , îi dau şi impulsul de a le ob ţ ine p r in 
oarecare corecturi. în acelaşi fel în care o r i m ă aduce o idee, 
tot astfel o fo rmă a p r o x i m a t i v ă sugerează o forma precisa. 
Se c i tează astfel cazul p r imi t iv i l o r care dintr-o cochilie de 
scoică s t i l izează o p a s ă r e sau un peş te cu care cochi l ia se va 
fi î n t î m p l a t să se asemene. în sfîrşit, faptul că arta drama
tica s-a dezvoltat din jocurile imitat ive i se pare lu i Groos 
a t î t de evident, înc î t n ic i o discuţie mai a m ă n u n ţ i t ă a acestui 
punct de vedere nu înca rcă expunerea. 1 

î n d r e p t î n d u - ş i cercetarea că t re primele aşezări omeneşt i , 
Groos ia deci în considera ţ ie numai artele figurative şi re
p rezen ta ţ i a dramat ică* negl i j înd însă artele ritmice. D a r tocmai 
în l egă tură cu acestea, cu muzica, poezia şi dansul, s-a emis 
o ipo teză care contrazice vederile lu i Groos în chip esenţ ial . 
Economistul K a r l Biicher 2 , cerce t înd astfel formele pr imit ive 
ale muncii , a fost adus să constate ca ele coincid cu începu
turile d e p ă r t a t e ale artei. D u p ă Biicher, arta la originea eî 
nu este nicidecum joc ci mai deg rabă însăşi forma de orga
nizare a muncii pr imi t ive . La drept vorb ind , î n t r e aceşti doi 
cercetător i , problema s-a deplasat. Căc i , pe c înd Groos ur
măreşte şi în cazul artei pr imi t ive subsumarea ei în categoria 
jocului, Biicher se î n t r eabă care este originea artei la p r i 
mi t iv i . R ă s p u n z î n d la această chestiune, el a r a t ă că artele 
ritmice s-au dezvoltat dintr-o activitate exerc i ta tă la î ncepu t 
pentru alte motive, şi anume d in m u n c ă . A r t a a putut fi 
cu l t iva tă mai t î r z iu pentru simpla p lăce re legată de exer
ciţiul ei şi, ca atare, ea poate fi înţeleasă, la această fază , ca 

1 Die Spiele der Menschen, p. 386, 407, 411 urm. 
2 Arbeit und Rhythmus, 1896, cd. 2-a, 1899. 
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o varietate a jocului. La origine însă, arta era practicata 
pentru mot ivu l eteronomk ca uşura sarcina muncitori lor . Aşa 
se desemnează opoz i ţ i a dintre Bucher şi Groos. 

în lucrarea sa, Bucher porneş te de la constatarea incapa
ci tăţ i i p r imi t ivu lu i de a îndep l in i orice muncă mai sus ţ inuta . 
Ofensa unei t r î n d ă v i i iremediabile, p r imi t ivu l n-o mer i tă însă, 
pentru că toate produsele mî in i lo r sale sînt a t î t de minu ţ ios 
lucrate şi împodob i t e , încî t confec ţ ionarea lor nu s-a putut 
face decî t cu cheltuiala unei energii care dovedeş te mai 
deg rabă hărn ic ie şi dragoste de lucru. N i c i b ă n u i a l a unei de
bi l i tă ţ i t rupeş t i nu i se po t r iveş te mai bine p r imi t ivu lu i , pen
tru că d a n s î n d , î n t r - u n r i tm din ce în ce mai în te ţ i t şi uneori 
p î n ă la sleirea tuturor puterilor, risipeşte o energie pe care 
este drept că nu ştie s-o în t r ebu in ţeze la m u n c ă , dar pe care 
în definitiv o posedă . C u m se leagă în t re ele aceste fapte 
contradictorii ? C u m se explică oboseala care îl cucereşte 
cu uşur in ţă pe p r imi t iv , a l t e r n î n d cu minunile de r ă b d a r e 
închise în operele industriei sale şi cu marile prisosuri de 
energie pe care le cheltuieşte c înd dansează ? Este destul să 
ne punem această în t r eba re , pentru a vedea că p r imi t i vu lu i 
nu- i lipseşte nici hărn ic ia , n ic i fo r ţa şi că el este incapabil 
numai de efortul mai susţ inut al spir i tului şi al vo in ţe i . D a r 
de unde provine această incapacitate ? D i n aceea, r ă s p u n d e 
Bucher, că p r im i t i vu l dă o î n t r e b u i n ţ a r e cu totul neecono
mică for ţe lor sale (ein unwirtschaftlkher Krafteverbrauch), 
degaj înd o energie c înd prea mare, c înd prea mică, pentru 
sarcina momentana pe care trebuie s-o îndepl inească . R i s i -
pindu-se î n t r - o activitate nedisc ip l ina tă , p r im i t i vu l osteneşte 
mal repede decî t c iv i l i za tu l şî activitatea sa nu se poate desfă
şura cu continuitate. Un singur mij loc există pentru a remedia 
acest neajuns. Se ştie că o mişcare cu c î t d u r e a z ă un timp 
mai scurt, cu a t î t se poate reproduce mai egală cu sine şi 
de mai multe or i . î n c a d r a t e î n t r e acele momente de repaos, 
care intervin la intervale regulate şi în t impul c ă r o r a energia 
se reface, mişcări le munci i se pot repeta un t imp mai în
delungat şi î n t r eaga ac ţ iune dob îndeş te un caracter de continui
tate, imposibi l de ob ţ i nu t altfel. M ă s u r a r e a duratei mişcăr i lor 
este uşura tă pr in faptul că fiecare din ele se compune din cel 
p u ţ i n două elemente, unul mai tare şi al tul mai slab : o r i 
dicare şi o cobor î re , o lovire şi o t r ac ţ iune , o în t indere şî o 
con t rac ţ iune ş.a.m.d. „ în acest fel, orice mişcare pare a r t i cu la t ă 

în sine şi are drept urmare că revenirea regu la tă a aceloraşi 
mişcări la aceleaşi intervale de t imp ne apare ca r i t m / ' P r î n 
r i tm, forţele se a d a p t e a z ă scopului în slujba căru ia ele s în t 
mobilizate. P r i n r i tm, munca se uşurează , puterile se eco
nomisesc pentru a se cheltui mai înde lung . D a c ă dansul per
mite o î n t r ebu in ţ a r e de energie a t î t de mare, lucru l se da
toreşte faptului că el este r i tmic. Pentru a putea lucra, p r i 
mi t ivu l dă muncii sale o fo rmă r i tmică . A t u n c i c înd instru
mentele sale de lucru nu dau n ic i un sunet, el îşi sacadează 
munca p r in propr ia voce. Despre anumite t r iburi negre şi 
malaeze se poate spune că aproape fiecare activitate corporala 
a lor se însoţeşte de c în tec . Uneor i instrumente sonore sînt 
anume în t r ebu in ţ a t e pentru a cons t r înge în cadre ritmice 
desfăşurarea munci i . A l t eo r i , acţ iuni complicate, cum sînt , 
d .p . , muncile c împu lu i , iau în fă ţ i şa rea unor a d e v ă r a t e dan
suri. A l t eo r i , în sfîrşit, grupul munci tor i lor lucrează p r i v i n d 
Ia dansatorul care, în f a ţ a lor, m imează r i tmic munca respec
t iva. Pe temeiul acestor cons ta t ă r i , K. Bucher se socoteşte în 
d r e p t ă ţ i t să închege că nu numai originea dansului, dar a 
muzici i şl a poeziei stă în munca r i tmică . Str igătele animalice 
pr in care p r imi t ivu l îşi scandează munca şi în care el găseşte 
uşurare alcătuiesc elementele celor mai vechi cîntece omeneşt i , 
în cur înd , în t re aceste s t r igăte , devenite refrene, p r im i t i vu l 
introduce p ropoz i ţ i i simple, vorb ind despre munca sa. D a r 
pentru a se adapta mişcăr i i ritmice, cuvintele sînt astfel d i 
formate pr in deplasarea accentului, căderea sau con t r ac ţ i unea 
unor sdabe, încît_ această l imbă poet ică devine aproape de 
neînţeles^ şi -numai expl icaţ i i le autorului o pot l ămur i . M u l t 
mai t î rz iu l imba obişnui tă ajunge să se adapteze exigenţelor 
ntm;ce, pentru a intra cu na tu r a l e ţ e în cadrele lor. în acest 
moment, c rea ţ ia poet ică se poate spune că s-a născut . - J ' 

Este probabil că ipoteza lui Bucher conţ ine mult a d e v ă r . 
Ea s-a bucurat, dealtfel, de o bună primire d in partea spe^ 
ciahşt i lor . Pr int re al ţ i i , Y. H i r n 1 o acceptă în în t reg ime, in -
voc înd în sprij inul ei legea ps ihologică d u p ă care o pr ima 
mişcare, c re înd reprezentarea ei, înzes t rează conşt i in ţa cu o 
putere ideo-motrice care uşurează execuţ ia mişcăr i lor analoage 
care u r m e a z ă . A c i trebuie să vedem expl ica ţ i a cons ta tă r i i ex
perimentale a Iui Fere că a doua presiune la dinamometru este 

1 Der Unprung der Kunst, trad. germ., 1904, p. 247 urm. 
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totdeauna mai pu t e rn i că decî t cea d in t î i . D a r io t aci găs im 
exp l i ca ţ i a mot ivu lu i pentru care mai toate ac t iv i tă ţ i le serioase 
ale p r i m i t i v i l o r s în t precedate de dansuri care le i m i t ă cu 
an t ic ipa ţ ie . în sfîrşit, î n t r u c î t r i tmul muzic i i r ep rez in t ă o 
succesiune r egu l a t ă de mişcăr i identice, energia î n t r e b u i n ţ a t ă 
pentru execuţ ia lor, în loc sa scadă, creşte pe m ă s u r a ce se 
desfăşoară . Psihologia şi etnografia ne î n d e a m n ă deci să loca
l izăm în munca p r i m i t i v ă originea artelor ritmice. Jocul ex-
perimentativ a putut ajuta pe p r imi t iv sa descopere arta, dar 
munca n-a fost ineficace. N u m a i spiri tul sistematic, a sp i r înd , 
că t re unitate, vrea sa găsească pr ic ina unică a fenomenelor, 
în t imp ce, l iberă de p re judeca tă un i t ă ţ i i , cercetarea impar
ţ ia lă recunoaş te cauza v a r i a t ă a unui efect singular. 

în sistemul lui Groos, ipoteza lu i Biicher nu putea încăpea . 
Groos i se opune deci, re lev înd c î t eva di f icul tă ţ i de a m ă n u n t . 
Astfel , Biicher încercase să probeze cum ca toate instrumentele 
muzicale pr imi t ive s în t instrumente de m u n c ă . Groos observa 
însă ca a f i rma ţ i a nu se verifică pentru cazul instrumentelor 
de suflat şi coarde. în ce pr iveş te toba, pe care Biicher o face 
sa derive din b a n i ţ a de cereale, Groos a r a t ă ca ea este cu
noscuta şi t r iburi lor v înă toreş t i , care to tuşi nu cu l t ivă pa-
m î n t u l . D i n aceste pr ic in i , Groos socoteşte că pentru a ex
pl ica originea instrumentelor muzicale, mai p lauz ib i l ă este 
ipoteza apar i ţ i e i lor p r î n jocul experlmentativ, Ia care p r i 
mi t ivu l s-ar deda minat de nevoia de a-şi exercita sensibili
tatea a c u s t i c ă . 1 La toate acestea, Biicher a r ă spuns că o r i 
ginea instrumentelor muzicale este pentru el o chestiune se
c u n d a r ă : „ L a ce î m i foloseşte trompeta d a c ă nu şt iu să suflu 
în ea ?" Problema principala r ă m î n e aceea a or igini i muzic i i , 
şi Groos n-a dovedit ca în acest punct central argumentele 
lui Biicher n-ar fi valabile. 2 Este, în a d e v ă r , limpede ca mu
zica a putut lua naş tere ca un fenomen concomitent cu efortul 
de a organiza munca, pe c înd unele instrumente muzicale au 
putut a p ă r e a mai t î r z iu , şi anume în momentul în care ex
per ien ţa a dovedit că ele pot fi î n t r ebu in ţ a t e pentru produ
cerea aceloraşi sonor i tă ţ i pe care, de la un t imp, p r i m i t i v u l 
a î ncepu t să le cultive pentru simpla plăcere de a Ie asculta. 
F ă r ă r ă spuns a r ă m a s ceala l tă obiecţie a Iui Groos , cum ca 

1 Die Spiele der Menschen, p. 59. 
2 Arbeit und Rhytbmtts, p. 326, î n noră. 

la triburile v înă to re ş t i cele ma i p r imi t ive nu numai ca o 
mare pane a muncii nu este r i tmică , dar că tot ce se în fă 
ţ işează ca m u n c ă r i tmică este exercitat de femei, în t imp ce 
dansul şi muzica s în t practicate numai de bă rba ţ i . D a c ă 
însă Groos tăgăduieş te că originea artelor ritmice ar sta în 
muncă , în a l tă parte el crede că poate confirma a d e v ă r u l că 
r i tmul r ep rez in t ă o f o r m ă de organizare a munci i , i nvo -
cînd constatarea că efortul intelectual al memor i ză r i i este cu 
mult u şu ra t c î n d se desfăşoară c a d e n ţ a t . 1 

Greutatea cea mai mare în calea teoriei sale a ridicat-o însă 
chiar Biicher, c înd , î n t r - o lucrare u l t e r ioa ră , ajunge să conchidă 
ca «jocul este mai vechi decî t munca şî arta este mai veche 
decî t p r o d u c ţ i a u t i l ă " . 2 N u r ezu l t ă d in chiar acest paralelism 
de concepte că Biicher ade ră de data aceasta Ia teoria artei 
ca joc ? D a r ce îl î nd rep tă ţ e ş t e să infirme vederea c îş t iga tă cu 
a t î ta t r u d ă asupra conexului p r imi t iv dintre m u n c ă şi a r t ă ? 
Cea d in t î i f o r m ă a industriei pr imi t ive Biicher ne a r a t ă că 
este î m p o d o b i r e a corpului , p r in pictura, tatuaj şi mutilare. 
M a i t î rz iu apare confec ţ ionarea de ornamente mobile, măş t i , 
desene imprimate în s t încă sau lemn, petroglife etc. Toate 
aceste ac t iv i t ă ţ i apa r ţ i n , f ă r ă îndoia la , „ jocu lu i" . în joc se 
dezvolta, a şadar , aptitudinea tehnică , pe care munca va 
folosi-o mai t î rz iu pentru scopurile ei utilitare. în t r e acă t 
se poate amint i to tuşi ca dacă p r imi t ivu l cel mai î n a p o i a t nu 
cunoaşte alte ac t iv i tă ţ i decî t cele enumerate, ele coincid cu 
însuşi cuprinsul muncii lu i serioase. Nu se poate vo rb i , în 
adevăr , de joc decît acolo unde acesta ar alterna cu un alt 
exerciţ iu, pus în slujba scopurilor utilitare ale vieţ i i . A t î t a 
vreme cit acesta d in urma n-a a p ă r u t , jocul p r imi t ivu lu i este 
chiar munca sa. D a r este a d e v ă r a t că ornamentele şi obiectele 
sale artistice n-au nici un scop practic ? I a t ă un lucru pe care 
cercetători i artei p r imi t ive ne opresc să-1 a f i r m ă m în toate 
împre jurăr i le . Aşa , d. p. , Grosse încl ină să c readă că mot ivu l 
pr inc ipa l al obiceiului pe care îl au p r i m i t i v i i de a se vops i 
în roşu este acelaşi care rezerva şi as tăz i acestei culor i o mare 
favoare : „ V a l o a r e a estetica a roşului — scrie Grosse — este 
a t î t de considerabi lă şi a t î t de uşor de înţeles , încî t n-avem 
nevoie sa atr ibuim acestei cu lor i o semnif icaţ ie rel igioasă i po -

1 Das Seelenleben des Kindes, p. 123. 
Die Entstehmg der Volksmrtscbaft, 1893, ed. 3-a, 1901, p. 34. 
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tet ică pentru a-i explica î n t r ebu in ţ a rea u n i v e r s a l ă " . 1 în 
schimb, obiceiul australienilor de a se vopsi în alb, în toate 
împre ju ră r i l e de dol iu , ar r ă m î n e neexplicabil dacă n-am 
admite că pe această cale ei u rmăresc sa nu mai p o a t ă fi re
cunoscuţ i de spiritele redutabile ale mor ţ i lo r . Ipoteza rel i 
gioasă este aci necesară şi la ea se opreş te şi Grosse. Semnifi
caţ ie rel igioasă şi socială mai au şi culorile sau desenele care 
indică în t r ibul p r imi t iv pe şef sau pe vră j i to r . Uneor i vop
sirea sau tatuarea fac parte din elementele unei ac ţ iuni cultice, 
ca, d . p. , in împre ju ra rea trecerii adolescenţ i lor în ord inul 
bă rba ţ i l o r . A l t e o r i ele servesc ca mijloace de a p ă r a r e î m p o 
t r i va unor puteri demonice. în toate aceste împre ju ră r i ni se 
a r a t ă că decora ţ i a p r imi t i vă nu este totdeauna un simplu 
mijloc cosmetic r ă s p u n z î n d înc l ina ţ ie i p r imi t ivu lu i pentru 
forme şi culor i . D e c o r a ţ i a p r i m i t i v ă nu este numai joc experi-
mentativ. dar uneori şi p rac t i că r i tua lă . Acest din u r m ă ca
racter i se pare chiar a t î t de esenţial lu i W u n d t , înc î t el nu 
se sfieşte sa afirme că dacă podoaba p r i m i t i v i l o r a putut 
a p ă r e a drept un mijloc cosmetic dezinteresat, faptul se ex
pl ică p r i n aceea că înţelesul ei religios şi social s-a pierdut 
în decursul t i m p u l u i . 2 

D a c ă ne o r ien tăm acum a ten ţ i a că t re artele plastice p r i 
mit ive, î n t î m p i n ă m şi aci doua răspunsur i diferite cu p r iv i re 
la motivele lor ini ţ ia le . A f i r m a ţ i a lu i Grosse că „p r imi t iv i i 
cu l t ivă arta pentru p lăcerea pe care ea le-o confe ră" şi pe 
care Groos o primise pentru sprijinul propriei sale teze, îşi 
găseşte l imi ta în chiar textul cel d in t î i , unde a f lăm consta
tarea c o m p l e m e n t a r ă că există desene şi sculpturi pr imit ive 
care s înt probabil un fel de simboluri religioase. La drept 
vorb ind , o a r t ă de un caracter pur estetic găseşte Grosse mai 
cu seamă Ia popoarele de v î n ă t o r i şl îşi expl ică remarcabilele 
însuşir i de realism pe care această a r t ă o mani fes tă p r in da
rurile de observa ţ ie ji î ndemîna re pe care practica v î n ă t o r i i 
le foloseşte şi dezvo l t ă în mare măsură . î n d a t ă insa ce p r i 
m i t i v i i se îna l ţă cu o treapta mai sus peste forma r u d i m e n t a r ă 
a economiei v înă to reş t i şi ajung agricultori şi c rescă tor i de 
vite, Grosse este silit să constate un regres al apti tudinilor 

1 Die Anfânge der Kunst. 1893, trad. franc, 1902, p. 47. 
2 VolkcTpsycbologit, voi. III, Die Kunst, ed. 2-a, 1908, p. 178— 

179, 186. 

realiste în a r t ă , ca o urmare a faptului că noua fo rmă <ie 
p roduc ţ i e nu mai solicită cu aceeaşi intensitate darurile de 
observa ţ ie şi î n d e m î n a r e . 1 Ceea ce alcătuieşte , fă ră îndo ia lă , 
un regres al s imţului realist, Grosse îl in te rpre tează însă ca 
pe o retrogradare a apt i tudini i artistice în genere, l o t ce va 
urma însă ne va convinge ca, în această trecere că t re forme 
superioare de p roduc ţ i e , arta începe să fie exerc i ta tă pentru 
alte motive. F i i n d mai înt î i un joc, arta se în feudează mai 
apoi scopurilor religioase. Este convingerea că t re care ne duce 
coordonarea cerce tă r i lo r moderne de etnografie şi preistorie 
şi care ne permite să apreciem unilateralitatea teoriei artei 
ca joc. 

D a c ă , aşadar , opinia care ho tă răş te ca în t reaga a r t ă p r i 
mi t iva este joc ne apare unilaterala, la fel trebuie să recu
noaş tem că este şi p ă r e r e a opusă , care susţine că arta p r imi t i vă 
are î n t o t d e a u n a un înţeles magic. Cercetarea m o d e r n ă înc l ină 
mai d e g r a b ă sa folosească ambele aceste vederi. D u p ă cum 
Grosse însuşi o afirmase, atunci c înd , d u p ă cum am văzu t , 
comparase arta v îna to r i l o r cu a agricultorilor, cercetarea mo
dernă c a u t ă a recunoaş te şi ea la baza artei p r imi t ive un 
dualism de motive. 

N o u a orientare se va î m p o t r i v i din ce în ce mai mult 
acelor p ă r e r i exclusive, ca aceea sus ţ inută printre a l ţ i i de 
S. Reinach 2, pentru care uimitoarele desene realiste executate 
de p r i m i t i v i i d in paleoli t icul superior (v î r s ta renului), aveau 
des t ina ţ ia de a atrage animalele pe care aceşti p r i m i t i v i le 
v înau . Wundt observă însă că analogia cu popoarele p r i m i 
tive moderne nu conf i rmă ipoteza lu i Reinach. Căc i desenele 
p r imi t iv i lo r moderni, care îngăduie interpretarea magică , sînt 
executate totdeauna pe arme, iar nu pe alte obiecte, cum 
sînt pereţ i i grotelor sau coarnele de ren, unde au fost găsite 
majoritatea desenelor d a t î n d din paleolitic. Pe de a l tă narte, 
animalele reprezentate de p r i m i t i v i i moderni s înt animale 
totemice, de cele mai multe or i c ru ţa te şi nicidecum r îvn i t e 
de v î n ă t o r i . De aceea W u n d t p re fe ră să se oprească Ia p ă 
rerea că primele produse ale acestei arte realiste s în t rezul
tatele unei „ac t iv i t ă ţ i de joc" (spielende Besch'âftigung), Ia care 

1 Les debuts de l'art, p. 151. 
2 Cultes, Mythes et Religions, voi. I, 1905, p. 125 urm. 
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s-a a d ă u g a t cu t impul mot ivu l pictografic, d o r i n ţ a de a le 
men ţ ine ca pe amintirea unor evenimente trecute, în care caz 
desenele f i ind sortite unei conservăr i mai înde lungi sînt ser
vite şi de o apl icaţ ie mai sus ţ inută , căre ia I se da toreş te acea 
minu ţ ie şi fidelitate real is tă pe care o a d m i r ă m în operele 
paleoli t icului ş i ale boş imani lor moderni. Un mot iv magic 
nu avem dreptul sa presupunem artei pr imit ive decî t atunci 
c înd ea se î n d e p ă r t e a z ă de realitate, o b ţ i n î n d acele repre
zentăr i ciudate şi î n s p ă i m î n t ă t o a r e pe care Wundt le în t î l -
neşte în arta australienilor şi ar fi putut să le identifice şi în 
arta mezo l i t i cu lu i . 1 Ipoteza exclusiva a semnificaţiei magice 
a artei pr imi t ive o face astfel W u n d t să se echilibreze cu 
constatarea că în unele împre ju ră r i arta p r i m i t i v ă nu parc a 
avea decî t libera semnificaţ ie a unui joc. D a r nevoia de a 
admite un dualism de motive la baza artei pr imi t ive ni se 
mai impune şi din alte p ă r ţ i . 

Ipoteza lu i S. Reinach a fost c r i t ica tă de c u r î n d şi de 
G. H. Luquet. O valoare magică nu recunoaşte acest autor 
decît acelor desene, provenind din paleolit icul superior^ care 
înfăţ işează animale răn i t e sau a m e n i n ţ a t e de armele v îna to r i i . 
„ V i r t u t e a magică nu putea rezida însă , în aceste î m p r e j u r ă r i , 
în s impla reprezentare a acestor f i inţe , ci în aceea a armelor 
care le r ăneau sau le a m e n i n ţ a u . " Argumentul că ele au fost 
găsite în fundul cavernelor, invocat anume pentru a dovedi că 
în acest loc retras nu sc putea săvîrşi decî t ac ţ iunea tainica 
a magiei, i se pare lu i Luquet p u ţ i n conv ingă io r . în ideea ca 
pictura şi desenul animalier al acestei epoci are o semnificaţie 
pur ar t is t ică, îl mai în tă reş te apoi şî constatarea că nu toate 
animalele înfă ţ i şa te acolo sînt comestibile, şi, p r in urmare, 
ac ţ iunea magiei nu se putea î n d r e p t a că t re unanimitatea lor . 
în p r i v i n ţ a figurilor umane, Luquet re levă apoi con t rad ic ţ i a 
cupr insă în argumentul că aceste f iguri slujeau, c înd magiei 
protectoare pentru membrii grupului social, c înd magiei ostile 
pentru membrii grupului inamic, pe cita vreme n imic în ca
racterele obiective ale acestor f iguri nu ne îngădu ie să deo
sebim pe d u ş m a n i de prieteni. A v e m de distins, a şadar , intre 
o a r t ă p r i m i t i v ă magică şi una căre ia nu-i putem atribui acest 
înţeles. Cea d in urma pare a f i an t e r i oa r ă în t imp, mai în t î i 

1 V6îkerpsycboîogleJ voi. III, p. 138 urm. 

pentru mot ivu l ca magia, baz îndu-se pe ideea puterii pe care o 
ciştigă a r t i s tu l -v ră j i to r asupra unor fi inţe anumite, p r in repre
zentarea lor, presupune ca p r i m i t i v u l a trebuit să facă în 
pr imul r î n d descoperirea că, m a n e v r î n d unele unelte şî un 
anumit material, el poate să ob ţ ină f iguri a semănă toa re f i i n 
ţe lor d in n a t u r ă . Este, p r in urmare, logic a spune ca repre
zentarea plas t ică dez in te resa tă a precedat reprezentarea cu 
scopuri magice. Şi, de fapt, dintre cele d o u ă v î r s te ale pa
leoli t icului superior, aurignacianul şi magdalenianul, numai 
în cea din u r m ă s-au localizat opere plastice că ro ra cer
cetarea crit ica sa le recunoască o legă tură cu cercul de idei* 
al magiei. La începu tur i l e artei, a şadar , Luquet presupune un 
a d e v ă r a t „joc experimentativ", în sensul lui Groos, gesturi 
în tâmplă toa re , p r in care p r i m i t i v u l , o b ţ i n î n d conturul unei 
fiinţe, trezeau în el d o r i n ţ a de a le repeta cu i n t e n ţ i e . 1 

Paralel ismul dintre arta pre is tor ică şi aceea a p r imi t iv i lo r 
moderni a fost u r m ă r i t cu m u l t ă s t ă ru in ţă de că t re H e r -
bert K i i h n . 2 K i i h n admite şi el că succesiunea st i luri lor în 
arta p r i m i t i v ă s-a desfăşura t de la realism la o p r o d u c ţ i e 
d e p ă r t a t ă de realitate. D a r , despă r ţ indu- se de etnografii care 
vedeau aci un regres al apt i tudini i artistice, el presupune în 
cele două sti luri , pe care le numeş te respectiv „senzor ia l" şi 
„ i m a g i n a t i v " , d o u ă expresii diferite, pe care p r i m i t i v i i , adap-
t îndu-se unor alte î m p r e j u r ă r i de v i a ţ ă , le dau sentimentu
lui lor de re la ţ ie cu lumea. S t i lu l senzorial pare a fi astfel 
expresia a d o p t a t ă de p r i m i t i v i i care se găsesc î n t r - o fază de 
economie parazitara. în această p e r i o a d ă , p r i m i t i v i i t răiesc 
din ce găsesc, fara să prelucreze nimic, m ă n î n c ă animalele 
pe care le v î n e a z ă , apoi plante, peş t i , scoici, v ie rmi şî unele 
minerale. Nu cu l t ivă solul, nu p rac t i că o lă r ia ş i nu lucrează 
metalele. Acest p r imi t iv , care este omul paleoli t icului şi boşi
manul modern, t ră ieş te numai în prezent, şî arta sa se re
simte, d o b î n d i n d acel caracter realist care a izbi t pe toţ i 
etnografii. î n d a t ă însă ce p r i m i t i v u l începe să cultive p ă -
mîn tu l , el se simte dependent de toate puterile care îl în t rec , 
de succesiunea anotimpuri lor , de periodicitatea fenomenelor 
cosmice, de capricii le intemperii lor şi, o d a t ă cu prevederea, 

1 G. H. Luquet, L'Art et la Rellglon des hommes fossiles, 1926, 
p. 120 urm., 128, 167 urm. 

- Die Kunst der Primitiven, 1932. 
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cu trimiterea g îndulu i dincolo de cl ipa p r e z e n t ă , în sufletul 
său se naş te sentimentul religios şi, printre deprinderile sale, 
practica magiei, meni tă să conjure sau sa-î asocieze puterile 
necunoscute. A r t a sa se va d e p ă r t a deci de realitate, d u p ă 
cum şi Grosse a observat pentru toate popoarele pr imi t ive 
de agricultori , şi va d o b î n d i acel caracter fantastic pe care 
W u n d t îl remarca în p roduc ţ i i l e australienilor, popor care se 
găseşte la trecerea dintre economia p a r a z i t a r ă şi economia 
agricolă . Aceas tă n o u ă a r t ă se a n u n ţ ă , în a d e v ă r , d in vre
mea mezoli t icului , con t inuă în neolitic şi corespunde, în vre
murile moderne, artei australienilor, a negrilor africani (cu 
excepţ ia boş imani lor , a pigmeilor şi a locuitori lor de pe 
Coasta de A u r , adică de pe ţ ă r m u l Guine i i Septentrionale), 
apoi a indienilor americani şi a popu la ţ i e i din insulele Ocea
niei, mani fes t înd , la fiecare e t apă a acestei succesiuni, un 
caracter din ce în ce mai pu ţ in senzorial şi d i n ce în ce mai 
imaginativ. î nce rca rea lu i Herbert K i i h n constituie poate 
cea mai comple tă s inteză a cunoş t in ţe lor noastre despre arta 
preis tor ică ş i exotică. Ea a f i rmă cu m u l t ă fo r ţă p r e z e n ţ a mo
t ivu lu i magic în arta p r imi t iv i lo r mai î na in t a ţ i şi lipsa lui în 
aceea a p r imi t iv i lo r mai vechi sau mai î napo ia ţ i , î ngădu in -
du-ne astfel de a o concepe pe aceasta d i n u r m ă , dar numai 
pe aceasta, ca o varietate a jocului. 

Din t re toate artele pr imi t ive , plastica f igura tă a fost cea 
mai bine şi mai mult s tud ia tă . Nu e de mirare deci că, în 
acest domeniu, s-a putut stabili nu numai dualitatea de mo
tive a creaţiei pr imi t ive , dar şi repartizarea lor d u p ă forma 
de p r o d u c ţ i e a grupului social. O cercetare tot a t î t de de
parte împinsă lipseşte însă cu pr iv i re la artele decorative şi 
ritmice, cu toate că şi aci etnografii trebuie să recunoască une
ori m o t i v a ţ i a dezin teresa tă a jocului şi alteori finalitatea 
practica a magiei. Am amintit mai sus despre îndo i tu l mo
tiv al decoraţ ie i . în ce pr iveş te dansul, şl aci s-a putut deo
sebi în t re forma lu i nedisc ip l inată — simple salturi de bucu
rie sau mişcăr i extatice, ca expresie a durerii — şi dansurile 
disciplinate, desfăşur îndu-se d u p ă norme prestabilite şi foarte 
complicate şi care au totdeauna un înţeles m a g i c . 1 Rezu l -
t î nd la începu t din s for ţarea de a organiza munca, dansul 
a devenit cur înd un mijloc de a in f luen ţa puterile care con-

1 Wrnidt, Volkerpsycboiogic, voi. I I I . p. 451. 

duc evenimentele, şi această semnificaţie o aco rdă chiar B u 
cher dansurilor mimice pe care le joacă femeile r ămase acasă , 
în t imp ce bă rba ţ i i se găsesc plecaţ i la v î n ă t o a r e sau la r ă z 
boi. Un asemenea înţeles îl au şi cîntecele de m u n c ă , pe care 
femeile indiene şi probabi l şi ale altor t r iburi le execută , în 
timp ce lucrează , pentru a-şi feri munca lor de nereuşi tă . 

A r u n c î n d acum o pr ivire în u r m ă asupra teoriilor con
fruntate aci, ne putem face o idee mai precisă asupra ra
portului dintre a r t ă şi joc, care a constituit obiectul acestor 
pagini. Am a r ă t a t astfel, pe r î nd , etapele principale ale teo
riei artei ca joc şi d i f icul tă ţ i le ei. Aceste d i f icul tă ţ i priveau 
mai înt î i afirmarea generală că arta nu este decî t o varie
tate a jocului şi se î nmu l ţ eau o d a t ă cu trecerea la a f i rma ţ i a 
î n rud i t ă ca jocul este, de fapt, mot ivu l exclusiv al artei 
pr imi t ive . D i n criticile care se pot aduce acestei teorii ve
dem limpede acum că dacă jocul este, fă ră îndo ia lă , unul 
şi poate cel mai vechi mot iv al artei p r imi t ive , el nu este, 
în tot cazul , singurul ei mot iv posibil şi în toate fazele eî. 
C î n d se vorbeş te , a şadar , de arta p r imi t i vă ca fo rmă a jo
cului , se comite, f ă ră îndo ia lă , o simplificare v io len tă , pe 
care examenul atent al con t r ibu ţ i i lo r mai noi în materie ne 
obligă s-o corec tăm. 

Rezultatele cercetăr i i moderne ne î nd rep t ă ţ e sc deci să 
vedem în joc unul d in motivele pr imit ive ale artei, func-
ţ i on înd cu o eficacitate sigură a l ă tu r i de magie şi poate 
a l ă tu r i de m u n c ă . M o t i v u l autonomie se î m b i n ă deci, în 
epocile cele mai î n d e p ă r t a t e ale artei, cu motivele practic-
eteronomice (fie ele magice sau economice). Aceste d o u ă mo
tive vor determina şi formele mai î n a i n t a t e şi mai t î rz î i ale 
artei. „ A r t a pentru a r t ă " şi arta care a fost n u m i t ă „ t enden 
ţ ioasă" , pentru că ea u rmăreş te , în adevă r , să inf luenţeze 
caracterul ind iv idu lu i şi structura societăţ i i , înfăţişeazil o 
a l t e rna t i vă care aminteş te de aproape îndo i tu l mot iv al exer
ci ţ iului artistic la popoarele pr imi t ive . Pentru estetica gene
ra lă , invest igaţ i i le relative la originea artei au astfel scopul 
de a dezvă lu i izvoarele ei s t răvechi şi permanente. 
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T I P Ş I N O R M A Î N E S T E T I C A 

î n t r - u n a d in crizele sale de r evo l t ă l ibe r t a ră , V i c t o r H u g o 
declară , în p re fa ţa dramei Cromwell, că a sosit t impu l unei 
mar i răfuiel i şî că „a r fi straniu ca în această epocă, l iber
tatea, î n tocma i ca lumina, să p ă t r u n d ă pretutindeni şi nu
mai în lucrurile cugetăr i i nu, în acelea care, p r i n naş terea 
lor, s înt cele mai libere d in lume". î n c ă de acum o sută de 
ani eram inv i t a ţ i , aşadar , să i zb im cu ciocanul în teorii , poe
tice şi sisteme. Căc i , fă ră îndo ia lă , nu există n ic i reguli, nici 
modele ! O p o z i ţ i a î m p o t r i v a normelor estetice se îmbogă ţeş te 
astfel cu un document important. D a r pentru că p r e f a ţ a dra
mei Cromwell, d u p ă cum adeseori s-a observat, este mai mult 
o scriere c u m p ă t a t ă , V i c t o r H u g o revine şi exceptează p r i n 
tre regulile pe care mai înt î i le condamnase în bloc : „Le
gile generale ale naturi i care p l a n e a z ă deasupra întregi i arte 
şi legile speciale, care, pentru fiecare compozi ţ ie , rezulta d in 
condiţ i i le de exis tenţă propr i i fiecărui subiect". Excep ţ i a 
amen in ţ ă astfel să epuizeze în t regu l domeniu al comunului . 

Deşi abuzurile comise în trecut s înt evidente, p r iv i leg iu l 
esteticii de a normal iza are o a n u m i t ă î n d r e p t ă ţ i r e metod ică , 
în această p r i v i n ţ ă este bine de subliniat de la î n c e p u t că 
norma în estetică este p r inc ip iu l care mijloceşte delimitarea 
obiectului de cercetat. Orice şt i inţă debu t ează pr intr-un ase
menea act de recunoaş tere a fragmentului de realitate care 
îi revine. Nu se poate face, de p i l dă , zoologie îna in t e de a 
se cunoaş te caracterele faunei. Şi, de fapt, empiria ne des tă i -
nuieşte de la î ncepu t aceste caractere, ea indică domeniul pe 

care zoologul î l va lua în cercetare, chiar d a c ă strictele l i 
tigii de f ront ie ră , ca, de p i ldă , cărei specia l i tă ţ i anume îi 
revine studiul bacteriilor, r ă m î n e un u l t im rezultat al ştiin
ţei, l o t astfel nu se poate face estetică îna in te de a defini 
obiectul ei. A - l defini însă în seamnă a-1 prescrie. 

î n t r e acestea e cu n e p u t i n ţ ă de a lega în t inde rea este
t ici i de anumite l imite exterioare, oferite numai cunoaşter i i 
:;i sustrase cu totul p re ţu i r i i . Z a d a r n i c ă a fost totdeauna î n 
cercarea de a preciza domeniul esteticii, as imil îndu-1 cu do
meniul istoric al artei, pentru că în acest domeniu ne în -
t împ ină t o a t ă scara va lor i lor estetice, de la aceea care cuce
reşte cons imţămîn tu l nostru p înă la contrariul eî. Istoria 
l i teraturii poate să se ocupe astfel de plati tudinile lubrice ale 
unui Pau l de K o c k , dar şi de romanele unui Bal tac . Estetica 
trebuie însă să p o a t ă distinge în t re aceste d o u ă feluri de 
p roduc ţ i i , pentru a re ţ ine numai pe acelea pe care le rat i
fică norma ei măr tu r i s i t ă sau nemăr tu r i s i t ă . O a l t ă posibi
litate nu exista. Fap tu l că to ţ i esteticienii, chiar atunci c înd 
ei s înt adversarii normelor în estetică, p referă să ilustreze 
teoriile lor folosind exemple culese printre operele cele mai 
reputate ale artei, dovedeş te că în domeniul istoric al aces
teia ei operează o alegere, pe care n-o justifică dec î t exis
ten ţa , chiar inconş t ien tă , a unei norme. 

Nu numai ca estetica n-are să p r imească de la istoria 
artelor indicaţ i i asupra obiectului ei, dar, în realitate, aceasta 
d in u r m ă cere esteticii criteriile care să-i p e r m i t ă o justă or
donare a materialului de care dispune. Ce face altceva isto
r icu l li terar care a r a t ă cum capodopera unui gen literar este 
p regă t i t ă treptat, decî t să interpreteze cu va lor i estetice o 
oarecare desfăşurare istorica ? A ş a e, î n t r e altele, cazul lu i 
F. Brunetiere (în confer inţe le sale despre epocile teatrului 
francez) c înd expune procesul care conduce de la tragediile 
lui Maire t , Theophile şi Tris tan p î n ă la Cidul l u i Cornei l le . 
Exis tă apoi istorii literare şi ale artei scrise dintr-un punct 
sau a l tu l de vedere, dovedind p rezen ţa unui gust activ, care 
pre ţu ieş te , selectează şi combina, cu o repartizare d i fer i tă 
a accentelor, tabloul integral al l i teraturi i şi artei. V o l u m i 
nosul Cours de litterature al lu i La Harpe , în care grecii s înt 
a t î t de cobor î ţ î f a ţ ă de la t ini , în vreme ce Vol ta i re e va 
lorificat cu mult deasupra lu i Racine, este în în t reg ime scris 
d u p ă indicaţ i i le de gust ale clasicismului veacului al X V I I I - l e a . 
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Romant ismul şi-a luat sarcina de a modifica structura i n 
t imă a istoriei literare, aşa cum ea fusese s tabi l i tă de seco
lele anterioare. Se ci tează mult cazul lu i Ronsard, care, uitat 
aproape cu totul vreme de o sută cincizeci de ani, este pre
ţu i t de romantici ca unul din pă r in ţ i i l i teraturi i în dezvol 
tare şi ocupă astfel, în complex, un loc pe care nu-1 avusese 
mai î na in t e . D a r cu aceasta complexul însuşi se modi f ică . 
Vasta construcţ ie a istoriei literare franceze, c u p r i n z î n d 
veacurile medievale, a t î t de ignorate mai îna in te , stabilind 
o mare înf lor i re în secolul al X V I - l e a şi o t r ecă toa re exte
nuare în al X V I I I - l e a , este opera gustului romantic, recu
noscut încă drept cel mai bun. D a r , în mod general, prac
tica istoriei literare este imposibi lă fără ac ţ iunea directoare 
a unei norme estetice. 

Tot astfel este cu n e p u t i n ţ ă de a del imita c împu l este
t ici i pe nişte căi pur experimentale. î nce rca rea a fost, cu 
toate acestea, făcută de un G. Fechner, care, cer înd subiec
telor sale de observaţ ie să-i declare p ropor ţ i i l e , formele şi 
volumele pe care acestea le-ar fi socotit mai frumoase, le 
pretindea lor să delimiteze un c î m p , ale că ru i g ran i ţe el se 
oprea să le precizeze. D i n bogata î n sumare a unor astfel de 
dec lara ţ i i spera Fechner să ob ţ ină formula frumosului, fă ră 
să-şi dea seama însă că această fo rmulă exista î na in t ea tu
turor dec lara ţ i i lo r particulare, de vreme ce numai în temeiul 
ei ele puteau fi făcute . P r inc ip iu l frumosului trebuia deci să 
rezulte din experimente, în t imp ce aceste experimente nu 
puteau avea loc decî t în baza acelui pr inc ip iu . N u m a i cu-
nosc înd care e p r inc ip îu l frumosului putea Fechner să pre
zinte, printre feluritele forme, volume şi p r o p o r ţ i i , şî pe 
unele frumoase. Ba chiar, deoarece Fechner spera să ajungă 
la un consens general, dovedeş te că norma an te r ioa ră , care 
î n d r e p t ă ţ e a măr tu r i i l e particulare, trebuia să a ibă o per fec tă 
valoare de universalitate. Estetica exper imen ta lă înfă ţ i şează 
o f u n d a m e n t a l ă pet i ţ ie de pr inc ip i i şi desuetudinea ei ac tua lă 
trebuie pusă pe seama demascăr i i acestei s tăr i de fapt. 

Cu toa t ă ev iden ţa funcţ iuni i metodologice a normelor, 
încrederea în ele a începu t la un moment dat să slăbească. 
J. V o l k e l t 1 distinge cu limpezime cauzele acestei crize a 
normat ivului , şi ceea ce observă el poate să ne folosească şi 

nouă . Expansiunea metodelor ş t i inţelor naturale şi înc l ina
rea de a expl ica chiar produsele spir i tului p r in condi ţ i i le 
mediului f izic şi social au contribuit, în p r imul r î nd , la 
aceasta cr iză . Pentru că şt i inţele naturale cons ta tă fapte şî 
nu fo rmulează imperative, i s-a t ăgădu i t şi esteticii dreptul 
de a fi altceva decî t o ş t i inţă descr ip t ivă . Pentru că opera 
de a r t ă p ă r e a a creşte, ca un product p lan t i form, din î m 
pre jurăr i le cosmice şi sociale care o încon joară , i s-a t ă g ă d u i t 
normei, concepu tă ca un act de autoritate, orice eficacitate 
şi, p r in urmare, orice fundament. La acestea s-a asociat toc
mai încrederea în libertatea nesfîrşita a artistului şi teama 
ca nu cumva caracterul autoritativ al normelor să n-o pe
ricliteze. 

D a r criza na tu ra l i s t ă a trecut şi ultimele vederi în ma
teria care ne p r e o c u p ă au afirmat o poz i ţ i e eclectică, d u p ă 
care concep ţ ia unei estetici descriptive se î m b i n ă cu aceea 
a unei estetici normative (şi anume în încercăr i le de s inteză 
datorite lu i V o l k e l t şi Lipps) î n t r -un fel care nu ne poate 
m u l ţ u m i mai mult . Pentru V o l k e l t caracterul normat iv a l 
esteticii este incontestabil. D u p ă cum sufletul omenesc, spune 
acesta, dovedeş te anumite nevoi estetice, aceste nevoi nu se 
pot satisface decî t po t r iv i t condi ţ i i lor speciale ale vie ţ i i su-

'* fleteşti. Condi ţ i i l e despre care vorbim sînt normele . 1 „Astfe l , 
adaugă Vo lke l t , dovada comple t ă a caracterului normat iv 
al esteticii nu poate fi ob ţ i nu t ă decî t la sfîrşitul acestei ş t i 
i n ţ e . " A f i r m a ţ i e care trebuie bine c u m p ă n i t ă ! Căc i , dacă 
este a d e v ă r a t că dovada caracterului normat iv al esteticii 
se desăvîrşeşte treptat, este tot a t î t de sigur că, mai î na in t e 

1 System der Aesthetik, I, p. 43 urm. 

1 Normele n-ar fi, aşadar, decît nişte constatări psihologice trans
formate în prescripţii. J . Volkelt precizează, în acest sens, concepţia 
sa despre norme c înd Ie defineşte drept „o totalitate de evenimente 
a.e conştiinţei şi însuşiri de-ale lor, întrucît sînt înţelese ca nişte con
diţii inevitabile pentru atingerea unei anumite satisfacţii". Dar acest 
tel de a-şi reprezenta caracterul normativ al esteticii îl nemulţumeşte pe 
I. Segal, cunoscutul estetician experimental (Psychologische und norma
tive Aesthetik, în leitscbrift fur Aesth. etc, II, 1907, 1), care observă 
că „printr-o astfel de formulare finalistă nu ajungem nici la un fapt 
nou, nici la noi puncte de vedere". în adevăr, orice proces al conştiinţei, 
de pi ldă acel al reproducerii, întrucît izbuteşte ţi, prin urmare, satisface, 
ar putea fi şi el formulat, într-un chip normativ, şi atunci nu numai 
eiterica, dar întreaga psihologie ar putea fi înţeleajă ca o disciplină, 
normativa. Despre psihologie nimeni nu susţine însă aceasta. 
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de orice d o v a d ă , norma singură face posibi lă exis tenţa aces
tei discipline. Se poate spune mai bine că, necesare încă de 
la început , normele estetice se adîncesc şi se p rec izează o d a t ă 
cu progresul cercetăr i i , în acelaşi fel în care domeniul zoo
logiei , delimitat aproximat iv d in capul locului , a c ă p ă t a t 
g r a n i ţ e precise abia m a i t î rz iu . F ă r ă postulatul unor norme, 
n i c i V o l k e l t n-ar f i putut recunoaş te nevoile estetice printre 
celelalte nevoi ale sufletului. El n-ar fi putut începe a scrie 
o estet ică mai î na in t e ca norma să nu-1 fi ajutat a distinge, 
printre lucruri le exper ienţe i , pe acelea care mer i t ă atribu
t u l de „es te t ice" . 

Aceeaşi observa ţ ie se poate apl ica şi l u i T h . L ipps , care 
încearcă , la r îndu- i , aplanarea d ivergenţe i dintre descriptiv 
şi normativ în estet ică. As t fe l dec la ră el la începu tu l trata
tu lu i său : „Să presupunem că cunoaş tem condi ţ i i le de pro
ducere ale sentimentului frumosului ; că şt im de ce uni i fac
t o r i s înt p o t r i v i ţ i pentru acest scop, iar a l ţ i i nepo t r i v i ţ i ; ca 
am aflat legile d u p ă care anumite condi ţ i i în ac ţ iunea lor 
c o n v e r g e n t ă trezesc sentimentul frumosului, iar altele inter
v i n pentru a-1 împied ica . în acest caz pot spune şi ce con
d i ţ i i trebuiesc împ l in i t e , care anume trebuiesc ocolite pen
t r u ca problematicul sentiment al frumosului să fie realmente 
trezit. C u n o ş t i n ţ a stări i de fapt impl ică în sine p resc r ip ţ i a . " 
Precizarea lu i L i p p s sup r imă însă, de fapt, caracterul nor
mativ al esteticii. D u p ă cele spuse mai sus este sigur că nu 
m a i în t î i trebuie să se afle care sînt condiţ i i le frumosului 
pentru ca mai apoi să ştim care trebuie să fie aceste condi ţ i i 
<ceea ce, dealtfel, n-ar mai fi nici o noutate), c i , d i m p o t r i v ă , 
care trebuie să fie condiţ i i le a ceea ce v o m avea a numi 
frumosul , pentru ca, astfel recunoscut, să-1 putem studia şi 
d i n punct de vedere descriptiv. 

Posibilitatea esteticii este cond i ţ i ona t ă , a şada r , de un act 
i r a ţ iona l de postulare. Ceea ce estetica îşi propune să stu
dieze sub numele de „ f r u m o s " este obiectul unei do r in ţ e 
•emanînd d in ad încur i l e i nd iv idua l i t ă ţ i i . D i n spontaneitatea 
naturu omeneşt i r ezu l t ă frumosul, de unde a m e n i n ţ a r e a ca, 
in ind i fe ren ţa ei , frumosul să d i spa ră . Ch ia r dacă frumosul 
ar exista în n a t u r ă , pentru a-1 r ecunoaş te r ă m î n e necesară 
anterioara lui exis tenţa în suflet. F ă r ă o individual i tate care 
^ă-1 valorifice, lucrul acesta d i n a f a r ă ar fi mort şi f ă ră 
•expresie. 

Acelaşi lucru î l a f i rmă totdeauna poporul , d e o p o t r i v ă cu 
raf inaţ i i , c înd refuză sa recunoască vreun temei obiectiv sa
t isfacţi i lor noastre estetice. Fo rma şt i inţif ică a acestei consta
tăr i o găsim la R. Mi i l l e r -F re i en fe l s . 1 C iuda t este însă că 

' ' J ra ţ iona l i ta tea valor i lor , despre care amin teş te un cunoscut 
aforism popular, în loc să fie o d o v a d ă a legi t imi tă ţ i i nor
melor, devine pentru Miil ler-Freienfels dovada caracterului 
lor inoperant în estet ică. Pentru g înd i to ru l german valoarea 
este totdeauna o t ră i re (Erlebnîss). Valoare estet ică obiect ivă 
nu există . P ia t ra d in care este făcută statuia şi l i tera cu 
care s-a t i pă r i t cartea s înt lucruri moarte şî indiferente în 
sine. E le nu devin va lo r i dec î t în m ă s u r a în care spir i tul le 
resubiect ivează . E x i s t î n d numai în subiectivitate ş i a t î r n î n d 
exclusiv de ea, valoarea nu o poate depăşi f ă ră să nu se 
transforme în fantoma unei va lo r i . D i n această p r i c ină va 
loarea nu se lasă n o r m a l i z a t ă . N o r m a este, spune R . M i i l 
ler-Freienfels, valorificarea unei va lo r i , o valoare secundară . 
P r i n normalizare valoarea îşi pierde caracterul el original» 
îşi pierde oarecum d in for ţa şi c ă l d u r a pe care i-o dă i n t i 
mitatea conşt i inţei şî devine esteticeşte ind i fe ren tă . Care va 
fi deci utilitatea normelor c înd ele nu pot impune subiecti
v i tă ţ i i o valoare pe care ea însăşi nu o socoteşte dez i rab i lă ? 
Desigur că n ic i una. Şi acesta e răspunsul la care se opreş te 
şi Mii l ler-Freienfels . 

D a r a d e v ă r u l cuprins în cunoscutul aforism popular are 
drept corolar firesc adevă ru l , la fel de incontestabil, ca poate 
fi frumos nu numai ce mă satisface pe mine, dar şi ceea ce 
place altora, desigur nu pentru mine, ci pentru aceştia d in 
u r m ă . Nu cumva atunci „ n o r m a " căreia i se adresează c r i 
tica lu i Miil ler-Freienfels este aceea care încearcă să i m p u n ă 
în mod general punctul de vedere al satisfacţiei p ropr i i , o 
n o r m ă desigur i n o p e r a n t ă , pe c înd faptul că v i a ţ a ar t is t ică 
interesează o mu l ţ ime va r i a t ă de temperamente ireductibile 
lasă să se în ţe leagă că î m p r e u n ă cu fiecare d in ele apare în 
artistul care le r ep rez in t ă , respectiv, n ă z u i n ţ a de a aduce 
lumea sub legea unui alt ideal de f rumuseţe şi în spectatorul 
subordonat aceluiaşi temperament n ă z u i n ţ a la fel de exclu
sivă de a regăsi în a r t ă idealul estetic latent în sufletul său ? 
D a r subiect ivi tă ţ i le omeneşt i nu constî tuiesc o pluralitate 

1 Psychohgie der Kunst, ed. 2, II, p. 241 urm. 
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haotica, c i , d u p ă cum au a r ă t a t cercetăr i le de psihologie d i 
ferenţ ia lă , ele se iasă sistematizate în rîteva t ipur i fundamen
tale. Se înţelege atunci că reacţ iuni le subiective care a lcă
tuiesc valori le vor î m p ă r ţ i şi ele soarta serial i tăţ i i t ipur i lor 
omeneşt i , se înţelege că vor fi şi ele tipice. 

S-ar putea deci ca I. Segal să aibă dreptate c înd scrie 1 

că „normele stabilite de esteticieni s înt numai abs t rac ţ iun i 
ob ţ inu te din propri i le lor t ră i r i estetice". D a r d in compa
rarea acestor felurite norme, cercetarea poate să afle că unele 
din ele revin în anumite condi ţ i i statornice, şi anume în le
g ă t u r ă cu un anumit t ip estetic. O p e r a ţ i a cu care esteticianul 
a î ncepu t lucrarea sa a fost delimitarea n o r m a t i v ă a c împu-
lu i pe care ancheta sa u r m e a z ă să şi—1 asume. Fiecare esteti
cian serveşte teoret iceşte un anumit ideal de a r t ă . Istoria 
doctrinelor de estetică este, în acelaşi t imp, şi istoria idea
lur i lo r artistice active pe r î n d în cultura omenească . Sînt 
însă şî cercetă tor i care, ridicîndu-se deasupra acestei unilate
r a l i t ă ţ i t r ad i ţ iona le şi p î n ă la un punct justificate, încearcă 
să confrunte în t re ele şi să sistematizeze totalitatea idea
lur i lo r care îşi î m p a r t terenul vie ţ i i artistice. Cercetarea mo
d e r n ă a ajuns la interesante p rec iză r i în această p r i v i n ţ ă . 2 

Am vorbi t p înă acum oarecum amestecat de „ t i p " şi de 
„ n o r m ă " şi este t impul acum să distingem. T i p şi norma sînt 
pentru noi unul şi acelaşi lucru p r i v i t d in doua puncte de 
vedere. T i p u l este norma rea l iza tă ; pe c înd norma este le
gea finală care guvernează t ipu l . Aceas tă lege finală este, 
la r î ndu l ei, totuna cu n ă z u i n ţ a ind iv idua l i t ă ţ i i că t re un anu
mi t sistem de va lor i estetice. Individuali tatea nu poate găsi 
satisfacţie cî ta vreme nu î n t r u p e a z ă acest sistem ; dar ea îl 
î n t r u p e a z ă în ope ră , care devine astfel obiectul f inal al nor
mei, î n t r e n o r m ă şi t ip am spune că există aceeaşi l egă tură 
ca î n t r e o devenire şi un devenit. O p lă smui re devenita, sta
t i c ă , mărg ineş te şi închide o devenire, dar nu se c o m p o r t ă 
fa ţa de ea ca punctul f inal fa ţă de l in ia în t r eagă sau ca 
ul t ima ver igă fa ţa de în t regu l l an ţ . în p l ă smui rea înche ia tă , 
l inişt i tă , def in i t ivă , recunoaş tem procesele care au produs-o. 
D a r devenirea se poate î n t r u p a în devenit, fie pe calea unei 

1 Op. cit., p. 13. 
2 V d . referatul meu în Dualismul artă, 1925. 

necesităţ i mecanice, fie în virtutea unui pr inc ip iu f inal . în 
pr imul caz se găsesc, de p i ldă , formaţ iuni le geologice, a că
ror a lcă tu i re păs t r ează urma proceselor de comprimare, a 
eroziunilor sau e rup ţ i i lo r active c î n d v a în acele locuri ; pe 

M cînd cazul al doilea este acel al organismelor v i i , produse 
în virtutea unei „en te leh i i " , a unei t end in ţ e de reconstituire 
a ansamblului, p r e z e n t ă chiar şi în fiecare din păr ţ i l e lu i . 

P r i n analogie cu organismele v i i , este înţeles „ t i p u l " în 
concepţ ia schi ţa tă aci . T i p u l ni se pare a fi determinat de 
un pr inc ip iu f ina l , de o putere o r i en ta t ă că t re un scop, pe 
care o socotim totuna cu „ n o r m a " . Opera în care s t ră luceşte 
idealitatea t ipului conţ ine în fiecare d in detaliile ei spir i tul 
ideal al în t regulu i . î n t r - u n singur detaliu dintr-o compozi ţ i e 
de Rubens sau de Di i re r s t răfulgera energia caracter is t ică a 
operei lor în t regi . î m p r e j u r a r e a aceasta a fost recunoscută de 
mult în acea teorie organic is tă a artei, care de la P lo t in şi 
p înă la Hegel fo rmează un l an ţ aproape n e î n t r e r u p t . Şi 
aceasta împre ju r a r e m i n u n a t ă , dar nu s ingulară în n a t u r ă , a 
fost exp l ica tă de-a lungul în t regulu i misticism estetic pr in 
caracterele ideii, unice şi identice cu sine, care, î n t r u p î n d u - s e 
în sensibil, unifica acest sensibil şi-1 face a s e m ă n ă t o r cu sine 
în fiecare d in pă r ţ i l e l u i . Tehnicieni i care se o c u p ă cu identi
ficarea tablourilor au uneori ocazia sa divulge o „falsif i
care", numai pe baza unui mic a m ă n u n t care contrazice 
spiritul în t regulu i şi care a putut scapă copistului celui mai 
î ndemîna t i c . Ceea ce permite proba au ten t ic i t ă ţ i i în aceste 
cazuri este tocmai înţelegerea operei ca p r o d u s ă în puterea 
unei norme interne care nu se poate contrazice n ic i un mo
ment, în acelaşi fel, la ascultarea unei poezii de un autor 
înde lung practicat şi bine cunoscut de noi , un singur cuv în t 
schimbat, o s ingură expresie care se abate de la original , o 
resimţim î n d a t ă ca o imposibi lă con t rad ic ţ i e in te rnă . T i p u l 
operei este în toate aceste împre ju ră r i corupt ; norma ei i n 
te rnă este cont raz isă şi impresia falsificării sau a d e n a t u r ă 
r i i este în toate aceste cazuri a t î t de rad ica lă , încî t îndo ia la 
nu e cu p u t i n ţ ă . Să a d ă u g a m însă că astfel de impresii nu 
sînt posibile decî t sub condi ţ ia ca operele supuse examenului 
nostru să facă, în a d e v ă r , parte d in acelea în care un anu
mit t ip estetic s-a l ă m u r i t şî în care o n o r m ă in te rnă func-
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ţ î onează cu s iguranţă . Căc i s înt şî opere nesigure şi şovăi 
toare, pe care numai rangul lor inferior le a p ă r ă de falsi
ficări şi d e n a t u r ă r i . 

C i t i t o ru l a putut să se conv ingă acum că felul în care 
în ţe legem normele exclude ideea de autoritate. N o r m a f i i nd 
în t eme ia t a pe actul i ra ţ iona l , i z v o r î n d dintr-o ind iv idua l i 
tate t ipică şi rea l iz îndu-se î n t r - u n t ip de operă , se înţelege 
că ea nu poate funcţ iona decî t î n l ăun t ru l acesteia d i n u r m ă . 
Se înţelege atunci că de la sfera unui t ip nu poate emana 
nic i un imperativ căt re sfera al tui t ip ; sau, c înd lucrul se 
î n t î m p l a , înţelegem de ce o asemenea normalizare este falsă. 
Aceasta a fost totuşi greşeala Renaşter i i c înd condamna go
t icu l , a clasicului Vol ta i re c înd combă tea drama romantica 
a lui Shakespeare, a neoclasicismului c înd dădea un sens 
peiorativ idealului baroc sau a lu i F r . Schlegel, în pr ima 
parte a carierei sale, c înd crit ica t oa t ă poezia creş t ină în nu 
mele poeziei antice. Greşeala de a crede că un t ip poate 
comanda altuia, nesocotirea a d e v ă r u l u i că norma nu func
ţ ionează decî t î n l ă u n t r u l unui t ip . 

Am spus că norma este legea finală care lucrează în
l ă u n t r u l t ipuri lor . T o a t ă munca artistului se reduce în esenţă | 
la clarificarea, aprofundarea şi potr ivirea si l inţelor sale cu 
norma care guve rnează t ipul căru ia î i a p a r ţ i n e . C î n d aceste 
sil inţe sînt inconforme cu t ipul pe care vrea să-1 realizeze, 
artistul înregis t rează s i tua ţ ia cu sentimentul penibi l al ne-
a d a p t ă r i i şi nu oboseşte să experimenteze p î n ă c înd toate 
a m ă n u n t e l e operei sale nu mani fes tă spiri tul t ipic al î n t r e 
gului . S în t ar t i ş t i la care t ip icul conduce cu uşur in ţa exe
cuţ ia ; s înt al ţ i i la care această vo in ţ ă t ipică este mai ne
sigură şi mai şovă i toare . Aceşt ia din u r m ă trebuie să în 
cerce mai înde lung , şi t o a t ă activitatea lor ia forma unei 
d ibui r i excesiv de obositoare. Osteneala munci i artistice de
vine însă cu a t î t mai e x t e n u a n t ă atunci c înd găsirea nor
mei interne este îngreu ia tă de faptul că în acele ad înc îmi J 
problematice ea nu există s ingură , ci se însoţeşte cu o n o r m ă 
deosebi tă , care solicită pe artist în direcţ i i divergente. U n u l j 
dintre aceia care au res imţi t mai tragic p r e z e n ţ a şl con
f l ic tu l dintre două norme interne diferite a fost Gustave 
Flaubert. î n t r - o scrisoare adresa tă unei prietene la 15 i a -

nuar 1852, el recunoaş te cu l impezime mot ivu l cazului său 
dramatic : „există în mine, literalmente vorbind, doi oa
meni dist incţ i — unul care este î n d r ă g i t de s t r igăte de l i r i sm, 
de mari zborur i de vu l tu r i , de toate sonor i tă ţ i le frazei şi de 

} culmile ideii ; un al tul care sapă şi scormoneşte a d e v ă r u l 
a t î t cî t poate, căru ia îi place să accentueze micul fapt tot 
a t î t de puternic ca pe cel mare, care ar vrea să ne facă 
să s imţim aproape materialmente lucrurile pe care le re
produce. Acestuia îi place să r îdă şi să se desfă teze în an i -
mal i tă ţ i l e omului . " S i tua ţ ia este a t î t de bine d iagnos t ica tă , 
încî t s-a putut stabili , printre scrierile l u i Flaubert, alter
n a n ţ a regula tă dintre operele de tip romantic şi operele de 
tip realist. Cu VEducation sentimentale, Flaubert aspirase 
insa să unifice cele d o u ă t end in ţ e eterogene care îl sfîşiau 
lăunt r ic . Opera t e r m i n a t ă , Flaubert se vede însă nevoit sa 
constate „eşecul" său. Măr tu r i s i r ea se găseşte în aceeaşi scri
soare. De fapt, cele două t end in ţ e n-au ajuns n ic ioda tă să 
se armonizeze în opera lu i Flaubert şi de aceea nici una d i n 
acestea n-a ajuns să exprime în în t reg ime omul , în vreme ce 
omul, p r î n co responden ţa l u i , ne oferă un mişcă tor document 
al unui ne înce ta t conflict cu sine însuşi . 

' în acelaşi fel subiectul care ia cunoş t in ţă 1 de ope ră este 
sensibil la inconsecvenţa t ipului ş i cere unitatea l u i . El va 
simţi ca ceva s u p ă r ă t o r o tirada lirică î n t r - u n roman realist, 
o ornamentare prea boga tă a uneî f a ţ a d e în sti lul R e n a ş 
terii, sau în scu lp tură , o detaliere prea mare a unei f iz iono
mii care vrea să impresioneze ca ceva general-omenesc. în 
faţa tuturor acestor inconsecvenţe subiectul are dreptul să 
p r e t i n d ă restaurarea un i tă ţ i i tipice. La r î ndu l l u i , subiectul 
care receptează opera poate p r i m i crit ica noas t r ă , atunci 
cînd în f a ţ a unui epos antic se p l înge ca nu găseşte un con
ţ inu t de reflecţie, ca în operele poe ţ i lo r sentimentali moderni, 
sau c înd , d i m p o t r i v ă , se înşală c rez înd că a găsit o in tenţ ie 
pa te t ică în statuia Venereî de M i l l o . De fiecare d a t ă î i p u 
tem atrage a ten ţ ia asupra nepotr iv i r i i a t i tudini i sale recep
tive, inv i t îndu-1 să o p u n ă de acord cu in t en ţ i a t ipica a 
originalului . 

1 In textul de baza : conştiinţă (n. ed.). 
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Cr i t i c a are, aşadar , dreptul sa normalizeze şi opera şi 
atitudinea estetică. N i c i o d a t ă însă activitatea aceasta nu ia 
forma unei presiuni autoritare, pentru că n ic ioda tă nu stă 
în v o i n ţ a ei altceva decî t a readuce fapta artistului sau reac-
ţ iunea subiectului sub legea care le este proprie. Exerc i ţ iu l 
acestei no rma l i ză r i nu poate fi res imţi t de nimeni ca o t i 
ranie, ci tocmai ca o eliberare. Asemeni legii morale care 
e l iberează personalitatea, p u n î n d - o de acord cu sine, ac ţ iu
nea normalizatoare a esteticii ne ajută să descoperim, în 
universul artei, ceea ce r ă s p u n d e f inal i tă ţ i i ad înc i a f i r i i 
noastre şi să o înd rumeze mai uşor şi mai sigur că t re obiec
tu l propriu al dor in ţe lo r sale. -

O bună cu l tu ră estetica reuşeşte să lămurească idealul de 
arta care se po t r iveş te cuiva. în acest sens se poate spune că 
ac ţ iunea n o r m a t i v ă a esteticii are şi o î n s e m n ă t a t e p rac t i că . 
Ea l iberează şi a r a t ă gustului caile sale naturale. Căc i „gus
t u l " este facultatea unei sigure şi energice or ien tăr i în do
meniul artei. El presupune, în p r imu l r înd , puterea de a alege 
printre feluritele va lo r i artistice pe aceea care îi este pro
prie. „ Trebuie să alegem, scrie Sainte-Beuve, şi p r ima con
diţ ie a gustului, d u p ă ce a înţeles totul , este de a nu că 
lă tor i fără înce tare , ci de a se aşeza în cele d in u r m ă şi a 
se f ixa . N i m i c nu istoveşte şi nu stinge mai mult gustul de
c î t călător i i le necurmate ; spiri tul poetic nu este J i dovu l r ă 
t ăc i to r " (Lundi , 21 Oct . 1850). Puterea de a alege presu
pune însă pe aceea de a exclude. De aceea gustul este par
ţial şi simplificator. L ipsa de gust presupune, d i m p o t r i v ă , 
exces şi aglomerare. Luc r înd în puterea unei norme care 
coincide cu însuşi p r inc ip iu l ind iv idua l i t ă ţ i i , gustul este spon
tan şî i ra ţ iona l . L ipsa de gust este însă totdeauna premedita-
t ivă . C î n d c o n d a m n ă m în arta „ c ă u t a t u l " (le recherche) 
rel iefăm tocmai acest caracter al prostului-gust. Mişc îndu-se 
în lumea sa proprie, gustul este exclusiv. D o i oameni de gust 
deosebit sînt ca două energii care se resping. Luptele lite
rare şi artistice sînt provocate de astfel de energii sigure de J 
sine, i ra ţ ionale şi exclusiviste. C î n d , d i m p o t r i v ă , vigoarea 
caracterului artistic slăbeşte, î n t î m p i n ă m acele încercăr i de 
eclectism care marchează perioadele de eclipsă ale bunului-
gust. 

Ref lecţ ia asupra gustului artistic ne pune în fa ţa unei 
curioase relaţ i i î n t re funcţ iunea estetică a omului şi o anu-
jnitâ for ţă şi rectitudine a caracterului său. Ea ne a r a t ă ca 
lip ba de gust este, î n t r - u n fel, una d in formele laşi tăţ i i , a 
unui spirit prudent, calculat şi amator de compromisuri . B u -
nul-gust poate fi atunci interpretat tocmai ca o fo rmă a 
energiei şi ho t ă r î r i i . în acest punct estetica şî morala se 
înt î lnesc. 

1 9 2 8 

312 



I D E I N O I D E S P R E S E N T I M E N T U L E S T E T I C 

Teoria simpatiei estetice s t răba te as tăzi o c r i ză ho t ă r î -
toare pentru în t r eaga orientare a disciplinei, a cărei evolu
ţ ie a dominat-o în u l t ima j u m ă t a t e de secol. Mare le eî r o l 
istoric pare a f i , în a d e v ă r , împ l in i t . Vechea dis t incţ ie d i n 
tre forma şi con ţ i nu tu l artei, care la mi j locul veacului tre
cut alimenta încă polemica dintre formal iş t i şi idealişt i , a 
devenit impos ib i lă în momentul în care noile vederi care îşi 
făceau loc au dovedit că simpatia estetica cu vreuna din 
formele naturi i şi artei î m p r u m u t ă acestora un con ţ inu t , şi 
anume propr iu l con ţ inu t sufletesc al subiectului simpatetic. 
Doved ind astfel solidaritatea şi in t ima î n t r e p ă t r u n d e r e a for
mei şî con ţ inu tu lu i , noua teorie făcea imposibi lă dis t incţ ia 
lor şî anula, în acest chip, obiectul unei înde lungi şi sterile 
discuţi i . Smulg înd , pe de a l t ă parte, problema estet ică din 
sfera unei f i lozof i i speculative şî constitulnd-o ca un capitol 
al psihologiei, teoria simpatiei o înc red in ţa metodelor mai 
sigure ale acesteia d i n urma şî introducea în .dezbaterea ei 
un grad mai mare de prec îz iune şt i inţ if ica. 

P o r n i t ă î n să pe acest drum, estetica trebuia să a jungă 
a-şi pune nişte în t r ebă r i al că ro r r ă spuns ţ inteş te mai de
parte decî t acolo unde teoria simpatiei se opreş te . O î n d o 
ia lă generala se r id ica as tăz i f a ţ a de valoarea acestei teorii, 
şi discuţi i le în jurul ei concent rează interesul cel mai v i u al 
esteticii contemporane. Căc i , în adevă r , este simpatia este
tică atitudinea cea mai p o t r i v i t ă în f a ţ a artei şi a frumo
sului ? D a r este simpatia estetică cel p u ţ i n bine observa tă ? 

Este ea, în a d e v ă r , acea contopire despre care nî se vor 
beşte ? Nu există oare şi un alt gen de simpatie, care este 
poate tocmai acela pe care frumosul naturi i şi al artei îl 
trezeşte ? Nu cumva, în sfîrşit, estetica poate să depăşească 
limitele acelui capitol special al psihologiei, în care teoria 
simpatiei o înch ide , pentru a deveni o ş t i in ţă a u t o n o m ă ? 
Toate aceste î n t r ebă r i , estetica mai n o u ă şi le pune pentru 
3 conchide fie la nulitatea teoriei simpatiei, fie la p a r ţ i a 
litatea ei. 

Fenomenul expres iv i tă ţ i i estetice, un g înd i to r ca F r . T h . 
Vischer îl declara de-a dreptul Inexplicabil, dacă nu ad
mitem a d e v ă r u l unei metafizici panteiste. N u m a i în ipoteza 
ident i tă ţ i i subs tanţ ia le a omului cu restul naturi i , expresivi
tatea lucruri lor moarte devenea, pentru Vischer şi pentru 
uni i dintre romantici i anteriori, capab i l ă sa fie î n ţ e l e a s ă . 1 

Progresul în sens şti inţific pe care teoria s impate t ică îl adu
cea în t r -aces tea a stat tocmai în faptul de a ne fi dispen
sat de ipoteza pan te i s t ă , pentru a arata că expresivitatea 
obiectelor estetice este un rezultat Imitativ. I m i t î n d inte
rior mişcări le efective ale rea l i tă ţ i i sau numai posibi l i tă ţ i le 
de mişcare, închise în formele ei statice, teoria simpatiei a 
a r ă t a t cum conş t i in ţa construieşte un în t r eg con ţ inu t expre
siv, pe care apoi îl p ro iec tează în sînul obiectului rece şi 
s t ră in . O dificultate de n e î n l ă t u r a t apare însă în acest punct. 
Căc i este limpede că nu putem vorbi de o Imitaţ ie decî t 
dacă realitatea ne p r ez in t ă un model pe care să-1 putem 
imita. Nu s întem obl igaţ i atunci sa admitem ca lumea obiec
telor eterogene posedă o expresivitate n e a t î r n a t ă de noi ? 
Şi dacă este aşa, nu trebuie să admitem mai departe că ati
tudinea s impate t ică , ames tec înd propr iu l cu eterogenul, nu 
face decî t să diminueze autonomia acestuia d in urma, să 
dituzeze şi sa coboare for ţa şi pitorescul său ? „ M a r e a p r i 
mejdie a teoriei simpatetice, scrie în acest sens R. H a m a n n , 
e;te că pre ţuieş te prea p u ţ i n forma şi bogă ţ i a percepţ ie i date 
îi chip nemijlocit şi că, pr in t r -o orientare asupra unor sen
timente fără obiect, c o m p r i m ă înţelegerea con ţ inu tu lu i p ro
priu-zis al percep ţ ie i . " 2 

1 Asupra panteismului Iui Vischer ţi a romanticilor, ca fundament 
al simpatiei estetice, vd. lucrarea lui P. Stern, Einfiihlung und Associa-
tion in der neueren Aesthetik, 1898, p. 1 urm., p. 10. 

2 R. Hamann, Aesthetik, 2. Aufl., 1919, p. 50 urm. 
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S-ar spune că în p r e z e n ţ a unui obiect estetic, spir i tul 
poate sa aibă doua intenţ i i deosebite : una o r i en ta t ă că t r e 
propri i le sale afecte, ceala l tă că t re însuşirile obiectului ca 
atare. Scri i torul care a dizertat oda t ă asupra obiectului : 
du plaisir de la mauvaise musiqm, ne-a pus în fa ţa faptului 
exţrern de semnificativ că la auzirea unei melodii căreia tre
buie să-i t a g ă d u i m orice însuşire ar t is t ică obiect ivă, spiri tul 
poate sa se s imtă invadat de o neasemăna tă delectare. Poezia 
simbolista a speculat, la r î ndu l ei, cu o insistenţă oarecum 
exagera tă mot ivu l mizerabilei f laşnete care ne trimite din 
s t r adă accente capabile să ne umple de anxietate şi melan
colie. D a r în această deplasare a atenţ iei de ia p ropr iu l nos
tru afect absorbant la obiectul estetic ca atare, a cărui me
diocră valoare o res imţ im în contrast cu marea i m p o r t a n ţ a 
pe care afectul o c a p ă t ă în conş t i in ţă , înţelegem în ce con
stau cele două in tenţ i i deosebite ale spir i tului . Pentru a de
semna si tuaţi i analoge, printre care M. Geiger ar f i putut 
cita şi pe aceasta, a î n t r e b u i n ţ a t el de cur înd termenii „con
centrare ex t e rnă" ş i „concen t ra re i n t e r n ă " . 1 A d e v ă r a t a a t i 
tudine estetică, observă Geiger, constă în t r -o concentrare ex
te rnă , în orientarea spiri tului că t re însuşirile de s t ruc tu ră ale 
obiectului estetic. Concentrarea interna, asupra propr i i lo r 
afecte, ar fi mai deg rabă semnul unei ati tudini diletantice 
şi fals estetice. A d e v ă r u l este ca, d u p ă cum şî E. Meumann 
a observat, evo lu ţ ia interesului artistic se î n d r e a p t ă necon
tenit că t re ceea ce în a r t ă este mai independent de subiec
tivitate 2 , în aşa fel încî t ar t iş t i i , care în această evolu ţ ie 
o c u p ă etapa cea mai î n a i n t a t ă , nu mai a r a t ă interes decî t 
p ă r ţ i i tehnice a creaţiei artistice, profes înd , în acelaşi t imp, 
o negli jenţă super ioară pentru aspectul de umanitate, capabil 
să fie valor i f icat subiectiv şi care pentru profani r ă m î n e 
încă elementul cel mai pre ţ ios al artei. 

î n a r m a ţ i cu această dis t incţ ie , s-ar p ă r e a că putem apre
cia acum valoarea or icărei teorii de estet ică. In ce p r iveş te 
teoria s impate t ică , ne putem în t r eba , în adevă r , dacă ca stipu
lează concentrarea in te rnă sau ex t e rnă ; dacă ea fo rmulează 
atitudinea insului evoluat esteticeşte, sau a barbarului şi d i 
letantului ? Simpatia estetică a fost def ini tă o d a t ă de 

Ţ h . Liops drept „o p lăcere de sine ob i ec t iva t ă " . Ceea ce 
proiectez în obiectul estetic este o stimulare in te rnă care 
umple conşt i in ţa cu înc în ta rea de a se in tu i p l ină de ener
gie şi v i t a l i t a t e . 1 Insul orientat simpatetic se găseşte deci în 
cazul tipic al unei concent ră r i interne şi în s i tuaţ ia de a 

r nesocoti tot ce alcătuieşte particularitatea tehnică sau o r i 
ginalitatea p i torească a obiectului estetic. De aceea poate 
avea dreptate R. H a m a n n c înd scrie că teoria s impate t ică 
„face posibilă nu numai o muz ică pentru amuz ica l î şi o 
pictura pentru cecitatea formelor şi culori lor , dar permite 
şi gustului necultivat să se s imtă p l in de s iguranţă în faţa 
unor opere dificile, cu singura condi ţ ie de a încerca un sen
timent oarecare în l egă tură cu ele". At i tudinea s impate t ică 
ar f i , aşadar , cu totul neadecva t ă cerinţelor pe care obiectul 
estetic nî le impune. 

D a r este ea cel pu ţ in bine observa tă ? Psihologia mai cu
noaşte un caz în care obiectul extern să fie constituit p r in -
tr-un act de proiecţ ie , fără ca în aceasta ocazie conş t i in ţa de 

I sine să participe î n t r - u n fel oarecare. O pe rcep ţ i e este, în 
adevăr , o s inteză de r ep rezen tă r i , însoţ i tă de actul care le 
local izează în spaţ iu . în percep ţ ia unui obiect exterior nu 
apare însă n ic ioda tă conş t i in ţa sau sentimentul de sine. S i m -
patia estetică ar f i , a şadar , un fenomen fără nici o analogie 
in în t reaga v i a ţ ă psihologică 2 , pentru că obiectul pe rcep ţ iu -
ni i ei pare a se constitui tocmai d in asimilarea unui aspect 
extern cu un sentiment de sine p o t e n ţ a t . Nu cumva atunci 
teoria simpatiei estetice este falsă ? Aceasta este cel p u ţ i n 
concluzia la care ne î nd rep t ă ţ e sc cercetăr i le pe care M. Sche-
ler le-a consacrat acum în u r m ă fenomenelor despre care 
ne ocupam. 

Teoria, ale cărei d i f icul tă ţ i le a r ă t ă m aci, susţine, în 
adevă r , că percep ţ ia intelectuala a expresiei este un rezul
tat al asimilări i simpatetice. în ţe legem, d in chipul unui se
men sau dintr-o reprezentare a plast ici i , că o a n u m i t ă dis
pozi ţ ie a t r ă să tu r i lo r este expresia spaimei sau a deznăde jd i i , 
pentru că imi t a ţ i a s impate t ică a acestor t r ă să tu r i a produs 

1 M . Geiger, Zug'ânge zur Aesthetik, 1928, p. 14 urm. 
2 E. Meumann, System der Aesthetik, trad. rom. Gabrea, p. H 9 . 

1 Th. I.ipps, Gru-ndlegung der Aesthetik, 2. AufL, 1914, voi. I, 
f- 96 urm. Expresia citată într-un articol din Zukunft 1906, ap. 

Worringer, Abstraktion und Einfuhlung, 1908, ed. 1921, p. 4, 8. 
2 R. Hamann, op. cit., p. 50. 
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în propr ia mea conşt i inţa afectul pe care îl atr ibui în mo
mentul u r m ă t o r modelului pe care-I am în fa ţă . Un astfel 
de exemplu, în stare a fi folosit d e o p o t r i v ă pentru cazul 
simpatiei ordinare şi al celei estetice, presupune însă o serie 
de ipoteze, asupra că ro r acordul nu este complet. El pre
supune mai în t î i că simpatia an t ic ipează pe rcep ţ i a intelec
tua l ă a expresiei. El presupune apoi că această d in u r m ă 
pe rcep ţ i e ocoleşte pr in conşt i in ţa de sine. I a t ă însă nişte pre
supuneri care, pentru unele motive, pot fi puse Ia î ndo i a l ă . 
Aşa observă M. Scheler că percep ţ ia in te lec tuală a expre
siei nu numai că nu este rezultatul simpatiei, dar este ante
cedentul şi condi ţ ia ei. « N u p r î n simpatie, scrie Scheler, do-
bîndesc cunoş t in ţa sufer inţelor altuia ; ci această cunoş t in ţă 
trebuie sa existe pentru mine sub o fo rmă oarecare, pentru 
a o putea î m p ă r t ă ş i . " 1 D a c ă pe rcep ţ i a expresiei ar fi re
zul tatul simpatiei, nu s-ar înţelege cum cineva poate să per
ceapă expresia foamei sau a durerii în t r ă să tu r i l e unui co
p i l , fă ră să încerce to tuş i vreo c o m p ă t i m i r e pentru el . O 
astfel de s i tuaţ ie se poate însă produce şi ea dovedeş te că 
pe rcep ţ i a expresiei poate exista şi independent de simpatie, '<] 
dacă nu chiar, d u p ă cum vrea Scheler, ca o condi ţ ie a ei. 

Este a d e v ă r a t apoi că intuirea unei expresii ocoleşte p r in 1 
conş t i in ţa de sine ? I n t u i ţ i a expresiei este pentru Scheler tot | 
a t î t de „or ig inara şi p r i m i t i v ă " ca şi in tu i ţ ia p r o p r i e t ă ţ i l o r 
fizice ale materiei. „ î n fenomenul v i zua l al mî in i lor î m p r e u - J 
nate, «rugăciunea» ni se mani fes tă cu aceeaşi exactitate cu 
care se mani fes tă v izua l i t ă ţ i i noastre pur fizice corpurile ca 
obiecte." Exis tă o imanen ţă a sentimentelor în expresia lor , 
care face inut i lă interpretarea lor p r in răsunetul simpatetic 
pe care îl p r o v o a c ă în noi . N i c i „ i m i t a ţ i a " nu poate f i o 
condi ţ ie a percepţ ie i unei expresii eterogene, faptele ş-i sen
timentele imitate a p ă r î n d conşt i inţei ca ale sale. Un i n d i v i d 
care imi tă sub o inf luenţă h ipno t i că sau d in pr ic ina î n 
globăr i i sale î n t r - o m u l ţ i m e omenească , are totdeauna i m 
presia că ac ţ ionează spontan şi personal. Simpat ia nu i m - j 
pl ică deci, încheie Scheler, confuzia eterogenului cu p rop r iu l , 
sub n ic i una d in formele presupuse. A d e v ă r a t a simpatie, 
cons ide ra tă sub latura comprehensiunii afective, impl ică mai : | 

degrabă men ţ ine rea dis tanţe i dintre eterogen şi p ropr iu . în~ 
temeindu-se pe o interpretare a fenomenului percepţ ie i ex
presiei, care s-a dovedit falsă, teoria simpatiei estetice ar 
trebui să t r agă consecinţele sau sa se modifice în sensul c r i -

-y ticilor înfă ţ i şa te mal sus. Aceste cr i t ici propuneau tocmai o 
atitudine estetică în care conş t i in ţa eterogeniei dintre eu şî 
obiectul estetic să nu d i spa ră n ic ioda tă . Ele se r idicau îm
potr iva acelui sentimentalism diletant, în care a ţ in t i rea asu
pra propr i i lor afecte nimiceşte orice a ten ţ ie şi in te l igenţă 
propriu-zis artistice. 

Teoria simpatiei poate fî, în sfîrşit, î n v i n o v ă ţ i t ă că, 
men ţ in înd problema estetică în cadrul unui capitol al psiho
logiei, o împied ică să se dezvolte p înă la limitele unei disci
pline autonome. 1 Simpatia estetică s tud iază , în a d e v ă r , 
obiectul estetic numai sub raportul răsune tu lu i subiectiv pe 
care îl t rezeşte . C î n d vreau să a r ă t însă care e natura unui 
fulger, observa M. Geiger, nu spun că e l cons tă d in spaima 
pe care o produce, atunci c înd cade l îngă cineva. Estetica 
psihologică încearcă însă să c u p r i n d ă firea esteticului, a r ă -
t ind care s înt efectele l u i . î n c ă d in antichitate, Aris tote l 
definea tragicul p r in spaima şi mi la care p r o v o a c ă purgarea 
sufletului de pasiuni, c înd mai iust ar fi fost sa arate (ceea 

• i ce, dealtfel, face î n t r - o m ă s u r ă oarecare) care este struc
tura desfăşurări i dramatice în tragedie. Ş t i in ţa autonoma a 
esteticii va avea deci să descrie însuşirile de s t ruc tură ale 
obiectului estetic şi va r ie tă ţ i l e l u i . 2 Se vede însă că, în acest 
caz, estetica u r m e a z ă să ia o a l tă fo rmă dec î t acea psiho
logică, pe care teoria simpatiei estetice i-o imprimase. 

Obiecţ i i le aduse î m p o t r i v a esteticii simpatiei n-au r ă m a s 
fără repl ică . J . V o l k e l t le r ă s p u n d e , şi schimbul de vederi 
care se înjghebează în t re el şi Scheler a lcătuieş te o intere
santă pag ină a analizei moderne şi care mer i t ă să fie f ixată. . , 
Vo lke l t se împo t r iveş t e Ideii că însuşiri le obiectului estetic 
ar putea fi studiate şi independent de răsune tu l lor subiectiv 
V> că, p r in urmare, metoda psihologica s-ar opune consti
tuir i i ştiinţei autonome a esteticii. „Este t icul , observă el , 
se împl ineş te în subiect. N u m a i în t ră i rea psihologică devine 

1 M . Scheler, Wesen und Formen der Sympathie, 3. Aufl. , 1926, | 
p. 4 urm. 

1 V d . mai departe capitolul Autonomizarea esteticii. 
2 M. Geiger, op. cit., p. 141 urm. 
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el real. Obiectul estetic este numai cond i ţ i a real izăr i i este
ticului în subiect." Ar f i deci nepotrivit să c ă u t ă m e î m p u ! 
de cercetare al esteticii în a l tă parte decî t în reacţ i i le aces
tuia dîn u r m ă . în procesul estetic subiectiv, V o l k e l t distinge, 
pe de o parte, reacţ iuni le sentimentale personale, acelea care 
r ă m î n purur i legate de sentimentul de sine al eului, cum ar 
f i , de^ p i l dă , c o m p ă t i m i r e a pe care eroul unei drame ne-o 
insp i ră , şi, pe de alta parte, sentimentele pe care le nu
meşte „ob iec t ive" , pentru că s înt acelea pe care le atribuim 
acestor eroi, cum ar f i , de p i ldă , iubirea dintre Romeo şi 
Julieta sau gelozia lu i Othel lo. Nu cumva atunci, se î n 
treba Volke l t , estetica an t i s impate t i că înţelege să se ocupe 
numai de acestea d in u r m ă , u i t î n d că ele sînt, de fapt, tot 
nişte reacţ i i sentimentale ale subiectului, atribuite obiectului 
artistic pe calea proiecţ iei simpatetice ? C h i a r dacă actul 
acesta r ămîne inconşt ient , el nu este mai p u ţ i n implicat în 
constituirea obiectului estetic. în expresia estetică se găseşte 
cupr insă impresia pe care a provocat-o. Deosebirea dintre 
estetica obiect ivă şi subiect ivă devine limpede, dacă ne gîn-
d im că, f i ind d e o p o t r i v ă psihologice, cea d in t î i se ocupă nu
mai de conţinuturi, pe c înd cea de-a doua de acte sau func
ţiuni sufleteşti. Deosebirea dintre con ţ inu tu r i şi acte sau 
funcţ iuni sufleteşti a devenit c o m u n ă de c înd Brentano şi 
Stumpf au reintrodus-o în ps iho log ie . 1 Obiec ţ i i î m p o t r i v a 
acestei clasificări n-au lipsit, dar d is t inc ţ ia care le separă 
p r imeş t e o justificare decisivă din felul deosebit al senti
mentului eului, cu care ele se însoţesc. C o n ţ i n u t u r i l e de con
şt i in ţă s înt , în adevă r , însoţ i te de un sentiment pasiv al eu
lu i ; conşt i in ţa le supor t ă , ea nu se resimte pe sine drept 
cauza lor . Actele conşt i inţei s în t însă însoţ i te de un senti
ment activ al eului ; eul se simte cu ocazia lor în ac t iv i 
tate. O percep ţ ie , de p i l dă , este un con ţ inu t sufletesc ; re
cunoaş terea este însă un act. Aceasta deosebire o a d o p t ă acum 
şî Vo lke l t , pentru a distribui, în t re termenii ei, tema deose
b i t ă a esteticii obiective şi subiective. 

1 F. Brentano, Psychologie vom empirischen Standpunkte, I, 1874 ; 
C. Stumpf, Erscheinungen und psychische Funktionen in der Psychologie, 
în Abhandlungen der Berliner Akademie der Wissenschaften, Deosebirea 
dintre „acte" şi „funcţiuni" o adoptă şî O. Kiilpe, Voriesungen iiber 
Psychologie, op. post., 192C, p. 128 urm. Aceeaşi deosebire o respinge 
însă K . Groos, Das Seelenleben des Kindes, 5. Aufl., 1921, p. 23. 
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Un răspuns a dat V o l k e l t şi obiecţ i i lor foarte serioase 
ale lu i Scheler. F a ţ ă de pă re rea acestuia d in u r m ă că in tui 
ţia expresiei s t ră ine este un fapt psihologic tot a t î t de ele
mentar ca şi in tu i ţ ia unei însuşir i fizice oarecare, care n-are 
nevoie să ocolească pr in conş t i in ţa de sine, V o l k e l t are mo
tive pentru a susţine contrariul . în acest sens el invocă ar
gumentul că în in tu i ţ i a expresiei, conş t i in ţa admite şi posi
bilitatea de a se înşela, ceea ce ar dovedi că ea nu percepe 
direct, ci i n t e rp re t ează . Aceasta interpretare s-ar face pr in 
compararea con ţ inu tu r i lo r sufleteşti atribuite expresiei cu 
propri i le con ţ inu tu r i sufleteşti analoge, şi, p r in urmare, toc
mai printr-o ocolire pr in conş t i in ţa de sine. P ă r e r e a că ex
presia este obiectul unei in tu i ţ i i tot a t î t de originare ca 
şi in tu i ţ ia însuşir i lor fizice, i se pare lu i V o l k e l t că se po
tr iveşte pozi ţ ie i psihologice a omului naiv , care crede că 
vede, în a d e v ă r , în expresia unui semen al său, bucuria, ruşi
nea, t r i s te ţea ş.a.m.d. To t a t î t de p u ţ i n just i f icată consideră 
eî şi ceala l tă idee a Iui Scheler, că intuirea sufletului p ro
pr iu şi a celui s t ră in, manifestat p r in expresie, este un fapt 
deopo t r ivă de direct. în acest fel de a vedea în t rezăreş te 
Volke l t mai deg rabă o d o r i n ţ ă p ioasă , asp i ra ţ ia oamenilor 
de a nă ru i z i du l care în realitate îi izolează şi îi înch ide cu 
tr is teţe în s ingură ta tea specificităţi i l o r . 1 

Scheler n-a r ă spuns acestor observaţ i i , dar î n t r - o edi ţ ie 
nouă a lucrăr i i sale a î n t ă r i t cu argumente inedite p ă r e r e a 
că pe rcep ţ i a expresiei este tot a t î t de e lementa ră şi directă 
ca şi intuirea propr i i lor con ţ inu tu r i sufleteşti şi că, aşa f i ind, 
tă lmăci rea eterogenului p r in propr iu , punct esenţial în doc
trina s impate t ică , este o ipo teză e rona tă şi cu totul nefolo
sitoare. 2 P ro iec ţ ia s impate t ică , observă în aceasta ordine de 
Idei Scheler, poate cel mul t explica regăsirea eului meu în
tr-un eu exterior, dar nu şi faptul că acesta d in u r m ă este 
cunoscut ca un eu deosebit de al meu. Aceas tă d in u r m ă 
cunoş t in ţă nu poate f i d a t ă decî t în mod direct ş i nemijlo
cit. Nu este apoi a d e v ă r a t că in tu i ţ i a de sine îi este conşt i in
ţei mai fami l ia ră , aşa încî t ea să ne p o a t ă ajuta la interpre
tarea expresiei eterogene. C o p i i i şi p r i m i t i v i i trăiesc mai de-

1 J. Volkelt, Das aestbetisebe Bevusstsein, 1920, p. 9, 13. 20, 3C. 
apoi p. 137 urm. 

2 M. Scheler, op. cit., p. 273 urm. 



grabă în formele prestabilite ale comuni tă ţ i i ; descoperirea 
universului l ăun t r i c este un rezultat tardiv şi care r a m î n e 
veşnic imperfect, dacă ne g înd im la acea dificultate de a 
ne cunoaş te cu a d e v ă r a t , care a permis a d î n c a v o r b ă a lu i 
Nietzsche : „fiecare este pentru sine f i inţa cea mai d e p ă r 
t a t ă " . Nu numai , a şadar , că ocolirea p r in conşt i in ţa de sine 
nu se produce c înd e vorba de a percepe v i a ţ a ps ih ică a unui 
semen, dar acest drum ar fi extrem de anevoios. Conş t i i n ţ a 
alege chiar drumul invers, acela care cons tă d in î n a i n t a r e a 
în cunoş t in ţ a proprie p r in cunoş t in ţa altora. Şi este tocmai 
o î m p r e j u r a r e de cel mai mare interes pentru estetică faptul 
că operele ar t i ş t i lor şi poe ţ i lo r au, în t re altele, tocmai func
ţia de a ajuta la lă rg i rea şi ad înc i rea propriei conşt i inţe , ca 
unele care permit acesteia să-şi anexeze treptat regiuni care 
mai îna in te îi rămăseseră necunoscute sau obscure. „Cons i 
d e r a t ă sub acest unghi, scrie Scheler, istoria artei apare ca 
o serie de lupte în t repr inse în vederea cuceririi lumi i inte
ligibile, ex te r ioară şi interioara, şl cu in ten ţ i a de a o face 
concept ib i lă î n t r - u n chip pe care n ic i o a l tă ş t i inţă nu l-ar 
putea ajunge." 

Argumentarea lu i Scheler p r e z i n t ă însă, pe l îngă unele 
lucruri bine observate, c î teva di f icul tă ţ i esenţiale . I n tu i ţ i a 
expresiei o consideră Scheler drept un pur fapt de cunoaş 
tere, şî, d in acest punct de vedere, el are dreptate să se o p u n ă 
teoriei asimilări i simpatetice. Or ice cunoş t in ţa are, în ade
vă r , forma raportului sub î ec t -ob i ec t ; ea presupune totdea
una eterogeneitatea subiectului cunoscă tor fa ţă de obiectul 
său. C î n d aceasta d i s t an ţă i m a n e n t ă actului cunoaşter i i dis
pare, conşt i in ţa tinde să se nimicească şi ea. Ex t azu l mistic 
este exemplul t ipic pentru împre ju r a r ea în care re la ţ ia de 
eterogenei ta te în t re eu şi obiectul său f i ind î n t r ecu t ă , pen
tru a obţ ine perfecta lor identificare, conşt i in ţa dispare în 
acelaşi t imp. Felicitarea misticului , î n t r u c î t este încă o stare 
de conşt i in ţă , este făcută numai d in f ăgădu in ţ a contopiri i cu 
Dumnezeu. Aceasta contopire, o d a t ă însă p r o d u s ă , conşt i in ţa 
misticului se stinge, şi el nu mai poate încerca nici beati
tudinea făgăduinţe i supremei îmbră ţ i şă r i , n ic i t r is teţea con
şti inţei veşnic şi p r in natura ei de spă r ţ i t a de obiectul iubir i i 
sale. A n a l i z a stări i de spirit mistice ne dovedeş te că in tu i ţ i a 
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expresiei nu poate să se sprijine pe identificarea s impate t i că . 
Aceasta d in urma ar face-o mai deg rabă imposib i lă . 

Unde mi se pare însă că Scheler se înşală este atunci 
c înd consideră acea fo rmă a simpatiei care este in tu i ţ i a ex-

*j presiei drept un pur fapt de cunoaş te re . Tr i s te ţea , bucuria, 
deznăde jdea sau reculegerea şi evlavia care se e x p r i m ă în 
t răsă tur i le cuiva sînt con ţ inu tu r i sufleteşti pe care nu numai 
le cunosc, dar le şi resimt. Expresia este, deopo t r i vă , obiec
tul unei in tu i ţ i i cognitive şi sentimentale. D i n acest d in u r m ă 
punct de vedere, in tu i ţ i a expresiei trebuie să aibă şi acea 
bază d i fuză de reacţ i i fiziologice d in care se dezvo l t ă orice 
afect. N u m a i res imţ i t ca un afect propr iu , c o n ţ i n u t u l sufle
tesc manifestat în expresie devine cu a d e v ă r a t limpede p î n ă 
în ul t ima sa ad înc ime . î m p r e j u r a r e a a fost recunoscută de 
mult de o psihologie şi et ică p o p u l a r ă care cere, pentru o 
bună cunoaştere de oameni, nu numai in te l igenţa ascuţ i tă , 
dar şi capacitate de emoţ ie , ceea ce în seamnă o a lcă tu i re a 
structurii nervoase destul de impres ionab i lă şi mob i l ă pen
tru a prinde şi reproduce în chip spontan reflexele în fa ţa 
că ro ra se găseşte. D a r , d u p ă cum, pe de a l tă parte, observa 
cu m u l t ă dreptate Scheler, această reproducere imi t a t i vă nu 
poate să meargă p î n ă la punctul completei unif icări , fă ră p r i 
mejdia de a nu mai putea vorb i propriu-zis de simpatie, 
aceasta p r e s u p u n î n d conş t i in ţa ca semenul cu care simpati
zez este to tuş i o alta f i inţă decî t mine. Simpatia mi se pare, 
a şadar , că păs t r ează s i tua ţ ia mijlocie î n t r e completa un i f i 
care şi veşnica eterogenie. Ea presupune pe oameni deose
biţi — în t ruc î t îşi cunosc reciproc con ţ inu tu r i l e sufleteşti — 
şl unif icaţ i — în t ruc î t şi le resimt. î n t î l n i r ea po lemică dintre 
Vo lke l t şi Scheler se expl ică p r in faptul că fiecare a consi
derat cî te un al tul din cele d o u ă momente ale simpatiei. 
Observa ţ i i l e lor sînt, a şadar , juste, dar pa r ţ i a l e şi, departe 
de a se exclude, ele se întregesc şi se impl ică . 

C u m este însă posibi lă o asemenea s inteză de termeni, în 
a p a r e n ţ a contradictori i , ne-o dovedeş te tocmai cazul artei, 
considera tă ca o fo rmă de expresivitate şi ca obiect al unei 
simpatii , în t reg i tă d in dublul sentiment al iden t i tă ţ i i şi ete-
rogeniei. At i tudinea po t r iv i t ă în fa ţa artei se poate consi
dera şi mai departe ca este simpatia, dar o simpatie care, în 
conformitate cu noile cerce tăr i , impl ică îndo i tu l moment al 
ident i tă ţ i i şi eterogeniei. A r t a pare a f i , în adevă r , obiectul 
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unei unif icări afective şi a unei d i s t an ţă r i cognitive. D i n 
aceasta si tuaţ ie rezul tă numeroase concluzi i relative la na
tura, evo lu ţ ia şi t ipologia sentimentului estetic. Aşa , de 
pi ldă , dis t incţ ia amintita mai sus, în t re „concen t ra rea i n t e r n ă " 
a profanului şi „concen t ra rea ex t e rnă" a artistului, provine 
d in faptul că atitudinea acestuia în faţa obiectului estetic 
este foarte in te lec tua l iza tă . Cons ider îndu-ş i activitatea sa ca 
un exerci ţ iu profesional, artistul îşi înţelege opera ca un 
obiect al cunoaşter i i , în care complexitatea temei impl ică 
preocuparea de a o înv inge p r in procedee tehnice generale. 
El îşi local izează astfel obiectul acestei p r e o c u p ă r i intelec
tuale în dimensiunea lumi i externe, Ia acea d i s t an ţă pe care 
cunoaş terea o impl ică . N e a v î n d astfel de p reocupă r i , profa
nul îşi apropie obiectul estetic p î n ă la punctul ideal al com
pletei unif icăr i . Pe acest drum, sentimentul estetic ia une
or i formele p regă t i toa re ale extazului mistic, cu care, în de
cursul istoriei doctrinelor, el a fost, dealtfel, adeseori 
comparat. 

At i tudinea sent imenta lă în fa ţa artei, a v î n d să s t r ăba t ă 
drumul la capă tu l căru ia se află perfecta unificare afec t ivă , 
se găseşte anga ja tă î n t r - u n proces în con t inuă desfăşurare şi 
care nu poate fi gata n i c ioda tă . în numele acestei at i tudini , 
se va vorbi deci despre „ a d î n c i m e a " artei, ad ică despre d i 
mensiunea progresivei ei as imilăr i afective. D a r cum aceasta 
asimilare nu poate ajunge n ic ioda tă la termenul ei, pentru 
că în acest caz obiectul estetic ar înce ta să mai existe ca 
atare, devine inteligibilă şi pentru psihologie a f i rma ţ i a ade
seori făcută în trecut că opera de a r t ă posedă o ad înc ime 
inepuizabi lă , un iversa lă sau inf in i tă . 

D i n această îndo i tă atitudine posibilă se înţelege şi con
trastul dintre ceea ce se poate numi forma deschisă şi forma 
închisă a artei. Căc i , dacă sentimentul estetic se găseşte în 
tr-un proces de t r e p t a t ă ad înc i re , de necon ten i t ă asimilare 
afect ivă , forma artei poate fi considerata ca deschisă. A n a 
logia folosită aci vrea să spună că, în cazul acesta, arta p r i 
lejuieşte un aflux necontenit de elemente personale, p r in care 
ea devine d in ce în ce mai a noas t r ă . Daca însă obiectul 
estetic r ămîne despă r ţ i t de noi cu în t r eaga d i s t an ţ a care 
necesită cunoaşterea l u i , dacă el se opune astfel totalei l u i 
asimilăr i afective, atunci forma lu i poate fi n u m i t ă închisă. 
Fap tu l că s-a cerut artei c înd să fie cî t mai subiect ivă — adică 

sa pe rmi tă asociaţi i cî t mai bogate şi în felul acesta sa se 
p r indă pr in cî t mai multe fire în ţ e să tu ra exper ienţe i per
sonale — dacă în alte împre ju ră r i i s-a cerut o organizare 
a t î t de r iguroasă , înc î t n ic i un element să nu p o a t ă f i 
clintit, dar nici a d ă u g a t armoniei ei necesare — aceste d o u ă 
imperative nu sînt explicabile decî t p r i n contrastul atitu
dini lor , dintre care una tinde că t re identificarea afect ivă şi 
cealal tă că t re menţ inerea dis tanţe i cognitive. 

Teoria t ipur i lor estetice, simpatetic şi contemplativ, aşa 
cum a fost cons t ru i tă î n t r - o serie de opere contemporane, 
izolează cîte unul d in cele două momente ale unei at i tudini 
estetice integrale. D u p ă ce, aşadar , cercetarea m o d e r n ă a 
sistematizat d ivers i tă ţ i le pe care v i a ţ a estetică efectivă le 
p rez in t ă , progresul analizei poate dovedi acum în ce fel 
aceste d ivers i tă ţ i se impl ică . M. G e i g e r 1 a putut a r ă t a ast
fel cu mu l t ă dreptate cum, m e n ţ i n u t î n t r - o d e p ă r t a r e de 
netrecut, obiectul estetic s-ar oferi unei simple şi reci cu
noaşter i şi n-ar mai putea deveni astfel pri lejul unei t ră i r i 
artistice. Aceeaşi soar tă î -a r fi r e ze rva t ă însă şi dacă n-ar 
exista decî t ca eveniment al subiect ivi tă ţ i i , căci dintr-o ast
fel de stare sufletească ar l ips i componenta relaţ iei cu un 
obiect artistic şi, pr in urmare, tocmai elementul care aco rdă 
particularitatea caracter is t ică a sentimentelor de care ne 
ocupam. Rezultatele unei astfel de analize pot corecta şi 
felul unilateral al at i tudini lor estetice efective, a ju t îndu- le 
să integreze a d e v ă r a t a şi completa poz i ţ i e în fa ţa artei, o 
pozi ţ ie d e o p o t r i v ă de d e p ă r t a t ă de intelectualismul ar t i ş t i lor 
şi sentimentalitatea n a i v ă a profanilor, făcută din ceea ce 
în a r t ă ne verif ică, a p ă r î n d u - n e drept cunoscut şi familiar , 
şl d in ceea ce în ea ne umple cu mirarea f ragedă a unor 
aspecte no i şi nebănu i t e . 

1 9 2 9 

1 M. Geiger, op. rit., p. 119 urm. 
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P E R S O N A L I T A T E A A R T I S T U L U I 

Pub l i cu l care în t r e ţ ine toate manifes ta ţ i i le în care ar
t istul apare mai aproape de el, deşi încă î m p o d o b i t cu sem
nele prestigiului său, mul ţ imi le care îi ba r ează drumul , pentru 
a surprinde un detaliu omenesc şi practic, v iz i t a to r i i neaş tep ta ţ i 
şi indiscreţ i ai tuturor celebr i tă ţ i lor artistice, sînt mişcaţ i 
d e o p o t r i v ă de convingerea că personalitatea ar t is t ică are o 
asemenea în semnă ta t e , înc î t numai pe calea ei se poate pro-
păş î c ă t r e o înţelegere mai jus tă a operei care i -a î n l ă n ţ u i t 
şi fermecat. Opera ar p ă r e a atunci ca o en igmă , pentru a 
cărei dezlegare cunoş t in ţa factorului omenesc care i -a stat Ia 
b a z ă ar fi indispensabila. Este aici o presupunere iluzorie nu
mai î n t r u cî t p r iveş te scopurile pe care le solicită, dar expl ica
bilă şî î n d r e p t ă ţ i t ă în raport cu elanul de entuziasm şi simpatie 
care o descătuşează . Farmecul artei este, în mare parte, făcut 
d i n conş t i in ţ a de a fi alunecat 'sub un rodnic punct de ve
dere, de a cuprinde lumea cu p r iv i r i l e unui mare suflet ge
neros şi fratern. Dante lăs îndu-se condus în Infern de că t r e 
Vergi l îu este simbolul tovărăş ie i devotate pe care o legăm 
în v i a ţ ă cu ar t iş t i i care ne-au vorbi t mai puternic şi p r î n 
care încercăm să ne a ju tăm peste greută ţ i le şi mlaş t in i le e i . 
în orice î nc în t a re ar t is t ică r ă sună astfel accentul admi ra ţ i e i şî 
iub i r i i pentru un om, v o i n ţ a de a-i urma î n t r u totul şi fer i 
cirea de a ne simţi în felul acesta mai product iv i şi mai 
boga ţ i . Ce mirare atunci că o asemenea pornire se t r a n s f o r m ă 
î n t r - o a d e v ă r a t ă foame de certi tudini omeneşt i şî particulare ? 
Simpat ia pentru artist vrea să se sprijine p r in alte o mie de 

t răsă tur i r ăp i t e felului său obişnui t de a f i . La c a p ă t u l acestui 
elan se găseşte însă adeseori dezi luzia şi, în tot cazul, dovada 
că roadele l u i s în t cu mult mai prejos decî t încrederea pe 
care ne-o pusesem în ele. 

Dez i luz i a provine d in faptul că omul pe care îl desco-
^ perim poate să nu semene deloc cu modelul ideal pe care ni-1 

închipuisem. Mul te le scăderi de caracter care se ci tează pe 
seama ar t iş t i lor s înt , p î n ă la un punct, o consecinţă f a ta lă a 
const i tuţ ie i lor specifice. A t in s de o a d e v ă r a t ă inaptitudine 
p rac t i că , armele de v i a ţ ă ale artistului s în t uneori mic i şi 
vinovate. C o m p a r a t ă cu lă rg imea de gesturi a unui om bucu-
r îndu-se de o robus t ă înzes t ra re p rac t i că , lumina care cade 
asupra artistului ne a r a t ă o f i inţă zbă t îndu- se , printre rostu
rile vieţ i i sale, cu nişte mijloace care uneori ni se par deplo
rabile numai pentru că s înt imperfecte. Acest contrast nu 
poate însă zgudui decî t un suflet slab. Un caracter încerca t şi 
o a d e v ă r a t a dragoste pentru artist cred că trebuie să se de
clare î m p ă c a t e şi cu acest rost al lucruri lor , iar scuza şi în 
ţelegerea pe care le-o poate a r ă t a mi s-au p ă r u t a fi totdeauna 
semnul unei frumoase generoz i tă ţ i umane. 

în ce p r iveş t e pe ar t i ş t i , grija de a men ţ ine f igura ţ ia prac
tică a vieţ i i la î nă l ţ imea modelului ideal al operei produce 
acea afectare cabo t ină , amatoare de gesturi patetice, de p i 
toresc şi os ten ta ţ ie , care nu carac te r izează pe cel mai de seamă 
dintre ei. Aceş t ia d in u r m ă înţeleg ma i deg rabă că datoria 
lor ca oameni nu poate fi deosebi tă de restul muri tor i lor . 
B u n ă v o i n ţ a u m a n ă poate astfel corecta adeseori s lăbic iunea 
care cade în lo tul ar t i ş t i lor , pentru a ne p r egă t i spectacolul, 
ce este dreptul nu m ă r e ţ şi impresionant, pe care lăcomia ima
ginaţiei noastre îl u rmăr i se , dar foarte simpatic şi edificator, 
al s impl i tă ţ i i şi modestiei. A în t î ln i un om natural şi m ă s u r a t , 
c înd pornisem a cău t a o excepţ ie şi un erou, este totdeauna 
o împre ju r a r e p l ăcu t ă şî o î n t ă r i r e pe căile de bun - s imţ ale 
vieţi i , e m a n a t ă de la acei pe care îi crezusem că ne pot au
toriza să le nesocotim şi să le î ncă lcăm. 

Toate acestea schimbă însă p u ţ i n datele problemei care 
este re la ţ ia dintre artistul p r i v i t ca om şi opera sa. Acest 
raport s-a crezut a fi gene t ic . ş i interesant ca atare. De c înd 
Goethe a spus că orice poezie este o „poezie ocaz ională , s-a 
cău ta t a se stabili t r ă să tu r i l e particulare de caracter sau îm-
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pre jurăr i le relative de v ia ţa care au putut inspira operele 
mari lor ar t iş t i . Astfel de elemente se pot, în a d e v ă r , găsi în 
biografia ar t i ş t i lor . Iata-1, de pi lda , pe Eminescu, despre 
care S lav ic i ne povesteşte în Amintirile sale, v ă z î n d un sărac 
cu înfă ţ i şarea cea mai nenoroc i t ă şi v r î n d să-i dăru iască pe 
loc î ncă l ţ ămin t ea sa, sub cuv în tu l că, el însuşi sărac, s tapîneşte 
to tuşi mijlocul de alinare al g îndir i i . Aceas tă î n t î m p l a r e re
m a r c a b i l ă şi cugetarea pe care ea a sugerat-o, o regăsim, ca 
î n t r - u n ecou, c înd Eminescu scrie : 

Luna, tu, stâpina mării, pe a lumii boltă luneci 
Şi gîndirilor dind viaţă suferinţele întuneci... 

Valoarea mîng î ie toare a cugetăr i i este, a şadar , una din 
perspectivele poeziei lu i Eminescu, al cărei corespondent prac
tic îl putem găsi în biografia sa. D a c ă acum am reuşi sa sta
b i l i m în t re aceste două t r ă să tu r i o anumita coinc idenţă de 
date, am putea vorb i şi de o legă tură genetica în t re ele. Ace
laşi exemplu, p r iv i t însă cu mai m u l t ă a ten ţ ie , ne poate vorb i 
şi în alt chip. D a c ă a m ă n u n t u l biografic al lu i Eminescu ni 
s-a p ă r u t interesant, împre ju ra rea se da toreş te perspectivei poe
tice în care l-am p r iv i t . Nu cumva atunci, departe ca ştirile 
despre v i a ţ a şi personalitatea unui artist sa prezinte un interes 
oarecare pentru interpretarea operei sale, lucrurile stau tocmai 
d i m p o t r i v ă ? Nu cumva biografia este in te resan tă abia în 
lumina operei ? Nu cumva opera ne a ju tă la interpretarea 
biografiei ? în cazul acesta, mult căuta te le legătur i genetice 
nu permit procedarea de la cauza la efect, decî t d u p ă ce 
spiri tul a purces de la efect la cauza, şi, departe de a ajuta 
la ad înc i rea semnificaţiei operei, îşi primesc ele însele semni
f icaţ ia de la opera. 

D a r nu numai publ icul care cau t ă să p ă t r u n d ă în v i a ţ a 
artistului şi nu numai cri t ica o r ien ta tă că t re găsirea unor 
as'fel de legătur i genetice, ar t iş t i i înşişi cred uneori în le
g ă t u r a ac t ivă dintre subiectivitatea lor practica şi opera lor . 
Aceasta este cel p u ţ i n baza de c red in ţă din care se r idica af ir
ma ţ i a , pe care uni i dintre ar t iş t i o fac cu conş t i in ţa că în felul 
acesta ei invocă acel merit esenţial al operei fa ţă de care restul 
scăder i lor posibile r ă m î n secundare, că au fost cel p u ţ i n sin
ceri. Sinceritatea în a n ă este un alt punct problematic al 
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esteticii curente şi adeseori l imanul la care anco rează unele d in 
erorile artistice cele mai grave. Daca , în a d e v ă r , sinceritatea 
ar fi o însuşire ar t is t ică a t î t de p re ţ ioasă , n-am avea atunci 
decî t sa ne în fă ţ i şăm pe h î r t ie î n tocma i cum s în tem. Adeseori 
însă nu s întem în realitate decî t ceea ce ni se pare că s în tem. 
Fantoma unei pe r sona l i t ă ţ i ia adeseori locul persona l i t ă ţ i i 
adevă ra t e , care se ascunde şi uneori nu se rea l izează n ic ioda tă . 
C î n d astfel de pe r sona l i t ă ţ i fantomatice, care se î n t î m p l ă a fi 
şi acele care cred mai mult în valoarea s incer i tă ţ i i în a r t ă , 
î n t r e p r i n d redactarea confesiunii lor , se înţelege ce lucru atins 
de s t r î m b ă t a t e rezu l tă . D a r chiar dacă artistul este un om 
t r ă ind o v i a ţ ă mai rea lă , sinceritatea fără corectiv îl poate 
duce la s impla înfă ţ i şa re a unui „ c a z " , a cazului său, ceea 
ce scade cu mult interesul cu care, în marile opere de a r t ă , 
u r m ă r i m expresia unui destin general. 

T o t a t î t de î n d r e p t ă ţ i t , cel p u ţ i n ca imperat ivul sinceri
tăţ i i , este imperat ivul d is imulăr i i . Flaubert confirma acest 
lucru c înd spunea că sentimentele pe care le înfă ţ i şează mai 
bine sînt acelea pe care nu le-a încerca t n i c ioda tă . Jean P a u l 
Richter af i rma aceeaşi idee c î n d pretindea ca în scrierile sale 
sînt zugrăv i t e mai bine peisajele pe care el n i c ioda tă nu le 
văzuse. în jurul tuturor mari lor p ic tur i ale pasiunilor ome
neşti stă astfel un cadru glacial , care ne permite sa m ă s u r ă m 
elanul de î nă l ţ a r e al artistului peste condi ţ i a vieţii şi măes t r i a 
sa. Aceas tă m î n d r ă şi suverană d i s t an ţă , pe care artistul o 
menţ ine în t re sine şi obiectul descrierii sale, o res imţ im ca o 
t r ă să tu ră inumana de cruzime, dar ca pe unul d in elementele 
impresiei sublime cu care atingerea mar i i arte ne înf iorează . 
Aceeaşi cruzime o simte şi artistul — şi anume î m p o t r i v a sa — 
atunci c înd lup tă contra emoţiei care încearcă să-1 cucerească, 
sil îndu-se să fie p l i n de nec l in t i tă asprime f a ţ ă de bucuriile 
şi durerile care v ib rează în sufletul şi carnea sa. D a r aceasta 
este drama şi, în acelaşi t imp, grandoarea destinului de artist. 

Ar t i s tu l nu-şi t răieşte v i a ţ a , artistul şi-o consumă. V i a ţ a 
n-are pentru artist acel p r e ţ în sine care face pe ceilalţ i oameni 
s-o resimtă cu bucurie sau cu durere, d u p ă cum ea este spo
rită sau a m e n i n ţ a t ă . D i n ad înc imea de p r ă p a s t i e a unei ca
tastrofe, artistul poate auzi cum se îna l ţ ă un c întec de fe
ricire şi ne îngr i jo ra re . Durerea care încearcă pe un artist poate 
deveni semnalul care descătuşează impulsia creatoare şî, ca 



atare, ea se poate uşor transforma în contrar iul ei. Interesul 
vieţ i i artistice nu coincide, a şadar , cu acela al conservăr i i per
sonale. Cent ru l v i ta l i tă ţ i i artistice stă în creaţ ie . De la acest 
punct, domeniile suferinţei şi fer ic i r i i se î n t i n d în alte di recţ i i 
decî t acelea care s înt obişnui te . Aceas tă stare de lucruri com
pl ică ş i mai mul t u r m ă r i r e a re la ţ i i lo r dintre v i a ţ ă ş i o p e r ă . 
Cine ar putea spune cum era b ă t r î n u l , cu p l ămîn i i r u i n a ţ i , 
cu arterele împ ie t r i t e , suf l înd greu de goana mor ţ i i care îl 
alunga d in urma, şi care a scris acel c în tec del îcat şi s implu, 
î nch ina t t randafir i lor şi amurgului ? Rozele se încl ină cu 
ziua : 

în marea noapte care vine dttioase-şi pleacă fruntea lor. 

Aceas tă mare noapte este a vie ţ i i şî un presentiment tulbu
r ă t o r trece d e o p o t r i v ă pe l i n i a vasta a zăr i i şi în sufletul 
omului care absoarbe încă o data fericirea şi durerea ameste
cata a l umi i . C ă c i acest c în tec nu este nicidecum d e z n ă d ă j d u i t , 
cum l-ar fi putut face epoca vie ţ i i în care a fost scris, ci 
s t r ă b ă t u t de acel farmec care este al unei v i t a l i t ă ţ i de artist, 
s t î rn i tă î n c ă o d a t ă să vibreze. 

Nu v o i spune dar că artistul n-are nevoie de n i c i o at in
gere cu v îa ţa p r a c t i c ă . V i a ţ a este necesară artistului, care o 
consumă şi apoi o e l imină. O m u l practic îşi î n sumează v i a ţ a , 
o t r a n s f o r m ă în subs tan ţă proprie şi î n t r - u n capi ta l solid de 
exper ien ţe şi p r inc ip i i . C o p i l ă r i a artistului este însă veşnica. 
Degus t a t ă ca un aliment ele lux , artistul r edă vieţ i i ceea ce 
a luat d i n ea, şi opera care r ezu l t ă poate deveni o avere ago
nisita de exper ien ţe , un sprij in şi o î n d r u m a r e numai pentru 
no i , dar nu pentru e l . C h i a r pentru a o el imina, v i a ţ a îi este 
necesară artistului, şi este un frumos moment al l i teraturi i con
temporane acela în care un scriitor francez, p r e l u c r î n d p a 
rabola veche, înfă ţ i şează pe f iu l r ă t ăc i t î n a p o i a t acasă şî î n 
lesnind fratelui mai mic , în ciuda p r inc ip i i lo r pe care le-ar 
fi putut cîşt lga, fuga în lume, dincolo de z idu l grădin i i , în 
marea î nvă lmăşea l ă a vieţ i i . Aceas tă foame de v i a ţ ă şi aceas tă : 
Impermeabilitate la concluzii le ei s în t ale artistului. 

N e m î n g î i a t ă r ă m î n e însă ieşirea artistului î n lume. în l i - , 
t e r a tu r ă s-a descris uneori momentul în care, încă d i n copi-j 
lăr ie , o fire de artist resimte subit şi pentru dezolarea sa cea" 
mai mare, că el nu este, că el nu poate fi la fel cu cei lal ţ i 
oameni. G ide în scrierea sa de confesiuni şi Thomas M a n n j 
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în Tonio Kroger au f ixat astfel de momente. Cu ce d u r e r o a s ă 
s t r îngere de in imă u rmăreş t e Ton io Kroge r , de d u p ă perdeaua 
care îl ascunde, dansul î n l ă n ţ u i t al perechii că t r e care se î n 
dreptase şi în trecut elanul său nel iniş t i t şi tragic ! A c e a fe
ricire, acea î m p ă c a t ă neş t i in ţă de sine nu va putea fi 
n i c ioda t ă a sa. 

în t imp ce astfel nostalgia sa î l î n d r u m e a z a că t r e pierduta 
patrie a na iv i t ă ţ i i , artistul se resimte pe sine ca un monstru 
de complex i t ă ţ i i rezolvabile. Nu că î m p r e u n ă cu M o z a r t sau 
cutare p r i m i t i v i ta l ian nu ar exista ş i a r t i ş t i c re înd în s impl i 
tate şi fericire, î n t r - o a tmosfe ră de smer i tă şî dulce evlavie, 
f ă ră zbucium şi ostenitoare l u p t ă cu sine, dar acest fel al 
lucruri lor nu este n i c i cel mai des şi n i c i , d u p ă cum s-a afirmat 
uneori, cel mai po t r iv i t cu firea pr imelor m ă r i m i . S imţ îndu-se 
în a t î t ea î m p r e j u r ă r i în opoz i ţ i e cu v ia ţ a , artistul nu poate 
rămîne , d u p ă cum se spune, un s implu instinctiv ; el devine 
mai d e g r a b ă un reflexiv, apostolul şi mar t i ru l unui simţ crit ic 
ascuţ i t şi rebel. C o r e s p o n d e n ţ a Iui Flaubert este documentul 
acestei împerecher i î n t r e estetism şi cr i t icism, cons ide ra t ă chiar 
la r ădăc ina în care ele se unesc şi t a b ă r a d in care societatea 
moderna şi burgheza a s imţ i t î n d r e p t î n d u - s e c ă t r e ea ma i 
multe î nven ina t e săgeţ i . 

Societatea se r ă z b u n ă atunci şi îl i zo lează pe artist, da-
ruindu-i un destin de umi l i r i . Căc i dacă c i t i torul singuratic 
cunoaş te acel devotament a r z ă t o r , fanatic şl exaltat, cu care 
el sa lută în paginile unei că r ţ i renaş te rea la o v i a ţ ă n o u ă şi 
înzes t ra rea sa cu un suflet mai bogat, societatea, care este, în 
definitiv, societatea c i t i tor i lor , pierde c u r î n d amintirea acestui 
moment. Ex is tă , f ă ră îndoia lă , ar t i ş t i glorioşi , să rbă tor i ţ i ş i 
a c l ama ţ i , dar n i c ioda t ă pentru meri tul lor exclusiv estetic. 
T r iumfu l înapoie r i i lu i Vol ta i re la Paris, sau funeraliile glo
rioase ale l u i H u g o au fost mani fes ta ţ i i publice pe care n ic i o 
n u a n ţ ă nu le desparte de înapo ie rea în Paris a lu i Napoleon , 
a î m p ă r a t u l u i , v i u şî mort . C î n d artistul nu este o s t ra jă şi un 
atlet al mîndr ie i cetăţ i i , dar c î n d el poate r ă m î n e totuşi un 
mare artist, a ţ i observat cond i ţ i a în care el decade subit, tutela 
care i se a co rdă cu b u n ă v o i n ţ ă , c înd nu i se des t ină hohotele 
de rîs ale guşa ţ i lo r ? 

Se spune atunci că artistul se înch ide în turnul său de 
fildeş, care este însă o închisoare , căci nu se ştie dacă această 
retragere e aleasă cu t oa t ă libertatea şi dacă , de la mica 



fereastră cu gratii , nu pr iveş te cumva un izgonit ? în acest 
amarnic prizonierat, din care puterile artistice cele mai mari 
au scos s t r igă tu l deznădejdi i de a nu putea îndeajuns , t răieşte 
un condamnat la munca p e r p e t u ă şi silnică. N i c i o d a t ă oste
nelile artistului nu se vor sfîrşi, căci d a c ă omul practic se 
poate m u l ţ u m i şi cu ap rox ima ţ i a , artistul nu se poate îndes tu la 
decî t cu desăvîrş î rea . A p r o x i m a ţ i a este pentru a d e v ă r a t u l ar
tist lucrul cei mai chinuitor şi care se po t r iveş te cu acele tor
tur i ale îndoiel i i pe care omul religios ar dor i bucuros să le 
schimbe şi cu veşnicele f lăcări ale iadului . Asp i r a ţ i a sa că t re 
per fec ţ iune este, d i m p o t r i v ă , expresia au tocra ţ i e i caracterului 
său, a in t rans igenţe i sale absolute şi despotice, a unui eroism 
care ştie că se î n d r e a p t ă că t re zdrobirea puter i lor î nco rda t e 
spre imposibi l . Ex i s t ă în artist ceva dm t i ran şi din soldat. 
De aceea înc l inarea ar t i ş t i lor de a-şi da o alta ereditate decî t 
aceea burgheză , pe care, p u t î n d - o u r m ă r i în genera ţ i i mai apro
piate, o p o a r t ă cu mai m u l t ă s iguran ţă în vine, pentru ca 
î m p r e u n ă cu Flaubert sa se s imtă desc inz înd d in p i ra ţ i i nor
manzi , sau cu marele l i r i c german Ştefan George d i n î n -
zăuaţ i i cavaleri crucia ţ i , toate acestea s înt pentru ei, ca să 
spunem aşa, nişte reverii naturale. în lumina dor in ţe i de per
fecţ iune, care este produsul unui a d e v ă r a t entuziasm moral , 
munca artistului poate fi p r iv i t a ca o lup tă î m p o t r i v a tranzac
ţiei m ă r u n t e şi laşe, dar şi ca o l u p t ă cu sine însuşi . C ă c i 
în t re marea sa asp i ra ţ ie şi puterile mai relative de care se 
slujeşte, d i fe ren ţa care se introduce este cunoscu tă şi d e n u n ţ a t a 
de artist ca rezultatul unei iner ţ i i , o destindere a mar i i î ncor 
dăr i , r es imţ i tă cu nesfîrşî ta durere. Nu este f i inţă î m p o t r i v a 
căreia artistul sa se î n d r e p t e cu mai m u l t ă înve r şuna re , decî t 
omul care î n l a u n t r u l său osteneşte. M a r i i ar t i ş t i ar trebui deci 
p re ţu i ţ i şi d u p ă valoarea morala a năzu in ţe i lor eroice. 

I 9 2 P 

A U T O N O M I Z A R E A E S T E T I C I I 

Cons ide ra t ă în dezvoltarea ei is tor ică , estetica n-a în 
cercat să se constituie ca o d isc ip l ină a u t o n o m ă decî t în epoca 
noas t ră . î n ţ e l eg înd frumosul naturi i şi al artei c înd ca un mo
ment al procesului universal, c înd ca un joc al elementelor şî 
facul tă ţ i lor subiective, estetica a fost, de fapt, c î n d un capi to l 
al metafizici i , c înd unul al psihologiei, deşi m u l ţ i m e a p ro 
blemelor pe care le punea făcea necesară gruparea lor sub o 
eticheta unica . K a n t însuşi , cu toata rigoarea dis t incţ ie i pe care 
o stabileşte în t re valori le spiri tului şi, p r i n urmare, cu toata 
autonomia pe care o conferă esteticului, p r i n felul în care el 
îl înţelege, ca un produs al armoniei dintre imagina ţ ie şi inte
l igenţa, a contribuit ca nimeni altul la anexarea esteticii de 
c u r e psihologie. A b i a în ul t imile două decenii ş i j u m ă t a t e , 
mişcarea ideilor de estetică a încerca t să facă dovada că este
ticul poate constitui obiectul unei cercetăr i independente, pen
tru a cărui studiere e nevoie de o m e t o d ă adecvata. în paginile 
care u rmează , vom u r m ă r i sil inţele desfăşura te în această p r i 
v in ţ a în cugetarea germana, în fă ţ j ş înd astfel c o n t r i b u ţ i a cea 
mai p re ţ ioasă a esteticii contemporane. 

La începutu l veacului nostru, estetica ps ihologică îşi da 
principalele e i roade. As t fe l , în 1902, K a r l Groos pub l ică l u 
crarea sa Der aestbetische Genuss. Un an mai t î rz iu apare 
pr imul volum d in Estetica l u i T h . Lipps , urmat cu r înd de cel 
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de-al doilea şi, d u p ă trei ani, vede lumina t iparului p r imu l 
vo lum al Sistemului de estetică al lu i J. V o l k e l t , că ru ia îi 
u r m e a z ă apoi celelate două . D u p ă 1906, estetica psihologică nu 
mai avea deci să p r o d u c ă n ic i un rezultat mai de seamă. în 
schimb, în acest an apare cartea l u i M a x Dessoir, Aesthetik 
und allgemeine Kunstwissenschaft şi, o d a t ă cu ea, p r ima pu
bl icaţ ie per iod ică înch ina tă cerce tăr i lor de estet ică, Zeitschrtft 
fiir Aesthetik und allgemeine Kunstwissenschaft, sub condu
cerea aceluiaşi . 

A l ă t u r a r e a cuvintelor „estet ică" şi „ş t i in ţă genera lă a artei" 
(allgemeine Kunstwissenschaft) pe coperta căr ţ i i l u i Dessoir şi 
pe aceea a revistei sale, conţ ine ea însăşi un program. Căc i 
necesitatea de a dubla vechea estetică pr in noua discipl ină 
a şt i inţei artei, î nvede ra că estetica nu poate să-şi asume stu
d iu l tuturor problemelor pe care arta le pune, pentru că 
acestea din u r m ă nu sînt în în t reg ime estetice. Pentru a î n 
ţelege însă mai bine în ce chip noua estetică îşi constituia 
obiectul ei, este necesar a vedea în prealabil care era obiectul 
esteticii t r ad i ţ i ona le . 

Estetica a t r ă i t sute de ani ca ş t i in ţa f i lozofică a frumo
sului natural şi artistic. Aceasta precizare generală a obiec
tului presupunea însă alte două p rec iză r i subsecvente şi pa r t i 
culare, pe care trebuie sa nî le l ă m u r i m de asemeni. As t fe l , 
dacă estetica este ş t i in ţa frumosului în acelaşi t imp natural şi 
artistic, lucrul nu e posibil decî t sub condi ţ i a uni tă ţ i i acestor 
două va r i e t ă ţ i ale f rumuseţ i i . Uni ta tea frumosului natural şi 
artistic a fost a f i rma tă uneori în forma că frumosul artistic 
nu face decî t să r ep roducă frumosul naturi i . Un estetician ca 
Batteux, în secolul al X V I I I - l e a , r ep rez in tă , printre a l ţ i i , acest 
punct de vedere. A l t e o r i însă unitatea frumosului natural şi ar
tistic era a f i rma tă în forma că frumosul, prezent, dar atenuat 
şi impur în domeniul naturi i , este p o t e n ţ a t şi purif icat abia 
în reprezen tă r i l e artei. Ast fe l pentru şcoala idealismului este
tic, a t î t de puternica în secolul trecut, frumosul nef i ind alt-, 
ceva decî t sinteza elementului spiritual şi sensibil al l umi i , 
există în în t regul ei domeniu, dar c a p ă t ă abia în operele artei 
acel grad de just echil ibru interior, în care n ic i elementul spi
r i tual să nu fie î n tuneca t de groso lăn ia materiei, n ic i caracterul 
concret al acestuia să nu se mistuie în idealitatea celui d in t î i . 
N u m a i sub cond i ţ i a acestei u n i t ă ţ i dintre frumosul natural 
şî artistic, înţeles în unul din cele d o u ă feluri de mai sus, 
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estetica t r ad i ţ i ona l ă putea să a p a r ă drept ş t i in ţa f i lozofica a 
frumuseţ i i în n a t u r ă şi a r t ă . 

D a r pentru aceasta mai era necesară încă o presupunere, şî 
anume că în t regu l con ţ inu t al frumosului natural şi artistic 
este de caracter estetic. Ambele aceste a f i rmaţ i i subsecvente cu 
pr ivire la obiect au fost comune a t î t curentului idealist şl 
formalist d in cuprinsul esteticii filozofice mai vechi, cî t şi 
esteticii psihologice mai noi , cu singura deosebire că cele 
d in t î i îşi precizau domeniul cercetăr i i în l egă tură cu sfera 
obiectelor frumoase, pe c î n d cea d in u r m ă în legă tură cu reac
ţiile subiective în f a ţ a lor. As t fe l , în cadrul esteticii psiholo
gice, pr incipi i le amintite mai sus se specificau în forma afir
maţiei că r eac ţ i a subiect ivă este esenţ ia lmente aceeaşi în pre
zen ţa frumosului natural şi artistic şi că în ambele cazuri este 
în în t reg ime e s t e t i c ă . 1 Mişca rea ideilor de estetică în u l t imul 
sfert de veac a zguduit însă aceste p r inc ip i i fundamentale. 
Aceste p r inc ip i i s înt , dealtfel, solidare şi în momentul în care 
s-a putut ajunge la convingerea ca în f rumuse ţea n a t u r a l ă s înt 
o mul ţ ime de momente extraestetice şi că sat isfacţ ia pe care ea 
ne-o acorda este deosebi tă de aceea pe care ne-o oferă arta, 
problemele pe care ea le punea s-au dovedit a a p a r ţ i n e , de 
fapt, al tor ş t i inţe . Uni ta tea vechiului domeniu al esteticii ca 
şt i inţă a frumosului natural şi artistic s-a găsit atunci com
promisă . Obiectul esteticii a devenit în consecinţă mai redus, 
dar mai precis. 

A n a l i z a aşa -numi te i „ f rumuseţ i naturale" şi a satisfacţiei 
pe care ea o produce alcătuieşte un capitol important al cer
cetări i estetice contemporane. Li teratura nu posedă p î n ă acum 
o lucrare care să totalizeze punctele de vedere moderne în 

1 Unitatea frumosului natural şi artistic a fost afirmata de idealism 
totdeauna. Chiar Hegel (Voriesungen iiber die Aesthetik, hgb. von Hotho, 
3 voi., 1838), care concepe estetica drept „f i lozof ie a artei", înfăţişează 
frumosul^ natural ca o treapta inferioară, dar ca prima treaptă a fru
mosului în genere şi ii consacră al doilea capîtol din intîia parte a este
ticii sale. In ce priveşte pe formalişti, esteticianul care a dezvoltat mai 
larg punctul de vedere al acestei îndrumări estetice, R. Zimmermann 
(Allgemeine Aesthetik als F ormwissenschaft, 2 voi., 1865, II, p. 105 urm.) 
tace şî el să înceapă expunerea formelor frumoase, cu acele ale naturii. 
Cit despre esteticienii psihologi, sa reamintim aci numai pe J. Volkelt 
{System der Aesthetik, 3 voi., 1905—1914, III, p. 5) care mărturiseşte 
anume a fi presupus în întreaga sa cercetare „un fundament comun pentru 
contemplarea estetică a naturii şi artei". 
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această chestiune. D a r din măr tu r i i l e disparate ale c î t o r v a 
d in principalele cont r ibu ţ i i în materie se poate încerca refe
ratul pe care dorim a-1 î n t r e p r i n d e aci, în fo rmă succinta. 
S-a a r ă t a t astfel mai în t î i că p lăce rea pe care o înce rcăm de 
cele mai multe or i în faţa naturi i este departe de a avea un 
caracter estetic. Nevoi le a p ă r u t e în sufletul omului social şi 
în cadrul civi l izaţ iei noastre s înt mai d e g r a b ă r ă s p u n z ă t o a r e 
de pasionatul interes modern pe care-1 p u r t ă m în fă ţ i şă r i lo r na
tur i i numite frumoase. în această p r i v i n ţ ă Julius S c h u l t z 1 

af i rmă că „u ra î m p o t r i v a cu l tu r i i " este mot ivu l a d î n c al far
mecului care se desprinde din n a t u r ă . „ N e j u c ă m ore şi z i le 
în t reg i , scrie Schultz, cu i luz ia că am fi f ăp tu r i ale naturi i şi 
î nch ipu i rea că am fi sustraşi culturi i ne fericeşte. Cu cît ni 
se pare a fi mai departe de ea, cu a t î t ne s imţim mai bine. 
De aceea orice în t î ln i re cu oamenii în s ingură ta tea f i r i i ne 
c o n t r a r i a z ă . " Farmecul naturi i este astfel un a d e v ă r a t leac 
ca tha r t î c . D a r pentru că evadarea din cu l tu ră este numai o 
i luzie cu care ne place să ne jucam, dor im în cadrul peisa
jului celui mai sălbat ic şi fioros semnul unei tovărăş i i mai 
î n d e p ă r t a t e cu oamenii şi cultura lor, cum ar fi silueta în 
zare a unui o raş , a unei biserici sau cetă ţ i . 

F rumuse ţe na tu r a l ă atr ibuim însă şi exemplarelor speţei 
umane sau altor speţe animale, în care ni se pare a recunoaş te 
cu maî mu l t ă claritate caracterul lor tipic şi normal . D a r nici 
aici mot ivu l înc în tă r î i nu este estetic. O cauzalitate socială 
de te rmină şi aici reac ţ ia noas t r ă sen t imenta lă şî judecata 
noas t r ă . „Ce ne pot dă ru i semenii noş t r i — se în t r eabă 
Schultz — cu trupul lor ? N i m i c altceva decî t o tovărăş ie 
p l ăcu t ă . V o m găsi deci frumos pe un b ă t r î n sau pe o b ă t r î n a 
pe care cu p lăcere i-am p r i v i în faţa pentru a le asculta sfatul ; 
pe un copi l cu care am dor i să ne jucăm şi să-1 îmbră ţ i ş ăm ; 
pe bă rba tu l cu care ne-ar p lăcea să ne î n t o v ă r ă ş i m şi pe fe
meia care ne ispiteşte. Şi pentru ca, dintre toate instinctele so
ciale, cel sexual este cu mult cel ma i puternic, putem cu destula 
dreptate să spunem că f rumuse ţea bă rba tu lu i este crea ţ ia fe
meii şi f rumuseţea femeii c rea ţ ia b ă r b a t u l u i . " To t astfel uri 
cal nu e frumos decî t pentru că r ă s p u n d e scopului pe care-1 
u r m ă r i m cu în t r ebu in ţ a rea Iui. To tu ş i nu totdeauna exempla* 

rul tipic al speţei ne apare frumos. Un cî ine mops nu e frumos 
n ic ioda tă , şi sat isfacţ ia pe care ne-o p r o v o a c ă exemplarul cel 
mai t ipic al unei asifel de va r i e t ă ţ i , spune E. U t i t z 1 , consta 
„din p lăce rea inte lectuală sau d in curiozitatea sa t isfăcută de 
a avea în fa ţă un exemplar caracteristic sau rar". 

A l t eo r i , î n fine, p r o c l a m ă m în t r eaga n a t u r ă f rumoasă , 
pentru că ea ne apare ca opera lu i Dumnezeu, în care se ma
nifesta inf in i ta l u i putere creatoare. „ D u p ă cum, scrie U t i t z 2 , 
concepem arta ca opera artistului în raportul dintre un su
biect creator şi un obiect creat, tot astfel teistul convins con
cepe înfă ţ i şarea naturi i ca o creaţ ie a lui Dumnezeu şi ca atare 
a d m i r ă în «operă» pe artistul d i v i n . " M o t i v e religioase se 
amestecă astfel în entuziasmul pe care nî-1 comunica natura. 
D a r dacă a şa -numi t a „f rumuseţe a na tur i i " şi sat isfacţ ia pe 
care ea ne-o p r o c u r ă s înt de un caracter social, cul tural , erotic 
sau religios, se înţelege atunci că estetica poate recunoaş te că 
cercetarea unei sfere a t î t de felurite de motive nu intra p ro -
priu-zis în c o m p e t e n ţ a ei. 

Este a d e v ă r a t că natura poate fi cons idera tă şi d in t r -un 
unghi artistic. C a z u l naturi i res imţi tă ca opera infinitei puteri 
creatoare a lu i Dumnezeu se găseşte, de fapt, Ia l imi ta per
ceperii artistice a natur i i . E. U t i t z distinge încă d o u ă cazuri , 
acela în care natura apare ca o posibilitate de a r t ă , ca, de 
p i lda , atunci c înd , în f a ţ a unui aspect oarecare al naturii,, 
exclam : „Ce litografie m i n u n a t ă s-ar putea face !" sau atunci 
c înd mi se pare a în t î ln i în aceasta o amintire de a r t ă , ca, de 
p i ldă , un mot iv de Leîstifcow î n t r - u n peisaj de p ă d u r e şi 
lacuri , sau o viziune a lu i Segantini în t r -o perspec t ivă ur iaşă 
de m u n ţ i . 3 Este însă evident că în toate aceste cazuri nu 
natura este gus ta tă , ci amintirea artei cu ocazia ei şi ca, p r in 
urmare, elementul estetic în aceste stări de spirit nu revine 
nicidecum inf luenţei natur i i . 

1 Naturschonbeit und Kunstscbonheit, î n Zeitschrift ţîlr Aesthetik unii 
allgemeirte Kunstu-issenschaft, VI , 1911, 2. 

1 Grundlegung der allgemeinen Kunstwissenschaft, I, p. 174. 
2 Op, cit., I, p. 157. 
3 Exista esteticieni moderni care nu recunosc decît această forma 

a frumosului natural. Astfel Konrad Lange (Das Wesen der Kunst, 1901. 
U. p. 34 urm.) socoteşte că după cum un aspect natural poate fi trans
format într-un tablou, acesta din urma poate fi văzut într-un aspect al 
naturii. Geea ce numim frumos în natura nu e decît frumuseţea artistică, 
u ivena iă (umgedrebte Kunstscbonheit). 
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Este drept că U t i t z crede a putea desluşi şi o reacţie este
t i că în f a ţ a naturi i , cons t î nd dintr-o însufle ţ i re a ei, în care 
recunoaş tem propr i i le noastre s tăr i sufleteşti şi care ne î ne în t ă 
p r i n conş t i in ţa ac t iv i t ă ţ i i creatoare pe care o exerc i t ăm în 
aceasta ocazie. D a r U t i t z este nevoit să conceadă că aceasta 
p l ă c e r e este to tuşi deosebita de aceea produsa de arta, în f a ţ a 
că re i a individuali tatea contemplatorului este l imi t a t ă în a v î n -
tul ei creator, legată f i ind de pa r t i cu l a r i t ă ţ i l e operei şi de 
personalitatea artistului care se exprima în ea. As t fe l , în toate 
în t ruch ipă r i l e ei, p lăcerea naturi i se deosebeşte de aceea a 
artei, care s-ar cuveni să-şi rezerve s ingură atributul de este
t i c . O estetica p l i n ă de gr i jă pentru autonomia ei va trebui 
deci să procedeze cu multa c i rcumspecţ ie pentru a nu aborda 
domenii eterogene. Şi, de fapt, pe c înd mai toate vechile 
sisteme ale idealismului şi formalismului , d e z v o l t î n d concep ţ ia 
î n t r e c u t a acum a un i t ă ţ i i frumosului natural şi artistic, făceau 
sa înceapă expunerea cu cea dint î i din acestea, cu f rumuseţea 
naturi i anorganice şi organice, pentru a o aduce să culmineze 
cu studiul artei, scrierile mai n o i se reduc în majoritatea ca
zur i lo r Ia aceasta d in u r m ă . 

D a r dacă unitatea frumosului natural şi artistic a fost 
d i s t rusă , va r ămîne mai bine as igura tă Ideea despre caracterul 
integral estetic al artei ? S în t oare toate problemele artei, 
estetice ? l a ta o nouă în t rebare la care mişcarea de autonomi
zare a esteticii va trebui să r ă s p u n d ă negativ. 

î n c ă de la finele veacului trecut, K o n r a d Fiedler a recu
noscut că „d in perspectiva esteticii numai o parte d in cu
pr insu l integral al operei de a r t ă poate fi îmbră ţ i ş a t , că ac
tivitatea ar t i s t ică p r ez in t ă fenomene, care se opun subordo
nă r i i lor sub punctul de vedere estetic". Necesitatea unei 
ş t i inţe a artei care să studieze aspectele extraestetice ale operei 
de a r t ă devenea astfel ev iden tă . Ideea era a t impulu i şi ea 
apare şi în scrierea unui ce rce tă tor ca H u g o S p i t z e r . 1 C î n d , 
a şada r , în 1913, M. Dessoir o proclama în c u v î n t a r e a de 
deschidere a p r imulu i Congres de estetică şi ş t i in ţa genera lă 

a a r t e i 2 , el putea cita şi precursorii noului punct de vedere. 

1 Untersuchungen zur Theorie und Gesckkhte der Aesthetik, I. Her
mann Hettners Kunstphilosophie. Anfange und Literaraesthetik, 1903. 

2 Tipărita în Zcilsckrift fur Aesth. etc, IX, 1 ţi î n darea de seamă 
a Congresului. 
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Dessoir însuşi î l folosise în marea sa lucrare d i n 1906. „ A r t a , 
scria acolo Dessoir, cons idera tă ca o creaţ ie a spiri tului ome
nesc, este legată de î n t r eaga şt i inţă şl v o i n ţ a a omului . A r t e i 
i se cuvine astfel un Ioc în complexul acelor produse sp i r i 
tuale care s-au solidificat în forme statornice. Aceas tă func
ţ iune specia lă se poate constata mai uşor , cercet îndu-se r a 
portul artei cu acele f o r m a ţ i u n i mai de aproape în rud i t e cu 
ea, care s în t ş t i in ţa , societatea şi moralitatea" (p. 421). C a 
pitolele în care cercetează astfel func ţ iunea sp i r i tua lă , soc ia lă 
şi morala a artei s înt dintre cele mai p re ţ ioase ale esteticii 
lu i Dessoir. 

( în t rebarea care se mai punea însă era dacă o atitudine 
adecva t ă în fa ţa artei con ţ ine sau nu unele d in acele Interese 
extraestetice pe care le găs im prezente în opera creatorului , 
încă d in 1876, G. T h . Fechner (Vorschule der Aesthetik} 
a ră t a se ca p lăce rea estet ică se întregeşte dintr-un factor direct 
şi unul asociativ, dintr-o satisfacţie legată de anumite însuşi r i 
sensibile ale obiectului şi d in acele asociaţi i pe care le a d ă u g ă m 
noi pentru a ob ţ ine culoarea Iui spirituală. I m p o r t a n ţ a acestor 
asociaţi i este acum ra t i f ica tă de noua teorie a plăcer i i „este
tice", recunoscîndu- l i - se însă semnif ica ţ ia specială a unui adaos, 
extraestetic. „Asociaţ i i le , scrie Dessoir, au o mare i m p o r t a n ţ ă 
pentru p lăcerea estet ică. Tocma i asociaţi i le cele mai personale,, 
al c ă ro r posesor unic ne s imţ im noi, tocmai ele sporesc far
mecul impresiei. Se î n t î m p l a cu ele ceva la fel cu efectul se
renadelor veneţ iene : nu muzica t r iv ia la ne farmecă , ci vraja 
în t regulu i mediu în care ea r ă s u n a . To t astfel, în răs f r îngerea 
lu i i n d i v i d u a l ă nu luc rează obiectul estetic, c i libera activitate 
asocia t ivă a eului." 1 Pentru acelaşi fel de a înţelege consti
tu ţ ia plăcer i i estetice se dec la ră E m i l U t i t z , cel d in t î i care 
consacra o lucrare speciala no i i ş t i inţe a a r t e i 2 . A n a l i z e i 
factorilor extraestet ic î în p lăcerea ar t is t ică , U t i t z î i consacră,, 
dealtfel, un studiu spec i a l 3 , d in care extragem : „ î n ce mă 
pr iveş te , scrie U t i t z , aş vorb i de o atitudine estetică a con
ştiinţei, în care se introduc factori extraestet icî , fără to tuşi 
s-o d i s t rugă sau s-o deplaseze. D i m p o t r i v ă , to ţ i aceşti factori 

2 Grundle'gmg der allgemeinen Kunstwissenschaft, 2 voi., 1914—1920.. 
3 In Zeitschrtft fiir Aesthetik etc, VII, 4. 
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•extraestetici slujesc pentru a reliefa mai bine fenomenul ar
tistic şî pentru a-i insufla mai m u l t ă v i a ţ a . " 

Ce departe s întem, cu toate acestea, de acea înţelegere a 
esteticii ca ş t i in ţa a frumosului în natura şî a r tă , considerat 
ca un domeniu unitar şi în în t regime estetic. Na tu ra , înţeleasa 
ca un mediu din care pornesc că t re noi a t î t e a solicitări extra-
estetice, este aproape în în t reg ime exclusă din sfera proble
melor contemporane ale şti inţei noastre. C î t despre a r t ă , mo
mentele extraestetice, recunoscute printre motivele creaţiei şi 
printre factorii îne în tă r i i artistice, au făcut necesară consti
tuirea unei discipline deosebite. S-ar p ă r e a că esteticii nu-i 
mai revine decî t studiul acelui element specific în structura 
artei şi a emoţiei pe care o încercăm în f a ţ a eî şi care singur 
m e r i t ă numele de „este t ic" . Cercetarea a adus însă î ng răd i r i 
chiar acestei teme rcstrînse. 

II 

Preocuparea de a asigura autonomia estetică a dus la con
c l u z i a că cercetarea n-ar mai trebui să-şi p r o p u n ă studiul 
plăceri i estetice. Estetica psihologică, aşa cum în cadrul cu
rentului simpatetic produsese operele unui Groos, Lipps şi 
Vo lke l t , fusese o teorie a plăceri i estetice şi, p r in urmare, un 
capitol special al psihologiei. L ipps recunoscuse cu limpezime 
î m p r e j u r a r e a c înd îşi subintitulase sistemul său „psihologia 
frumosului şi a artei". Rezolvarea esteticului în psihologic se 
î n t eme ia pe cons idera ţ ia ca frumosul se rea l izează numai p r in 
subiectivarea lu i . O statuie de m a r m u r ă r a m î n e un simplu 
b loc inexpresiv de p i a t r ă , a t î t t imp c î t nu devine pri lejul 
unul eveniment al subiect ivi tă ţ i i noastre. N u m a i în măsu ra în 
•care o trăim, statuia poate deveni frumoasa. Acest punct de 
vedere a fost aparat de J. V o l k e l t 1 , cu un adaos de argu
mente, atunci c înd noul curent antipsihologic, pe care ur
m e a z ă sa-1 ca rac te r i zăm acum, cucerise aproape toate apro
băr i l e . „Opere le de a r t ă , scrie V o l k e l t 2 , sînt considerate ca 
atare am de artist, cî t şi de contemplator, numai î n t ru cî t 

1 Das aesthetische Bcxit^C^în, 192C. 
2 Op. cit., p. 10. Asupra întregii acestei discuţii, vd. capitolul din 

lucrarea de faţă. Idei noi despre sentimentul estetic. 

există ca n i ş te obiecte res imţ i te şi organizate de un subiect. 
E a d e v ă r a t că opera de a r t ă are o latura ex te rnă , la fel cu 
aceea a plantei sau cristalului de care se ocupa naturalistul. 
N u m a i că aceasta latura ex t e rnă apare în operele de arta. 
p ă t r u n s a de subiect, c o n t o p i t ă cu factori subiec t iv i . . / O b 
servaţ ia sta, f ireşte, în a fa ră de orice î ndo i a l ă . D a r î n t r e 
barea care con t inuă sa ceară un răspuns este daca subiecti
vitatea nu e provocata sa realizeze esteticul tocmai de anu
mite însuşir i ale operei de a r t ă . Af i rmarea acestei î n t r e b ă r i 
î n d r u m e a z ă estetica spre cercetarea însuşi r i lor obiective a l r 
operei de a r t ă , ca spre problema ei esenţ ia lă . 

M. Dessoir a desemnat noul curent cu numele de „obiec
t iv i sm" , opun îndu-1 „subiec t iv ismului" , ad ică acelei directive 
care r ecunoaş te în reacţi i le subiect ivi tă ţ i i adevă ra tu l teren al 
cercetări i estetice. D a r pe ci tă vreme în Estetica sa, el face 
o parte aproape egală ambelor î n d r u m ă r i , î n t r -un studiu u l 
terior i , el se declara h o t ă r î t pentru poz i ţ i a obiect ivis tă . ^Fă ră 
o exactă înţelegere a raportur i lor dintre forme şi culor i , 
scrie Dessoir, fara o exacta în ţe legere a armonii lor şl r i tmu
r i lor , nu poate a p ă r e a acea p re ţu i r e a obiectului, care, d u p ă 
felul general de exprimare, se numeş te estetica." E a d e v ă r a t 
că impresia estetică sporeşte p r in con t r ibu ţ i a asociaţ i i lor 
strict personale, a c ă r o r valoare am v ă z u t ca şi Dessoir o 
recunoaşte . D a r libertatea acestui aport personal nu este 
ne l imi ta t ă , d a c ă ne g înd im că cel p u ţ i n în cazul artei a p l i 
cate şi a acelor produse ale artei care imi tă un model d in 
n a t u r ă , asociaţ i i le personale s în t conduse de un factor care 
depăşeşte n e p r e v ă z u t u l fantezie i ; în p r imu l caz, reprezenta
rea scopului, şi, în cel de-al doilea, reprezentarea modelului 
a cărui imi ta ţ ie trebuie o b ţ i n u t ă . în sfîrşit, reacţ i i le vol i t ive 
pe care le t r ă i m în f a ţ a artei, cum sînt acele impuls i i sau 
inhibi ţ i i pe care psihologii simpatiei estetice le-au analizat 
de a t î t ea o r i , s în t şi ele legate de cons t i tu ţ ia obiectului. 

Structura operei de a r t ă nu este însă d e t e r m i n a t ă numai 
de reacţ i i le pe care ea este chemată să le descătuşeze în 
subiectivitatea n o a s t r ă , şi însuşiri le ei s înt capabile a fi sta
bilite nu numai în l egă tură cu aceste reac ţ i i . Opera de a r t ă 
are v i a ţ a ei proprie, Independent de subiectul care intra în 

1 Ob)ectivhmus in der Aestbe'ik, în Zeitschrift fur Aesthetik « c , 
V . 1. 



contact cu ea. D u p ă materia pe care o în t r ebu in ţ ează , d u p ă 
genul artistic în care se exerci tă , creatorul se simte legat de 
anumite legi obiective. As t fe l , arta nu constituie terenul unui 
subiectivism fără frîu, ci sfera unei lega l i tă ţ i (Gesetzm'dssig-
keit) speciale..." 1 în sfîrşit, arta posedă o realitate obiec
t ivă , care este deosebi tă de aceea a lucrur i lor d in exper ien ţa 
comuna. Operele artei s înt izolate de obiectele date în aceasta 
d i n u r m ă , p r i n toate acele a r t i f i c i i cunoscute, cum s în t rama 
pentru p i c t u r ă , soclul pentru scu lp tu ră , tăcerea care p recedă 
execu ţ i a unei bucă ţ i muzicale. în aceste cadre izolatoare, 
opera de a r t ă posedă apoi o unitate, care nu este aceea a 
celorlalte obiecte d in expe r i en ţa obişnui tă . Căc i un tablou 
poate să reprezinte un peisaj în care un copac să fie t ă i a t în 
două de marginea l u i , tabloul r ă m î n î n d , cu toate acestea, 
unitar şi în t reg . Deosebindu-se de lucrurile exper ienţe i co
mune, operele de a r t ă a p a r ţ i n , în schimb, unei lumi speciale, 
de un caracter ideal, şi anume tocmai l u m i i estetice. S-ar p ă -

1 î n acest înţeles a putut vorbi mai tirziu E . Utitz de o „obiec
tivitate a operei de artă", intitulînd cu această expresie o mica scriere 
a sa (Die Gegenstandlichkeit des Kunstwerks, 1917). Tema a reluat-o 
apoi Ulitz în al doilea volum al operei sale principale (Grundlegung 
der allgemeinen Kunstwissenschaft, voi. II, 1920, p. 1—160). „Obiec
tul pe care-1 numim opera de artă, scrie Utitz, nu poate fi înţeles în 
constituţia sa numai din necesităţile plăcerii artistice, dar şi din alte 
premise." Astfel, opera de artă va lua o formă sau alta după natura 
materialului î n care este executată. Apoi d u p ă „planul existenţei" 
(Seinsschicht) în care e proiectată. Orice operă ţintind către „adevăr", 
acesta poate să fie totuşi realist, naturalist sau idealist. Planul existen
ţei î n care figurează o dramă realista este deosebit de acela î n care 
ia loc o tragedie clasică, si această deosebire determină pe aceea a struc
turii lor. A treia condiţie de care opera de artă e legată e „modul 
descrierii" (Darstellungsweise) şi „atitudinea artistică". Ce va deveni, din 
acest punct de vedere, o nuvelă atîrnă de felul liniştit şi realistic, edu
cativ sau profetic al poetului, de atitudinea lui în povestire, dar şi de 
orientarea lui artistică, îndreptată mai mult către perfecţiunea formei 
sau către noutatea conţinutului, mai precisă şi mai organizată sau mai 
sugestivă şi mai neglijată în compoziţ ie . în sfîrşit, o ultimă condiţie 
de care structura operei e dependentă, e constituită de ceea ce Utitz 
numeşte .valoare descriptiva" (Darstellungswert), materia tragică, ero
tică, etică etc. a operei. Valorile practice, destinaţia unei opere, cum 
ar fi, de pilda, scopul pentru care e construita o biserica, tendinţa unei 
poezii sau intenţia unei bucăţi de muzica de a servi dansului sau mar
şului, alcătuiesc o subcategorte a „valorilor descriptive" şi contribuiesc 
şi ele la determinarea structurii obiective a operei. 

rea totuşi că, f i i nd un obiect al percepţ ie i , opera de a r t ă nu 
se deosebeşte cu n imic de celelalte obiecte d in expe r i en ţ a 
noas t ră . Fap tu l însă că putem executa o b u c a t ă de m u z i c ă 
î n t r - o g a m ă sau alta şi ca un tablou poate fi p r iv i t î n t r - u n 
format mai mic sau mai mare, r ă m î n î n d în esenţa aceleaşi , 
dovedeş te că î n t r u p a r e a lor ma te r i a l ă nu r ep rez in t ă decî t 
una dintre pos ib i l i tă ţ i le mul t ip le de realizare a unei ex is ten ţe , 
a cărei identitate trebuie s i tua tă dincolo de acel p lan al ex
per ienţei în care local izam percepţ i i le noastre, î n t r - o regiune 
pur ideala. 

I a t ă a t î t ea consideraţ i i care p r o b e a z ă necesitatea unei 
estetici care, r e n u n ţ î n d la unica cercetare a proceselor d i n 
care p lăcerea estetică este cons t i tu i tă , va încerca să determine 
acele însuşiri obiective ale operei de a r t ă în care nu numai 
p lăcerea estetică se î n r ă d ă c i n e a z ă , dar p r î n care ele inte
grează un domeniu autonom al exper ienţe i . 

III 

Opera de delimitare a obiectului în curentele esteticii 
mai no i a fost o lucrare restrictiva. N i c i natura, n i c i arta 
în în t r eg imea ei n-au putut r ă m î n e în sfera de probleme 
ale unei estetici autonome î n d a t ă ce s-a recunoscut cîte ele
mente eteronome există a t î t în interesul pe care-1 p u r t ă m 
naturi i , cî t şi în acela care mişcă pe creatorul artei sau în 
f l ăcă rează pe contemplatorul e i . Estetica noua, a junsă astfel 
la conş t i in ţa autonomiei ei, p r in î n d e p ă r t a r e a tuturor în 
t r ebă r i lo r caTe o depăşesc, nu ma î doreş te să ia în conside
ra ţ ie decî t acea valoare or ig ina lă şi i n d e p e n d e n t ă care p r i 
meşte numele de „es te t ică" . 

C u m v o m studia însă această valoare ? Desigur, printr-o 
me todă adecva t ă , care va trebui sa fie deosebi tă de aceea 
î n t r e b u i n ţ a t ă în trecutul, chiar în trecutul apropiat, a l isto
riei doctrinelor de estet ică. în ce pr iveş te estetica ps ihologică , 
a cărei predominare era aproape ind iscu tab i lă în momentul 
în care noul curent începe să se afirme, ea prezenta par t i 
cularitatea că nu studia esteticul în sine însuşi , ci p r i n con
secinţele l u i . As t fe l la î n t r eba rea : ce este frumosul, sau ce 
este arta, se încerca a se r ă s p u n d e a ră t îndu-se care este r ă -
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sunetul lor subiectiv. M. G e i g e r 1 socoteşte însă o asemenea 
procedare de-a dreptul absurda, căci, fă ră îndoia lă , spune 
el, dorind, de p i ldă , să definim fulgerul, nu a r ă t ă m că „ful
gerul este ceea ce p r o v o a c ă spaima căz înd l îngă cineva**. Un 
r ă spuns de acest fel a dat însă adeseori estetica şi chiar în -
c e p î n d d in antichitate, c înd Aris tote l definea tragicul p r in 
puterea de a produce în noi afectele milei şi spaimei şi, 
o d a t ă cu ele, purificarea sufletului nostru de pasiuni. To t 
astfel^ estetica s impate t ică în vremea d in urma a cău ta t 
l ămur i r ea esteticului p r in reacţi i le subiective pe care le pro
voacă în no i , în loc de a cuprinde „esenţa" l u i . 

Procedarea esteticii psihologice în genere şi a celei sim
patetice în special îşi are expl ica ţ ia ei. M. Geiger a deosebit 
î n t r e două ati tudini posibile în fa ţa artei, dintre care însă 
numai^ una e cu a d e v ă r a t estet ică. Pe cea d in t î i dintre aceste 
ati tudini a numit-o Geiger concentrarea interna, pe cea de-a 
doua concentrarea externă, şi numai acesteia î-a recunoscut 
valoare estetica. „Sen t imenta l i t a tea , scrie Geiger, este exem
plu l cel mai t ipic al unei concent ră r i interne. Să ne înch i 
p u i m pe cineva care s-ar găsi în dispozi ţ i i sentimentale şi 
care ar r ă t ăc i î n t r - u n l inişt i t peisaj de seară, lăs îndu-se cu
prins de farmecul l u i . Aceasta pe rsoană s-ar bucura de de
p ă r t a r e a perspectivei, de atmosfera p a r f u m a t ă , de culorile 
în acelaşi t imp l ămur i t e şi voalate. N u m a i că toate aceste 
p a r t i c u l a r i t ă ţ i ale peisajului n-ar a p ă r e a conşt i inţei în de
ta l iu . Sentimentul nu se p reocupă de peisajul propriu-zis . 
Cu toate că î l „ v e d e " , persoana înch ipu i t ă „p r ive ş t e " cu 
dinadinsul a t î t de p u ţ i n , î nc î t abia a observat satul şi a l 
bastru^ m u n ţ i l o r din d e p ă r t a r e . Ea nu este concentrata asu
pra peisajului, ci e cu funda tă în sentimentele pe care peisa
jul le t rezeşte. 2 A t î t de p u ţ i n e luat în considerare obiectul 
în atitudinea concent răr i i interne, înc î t renumitul actor G a r -
rick a putut face şi cîşt iga prinsoarea că va smulge lacr imi 
d in ochii unei numeroase asistenţe, căreia nu-î va recita de
cît literele alfabetului. Concentrarea in te rnă este atitudinea 
diletantului în a r t ă . D i m p o t r i v ă , „nu este n ic i o îndo ia lă 
c ă j i u m a i concentrarea ex te rnă este atitudinea specific este
tica. N u m a i în ea, opera de a r t ă este înţeleasă în valori le 

1 Zug'ânge zur Aesthetik, 1928. 
2 Op. cit., p. 14. 

şi pa r t i cu la r i t ă ţ i l e esenţiale ale structurii ei. Pentru concen
trarea in te rnă , opera de arta în p l ă smui rea ei specifica ra-
mîne indi ferentă , servind numai ca un excitant al p lăcer i i , 
ca mijloc dc a produce sentimente de tot fe lu l ." 1 

Metoda psihologică a socotit că poate cuprinde firea es-
' teticului p r in stabilirea consecinţelor lui subiective, f i indcă, 

fie chiar şi în mod inconşt ient , se punea d in punctul de 
vedere al acelei at i tudini , p r in excelenţă diletantice, care 
este concentrarea in t e rnă . La rindul său, teoria simpatiei 
estetice nu numai că se î n r ădăc inează în această atitudine, 
dar o solicita, d u p ă cum un alt estetician d i n şcoala n o u ă o 
nbserva. „ M a r e a primejdie a teoriei simpatetice, scrie în acest 
sens R-. H a m a n n 2 , este că pre ţu ieş te _ prea p u ţ i n forma şi 
bogăţ ia percepţ ie i date în chip nemijlocit şi ca, printr-o 
orientare asupra unor sentimente fără obiect, c o m p r i m ă î n 
ţelegerea con ţ inu tu lu i propriu-zis al percepţ ie i . As t fe l , sim
patia estetică face posibilă nu numai o muz ică pentru amu-
zicali şi o p i c t u r ă pentru cecitatea formelor şi a culori lor , 
dar permite şi gustului necuitivat să se s imtă p l in ^ de sigu
ranţă în faţa unor opere dif ici le , cu singura condi ţ ie de a 
încerca un sentiment oarecare în legă tură cu ele." H a m a n n 
socoteşte c h i a r 3 că, definind esteticul p r in valoarea l u i ex
presivă, adică p r in ceva ce există î n a p o i a apa ren ţe i pure a 

'** obiectului estetic, se înşa lă asupra naturi i specifice a este
ticului, care — d u p ă cum v o m vedea mai t î r z iu — are o 
semnificaţie intrinseca şi nu una care se desăvîrşeşte în 
afară de el. 

C r i t i c a adusă metodei psihologice în estetică poate f i 
repetata pentru toate acele metode psihologic-genetice sau 
Mxiologic-genetice, care s-au bucurat de o oarecare popu
laritate în decursul cercetăr i lor mai noi . Astfel , fie că este
ticul a fost înfă ţ işa t drept rezultatul unui proces psihologic 
de sublimare a unor t end in ţe sexuale reprimate, ca în f i lo
zofia ps ihanal i t ică a artei, fie că el a fost prezentat drept 
rezultatul unei ac t iv i t ă ţ i sociale exercitate mai în t î i în alte 
domenii şi pentru alte scopuri, ca, d. p. , pentru scopuri eco-
ncrtiice, religioase e tc , în toate cazurile esteticul nu este în -

1 Op. cit., p. 15. 
2 Aesthetik, 2. Aufl., 1919, p. 51. 
'' Op. cit., p. 22. 
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ţeles în sine însuşi, ci în raport cu nişte factori care îl a n t i - | 
c i p e a z ă . 1 Metoda psihologic-genet ică a psihanalizei, cît şi l 
aceea sociologic-genetica intra deopoti ivă în rubrica acelei ] 
estetici ca „ teren de ap l ica ţ ie al altor ş t i in ţe" , despre care] 
vorbeş te Geiger şi pe care doreş te acum s-o în t reacă este-, 
t îca a u t o n o m ă . i 

în sfîrşit, noua estetică nu doreş te a f i confundata n i c i ] 
cu acea estetică fi lozofică r e p r e z e n t a t ă în trecut de u n i 
Schelling, Hegel , Schopenhauer sau E d . von Har tmann .J 
Estetica f i lozofică, a r a t ă Geiger, se c o m p o r t ă faţa de este-1 
tica a u t o n o m ă ca f i lozofia naturi i f a ţ a de una dintre ş t i in-1 
ţele ei particulare. D u p ă cum acestea d i n u r m ă presupunl 
exis tenţa naturi i exterioare ş i cercetează legile ei, f ă ră al 
se î n t r e b a dacă natura este a p a r e n ţ a unui lucru în sîne sauj 
o cons t ruc ţ ie subiect ivă, tot astfel estetica a u t o n o m ă postu-J 
lează exis tenţa unei va lo r i estetice, a cărei s t ruc tu ră îşi p r o - i 
pune s-o descrie, f ă ră să mai cerceteze în prealabil daca ea i 
e o oglindire a suprapămîn tescu lu i în pămîn t e sc , d u p ă c u m l 
socotea P la ton , sau o manifestare a inf in i tu lu i în finit , d u p ă j 
cum era p ă r e r e a lu i Schelling. Or i c î t de interesante ar f i i 
aceste probleme, ele trebuiesc sa r ă m î n ă în a fa ră de l imitele! 
unei estetici ca şti inţă n e a t î r n a t ă . | 

D a r dacă noua estetică nu doreşte a deveni o d i sc ip l ina i 
filozofică, ea nu năzuieş te nîci că t re forma unei discipl ine; 
empirice, adică a unei discipline care nu-şi construieşte ge-j 
nera l i ta ţ i le decî t pe baza unui bogat material concret şi pej 
căile metodei inductive. în a d e v ă r , pentru a descrie carej 
s înt p rop r i e t ă ţ i l e unui t r iunghi , matematicianul n-are nevoie! 
să considere un mare n u m ă r de tr iunghiuri : unul singur îa 
ajunge. To t astfel, conchide Geîger , î n t r - o s ingură s i m f o n i e i 
în t r -o s ingură tragedie sau poezie l ir ică e tc , es te t ic ianul 
poate recunoaş te însuşirile esenţiale ale simfonicului, a l a 
tragicului, ale l i r icu lu i etc. 1 

C u m se numeş te însă această m e t o d ă , care nu e desc r ip J 
t iv-ps ihologică , n ic i genet ic-psihologică, n ic i genetic-socio-1 
logică, n i c i empiric- inductiva, n ic i fi lozofică ? C u m sel 
numeş te această m e t o d ă care socoteşte a putea cuprinde f i - j 
rea esteticului p r i n in tu i ţ i a unui singur obiect frumos ? EsteJ 

1 V d . , în acest volum, studiile Arta ţi jocul şî Psihanaliza ţi teoria : 
artei. [In ediţia de faţa, vezi Arta ţi jocul, p. 2S5 (n. ed.).] i 
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metoda fenomenologică , p r econ iza t ă de Husserl şi ap l i ca tă 
în mai multe domenii ale ş t i in ţe lor morale. U n u l dintre p r i 
mi i care au aplicat metoda fenomenologică în estetică a 

Ufc fost cerce tă toru l mort de t impur iu Waldemar C o n r a d . 1 Pre-
lucrarea şt i inţif ică a unui grup oarecare de obiecte, scrie 
Conrad , începe cu descrierea şî gruparea lor s is tematică, 
pentru a trece apoi la cercetarea raporturi lor cauzale dintre 
elementele lor componente. Estetica începe ca şt i inţă de la 
acelaşi punct, dar nu poate trece mai departe, „căci pasul 
că t re legile cauzale exacte, pe care îl face f izica teoret ică 
şi chimia, ne-ar si l i să substituim unei statui sau unei bucăţ i 
muzicale complexe de atomi sau v ibra ţ i i de-ale aerului sau 
eterului, şi în felul acesta să pă ră s im sfera artisticului şi, 
oda t ă cu aceasta, a esteticului". O p e r a ţ i a descr ip t ivă este, în 
schimb, susceptibilă de dezvoltare şi în aceasta constă toc
mai metoda fenomenologică . 

Ce va descrie însă metoda fenomenologică în aplicarea 
ei la estetica ? Ea nu va descrie obiecte concrete, ci obiecte 
ideale, aşa cum ele apar intui ţ iei pure. Fenomenologia dis
tinge, în a d e v ă r , î n t r e obiecte ale percepţ ie i şi obiecte ale 

| intui ţ iei . Cele d in t î i s înt date în exper ien ţă , pe c înd cele 
^ din u r m ă exista î n t r - o regiune suprasensibi lă , de unde î m -
r ' p r u m u t ă înţelesul lor şi celor d in u r m ă . As t fe l , c înd pro

n u n ţ c u v î n t u l om, pot înţelege acest om oarecare, pe care 
împre ju ră r i l e vieţ i i mi-1 scot în cale, dar pot înţelege şî pe 
omul în genere, ideea de om, esenţa l u i . O expresie are, în 
adevă r , o î n d o i t ă in tenţ ie , dintre care una semnifică şi al ta 
denumeşte. D a r numai p r i n asimilarea denumiri i cu semni
ficaţia, a obiectului concret cu cel ideal se real izează în 
noi conş t i in ţa despre un lucru oarecare. Din t re aceste d o u ă 
aspecte, fenomenologia nu va re ţ ine decî t obiectul ideal, aşa 
cum el poate fi cuprins în in tu i ţ i a p u r ă şi în desăvî rş i tă 
nea t î rna re de realizarea l u i concre tă . Estetica fenomenologică 

! nu va descrie deci — d u p ă cum am observat şi mai sus — 
i cutare sau cutare simfonie, tragedie sau poezie l ir ică, ci 

esenţa lor Ideală . S-ar putea crede ca aceste esenţe reputate 
a f i cuprinse p r in in tu i ţ i a p u r ă nu s în t în realitate decî t 

L produsul unor inducţ i i operate asupra unui material concret. 

1 Der aesthetische Gegenstand, în Zeitschrift fur Aesthetik und 
allgemeine Kunstwissenschaft, III, 1908, 1. 
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I n d u c ţ i a este însă în aceste cazuri insuficientă, observă Ge i 
ger, „că pentru a putea recunoaş te tragicul în p roduc ţ i a unuj 
poet oarecare trebuie să f im mai dinainte şî în mod i m p l i 
cit famil iar i cu esenţa t r a g i c u l u i " . 1 D a r esenţ ial i tă ţ i le fenol i 
menologiei nu sînt deci produsul unor speculaţ i i deduct ive^ 
ob ţ inu te î n t r - u n fel pe care estetica 1-a abandonat mai de-jj 
mult . Ele s înt , în a d e v ă r , rezultate ale in tui ţ ie i pure în con
tact cu rea l i tă ţ i le concrete, deşi n e a t î r n a t e de ele. 

M . Geiger recunoaşte c ă metoda fenomenologică n-are | 
obişnui tu l caracter democratic al metodelor care operează^ 
în şti inţele natur i i . în acestea din u r m ă , este suficient acel 
grad de apl ica ţ ie necesar s tr îngeri i materialelor, unit cu 
a n u m i t ă înzes t ra re logică, pentru ca oricine să p o a t ă atinge 
rezultatele c ău t a t e . In şti inţele istorice însă, aceste condi ţ i i 
nu mai s în t suficiente. Căc i deşi cineva poate s t r înge tot 
materialul necesar cunoaş ter i i unor persona l i t ă ţ i ca Wal len-
stein, Richel ieu sau Freder îc cel Mare , înţelegerea lor in
t imă cere un adaos de însuşiri mai fine, pe care mînui re î 
c î t o rva categorii psihologice superficiale nu le poate înlocuia 
Acelaşi fel aristocratic, ba chiar î n t r - o măsu ră spor i tă , c a - | 
rac te r izează mînu i r ea metodei fenomenologice. Apl ica rea 
cere cerce tă toru lu i un plus de însuşir i mai rare. D a r M. Gei? 
ger observă, cu drept cuv în t , că „ n a t u r a ar is tocra t ică a nu 
todei fenomenologice înseamnă o dificultate pentru fo lo - l 
sirea ei, dar nu o obiecţie î m p o t r i v a înd rep tă ţ i r i i e i " 2 . C u j 
aceste p rec iză r i ne putem în t reba acum în ce fel se înfă
ţ işează obiectul estetic în lumina metodei fenomenologice; 
Este u l t ima în t r eba re la care trebuie să r ă s p u n d e m penti 
a completa imaginea mişcări i de autonomizare a esteticii^ 
încerca tă în aceste pagini . 3 

1 Op. cit., p. 144. 
2 Op. cit., p. 152. 
3 D u p ă cum vedem, estetica fenomenologică se întîlneşte în expui 

nerea problemei cu „obiectivismul" estetic, despre care a fost vorba ma" 
sus. împrejurarea a fost recunoscută anume de M. Geiger (Zugange zur 
Aesthetik, p. 142) cînd scrie : „Estetica fenomenologică sta în întregime 
pe terenul acelui obiectivism a cărui valoare Dessoir a pus-o în lumîr 
în mod programatic... şi căruia Utitz i-a consacrat o cercetare amănunt 
ţită". Cu toate acestea, Geiger s-a oprit adeseori ţi în faţa proble^? 
melor trăirii şi plăcerii estetice. î n rîndul studiilor închinate acestor, 
chestiuni trebuiesc trecute primele trei capitole ale lucrării citate ş t | 
care alcătuiesc partea ei cea mai de seamă. Punctul de vedere psiho-j 

IV 

O b i e c t u l estetic pe care-1 va cerceta estetica fenomenolo
gica a p a r ţ i n e l u m i i e s e n ţ e l o r . E l este e s e n ţ i a l i t a t e a estetica. 
Aceasta e s e n ţ i a l i t a t e e s t e t i c ă o r e a l i z e a z ă arta , d e ş i , d u p ă 
cum a m v ă z u t , c o n ţ i n u t u l tota l a l artei n u este m i m a i de 
caracter estetic. Cerce tarea f e n o m e n o l o g i c ă v a cons idera , 
a ş a d a r , e s e n ţ i a l i t a t e a e s t e t i c ă î n a r t ă . î n a c e a s t ă p r i v i n ţ ă , 
un p u n c t de plecare s e putea g ă s i în K a n t , cu toate că o b 
s e r v a ţ i i l e sale a supra f r u m o s u l u i p r i v e a u , î n p r i m u l r î n d , 
varietatea l u i n a t u r a l ă . Critica judecăţii p r o p u n e a , î n ade
v ă r , o î n ţ e l e g e r e a f r u m o s u l u i ca o „ f i n a l i t a t e f ă r ă scop" 
ş i c a obiectul unei p l ă c e r i „ f ă r ă concept". F r u m o s u l const i 
tuie astfel e x e m p l u l unei a l c ă t u i r i p l i n e de unitate ş i eco
logic nu este deci socotit de Geiger cu totul inoperant, de vreme ce îl 
foloseşte într-o măsură atît de larga. Geiger a căutat, dealtfel, să î n 
lăture contrazicerea de care ar fi putut să fie învinovăţ i t , lămurind, în 
prefaţa cărţii sale, că dacă „estetica este o ştiinţa orientată către obiect, 
drumul către estetică duce prin psihologie". Af irmaţia trebuie însă în
d e a s ă ca o simplă abilitate, căci părerea lui Geiger a fost totdeauna 
:\ka. Chiar în prefaţa care [se] termină atît de neaşteptat, citim : „efec
tul specific artistic nu poate fi înţeles decît după ce structura obiectivă 
i artei va fi fost considerată*. Dealtfel, cu un deceniu şi jumătate mai 
devreme, în importanta cercetare pe care Geiger a consacrat-o plăcerii 
estetice (Beitrage zur Phănomenologie des aesthetischen Genusses, în 
fahrbuch fur Pbiiosofie und phanomenoîogische Forscbung, hgb, von 
\A, HusserJ, I. Bd.,_Teil II, 1913, ed. II, 1922), întrebîndu-se dacă stu
diul obiectului estetic trebuie să preceadă pe acela a! consecinţelor lui 
•ubiective sau dimpotrivă, răspundea răspicat : „o cercetare fenomenolo-
'Z.-CZ a plăcerii estetice, care ar vrea să ţină seama de toate laturile ei, ar 
trebui să înceapă cu o analiză amănunţită a obiectului estetic. Sentimentele, 
adică evenimentele subiective care alcătuiesc plăcerea pe care ne-o procură 
•> ooezie lirică, această multiplicitate de dispoziţi i , excitaţii , acte de sim^ 
patîe, nu se poate înţelege decît prin substratul obiectiv pe care îl consti
tuie poezia ca atare, adică desfăşurarea, calităţile ei obiective şi valorile 
ei". Dacă totuşi Geiger a încercat o fenomenologie a plăcerii estetice îna-
mtca uneia a obiectului estetic, lucrul se datoreşte faptului de a fi ob
servat că, în totalul stărilor sufleteşti pe care arta le trezeşte, există, fără 
mdoială, o mulţime de stări variabile, dependente de deosebirile de struc
tura ale obiectului, dar şi o stare invariabilă, oricare ar fi particulari-
ţă::'e operei : şi anume, plăcerea estetică în sens restrîns. Studiul acesteia 
:I jocotea Geiger posibil chiar înaintea analizei obiectului estetic. Pe de 
altă parte, el îl socotea posibil chiar cu mijloacele fenomenologiei, al că
rţii do-neniu nu e constituit, prin urmare, numai de esenţialităţile ideale 
a.e feluritelor obiecte estetice. Opera lui Geiger pune astfel faţă în faţă 
o scrie de puncte de vedere al căror acord nu e încă operat. 
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nomie, î n tocma i ca organismele v i i , fă ră to tuşi ca vreun scop! 
oarecare să fie deservit p r in aceste însuşir i ale structurii l u i , | 
cum despre cazul organismelor v i i se poate afirma. Pe d e l 
a l tă parte, obiectul frumos nu este subordonat n i c i u n u i j 
concept, contemplarea simplei l u i a p a r e n ţ e se î n d e s t u l e a z ă ! 
în sine. F rumuse ţea , a şadar , nu înseamnă nimic şi nu a sp i r a i 
că t r e c e v a : ambele aceste însuşiri revin în c a r a c t e r i z ă r i l e | 
l u i K a n t . | 

Acelaşi punct de vedere reapare în formula unui g â n d i t o r i 
ca Jonas C o h n 1 , care vorbeş te de valoarea intensivă a f rumo- j 
sului, pe care o opune va lo r i i consecutive a a d e v ă r u l u i şi b i - J 
nelui. Aceeaşi vedere o r e în t î ln im îa un fenomenolog c a i 
R. H a m a n n , care vorbeş te de caracterul „ au to t e l i c " al f rumu- j 
seţii şi de semnif icaţ ia eî in t r insecă . C î n d , în a d e v ă r , spunej 
H a m a n n , consider un con ţ inu t al unei pe rcep ţ i i oarecare, de j 
p i l d ă un c î m p semăna t cu grîu, acesta poate avea pentru m i n e i 
o semnificaţ ie ag ra ră , bo tan ică e tc , d u p ă conceptul cu carej 
î l pun în l egă tu ra . C o n ţ i n u t u l percepţ ie i are, în acest c a z , i 
simpla valoare a unui semn. Aceasta semnificaţie este în s a l 
e te rogenă (Fremdbedeutung), căci ea se desăvîrşeşte în a f a r ă ş î ] 
dincolo de con ţ inu tu l dat al percepţ ie i . „Exis tă însă , seriei 
H a m a n n 2 , con ţ inu tu r i de-ale percepţ ie i care pot avea o sem- i 
nif icaţ ie ca atare, ca atunci c înd s întem cufunda ţ i î n t r - o p r i - ; 
velişte sau î n t r - o compozi ţ i e t ona l ă , d ă r u i n d u - n e lor cu a t en ţ i a • 
noas t r ă , l ă s îndu-ne cuceri ţ i de ele î n t r - u n chip p l ă c u t sau ne- j 
p l ăcu t , sau c înd , în f a ţ a unor con ţ inu tu r i perceptive cu o I 
semnificaţie eterogenă identica, dar cu o s t ruc tu ră op t i că , acus- J 
t ică, tac t i lă deosebita, p r e f e r ă m pe unul d in ele, î l a s c u l t ă m ! 
sau îl p r i v i m cu mai m u l t ă p lăce re pe unul anumit. Apare j 
astfel tema epis temologică de a cerceta sub ce condi ţ i i conţ inu- j 
tu l unei percepţ i i dob îndeş te o semnif icaţ ie proprie (Eigen- ] 
bedeutsam) sau, d u p ă cum mai putem spune, devine ţ i n t a şî ] 
scopul p ropr iu al c o n t e m p l ă r i i . 3 Se r id ică în t r eba rea despre | 

1 Allgemeine Aesthetik, 1901. _ \ 
2 Zur Begrundung der Aesthetik, în Zeitschrift jur Aesth. etc, X, I 

1915, 2. | 
3 O problemă interesantă pe care doreşte Hamann s-o soluţioneze j 

este deci aceea a mijloacelor întrebuinţate îndeobşte pentru a o b ţ i n e ' 
excluderea semnificaţiilor eterogene şî, prîn urmare, crearea semnificaţiei 3 
intrinsece a obiectului estetic. Aceste „condiţii de realizare ale esteticului" | 
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semnificaţia proprie a conţinuturilor perceptive. Ş t i in ţa care 
t ra tează despre acestea este estetica." 

D i n definirea genera lă a obiectului estetic ca o valoare 
*»• „au to te l ică" , înzes t ra tă cu o semnificaţie in t r insecă , r ezu l t ă o 

serie de caractere particulare, pe care F î a m a n n le pune de ase
meni în l u m i n ă . Cercetarea sa se în t runeş te în acest punct cu 
aceea a altor fenomenologi sau a unor g înd i to r î î n rud i ţ i , pen
tru a integra corpul posibil de a d e v ă r u r i ale unei estetici noi . 
Astfel , din î m p r e j u r a r e a că obiectul estetic n-are o semnifica
ţie e terogenă , r ezu l t ă ceea ce H a m a n n numeş te unicitatea l u i 
(Einzigkeit des aestetischen Gebildes). O căp r ioa ră ză r i t ă de 
v înă to r este aceeaşi, oricare ar fi poz i ţ ia şi atitudinea în care 
ea se oferă percepţ ie i l u i . C o n ţ i n u t u l percepţ ie i semnifica în 
toate cazurile aceeaşi f i inţă , şî anume căp r ioa ra . Pentru p r i 
vir i le în care se constituie însă obiectul estetic, c ă p r i o a r a de
vine, cu fiecare schimbare a at i tudini i ei, altceva, şi anume 
un obiect unic şi de ne în locui t . Ba chiar sensul intrinsec al 
obiectului r ă m î n e acelaşi chiar dacă nu ştiu că este o c ă p r i o a r ă . 
Contemplarea s implului joc al l in i i lo r şi formelor îmi ajunge. 

D i n felul unic şi de ne în locu i t al obiectului estetic r ezu l t ă 
apoi imposibilitatea teoret ică de a-1 descrie, căci este cu ne-
pu t in ţ ă de a în locui obiectul dat în pe rcep ţ i e cu un semn 
care să-1 reprezinte, f ă ră ca, în acelaşi t imp, obiectul ca atare 
să nu d i spa ră . D i n acest punct de vedere, estetica este impo
sibilă ca ş t i in ţă . C ă c i , pe c î tă vreme în şt i inţele naturi i , în 
m o r a l ă sau drept, conceptele manipulate pot sta în locul 
obiectelor semnificate p r in ele, împre ju r a r ea devine imposibi lă 
pentru cazul obiectelor estetice. Estetica, încheie atunci H a 
mann, nu este pos ibi lă dec î t ca o parte a teoriei cunoaş ter i i , 
şi anume ca aceea care îşi propune să în temeieze judecăţ i le 
perceptive cu o semnificaţ ie in t r insecă , d u p ă cum cea la l tă 
parte a teoriei cunoaşter i i încea rcă acelaşi lucru pentru cazul 
judecăţ i lor operante în ş t i inţele realului. 

D a r d i n autotelismul obiectului estetic ma i r ezu l t ă pentru 
H a m a n n o consecinţă i m p o r t a n t ă . Despre obiectul estetic nu 
se poate astfel spune n ic i că e real, n ic i că e adevărat. R e a l i 
tatea e un predicat pe care-1 a c o r d ă m lucruri lor , considerate 

*• i — 
s:nt pentru Hamann (Zur Begrundung der Aesthetik, p. 143 urm., Aes
thetik, p, 22 urm.) în număr de trei, şi anume izolarea, concentrarea şi 
"itensificarea percepţiei. 



în raport cu noi, cu. nevoia noas t r ă de a le manipula, nu îi 
ele însele, d u p ă cum se î n t î m p l ă în cazul con templă r i i obiecte
lor estetice. „ A t î t a t imp, scrie H a m a n n , cî t nu doresc decî ţ j 
să contemplu figura, pe care o numesc om, este cu totul ind i 
ferent dacă privesc aceasta figură ca realitate sau ca reflext 
unei rea l i tă ţ i . N u m a i atunci c înd am in ten ţ i a sa o mînuiesc 
să ma apropi i sau să mă î n d e p ă r t e z de ea, figura, căreia îi îm-t 
prumut predicatul real, î n seamnă altceva decî t reflexul e i . ' 
D a r obiectul estetic nu este n ic i a d e v ă r a t sau fals, căci, îndată 
ce el ar deveni una d in d o u ă , şi-ar pierde semnif icaţ ia h 
intr insecă pentru a mij loci o semnificaţie exis tentă în afarg 
de el , ad ică pentru a deveni un semn. „Astfe l un portret, cai 
poate fi foarte bun ca atare, nu este încă un obiect estetiq 
dacă cer de la el a semănare , potr ivire cu modelul ; estetic de
vine el numai c înd îl consider în con ţ i nu tu l intrinsec al uma-j 
ni tă ţ i i l u i . " D a c ă totuşi se poate vorb i de un a d e v ă r estetiţ 
al artei, el trebuie deosebit de a d e v ă r u l ei logic, pentru a nt 
mai î n semna decî t unitatea şi cohereh ţa ei i n t imă . 

Fap tu l însă că obiectul estetic nu este n ic i real, n ic i adevă-i 
rat, nu înseamnă însă ca el este i luzor iu , d u p ă cum au afir
mat-o la vremea lor un Siebeck sau un E d . von H a r t m a n n i 
„ I luzor iu numesc eu, scrie H a m a n n 1 , un obiect numai c înd 
in t e re s îndu-mă de exis tenţa l u i , sînt d e z a m ă g i t în acest in
teres al meu. A afirma că obiectul estetic ar fi i luzor iu şi 
în t ră i rea estetică am contempla însăşi realitatea ca i luzie, 
însemna să a f i r m ă m că concepem obiectul estetic ca inferioi 
d in punctul de vedere ăl exper ienţei practice şi teoretice 
vieţ i i . Fap tu l că nu p u r t ă m nic i un interes existenţei obiectur-
lu i estetic nu î n s e a m n ă nicidecum ca el ne poate interesa cs 
i luzie, căci i luz ia presupune totuşi interesul pentru realitate.' 
In acelaşi fel respinge şi M. Geiger orice estetică i luzionist ; 
c înd s c r i e 2 : „ î n momentul în care introduc ideea de i luzU 
în estetică. . . introduc şi punctul de vedere al rea l i tă ţ i i . Con*| 
siderat însă d i n latura fenomenologică obiectul estetic nu est< 
iluzie. î n t r - o iluzie — ca, de p i ldă , c înd socotim că luna are 
măr imea unei farfuri i — atr ibui fenomenului o realitate, pa 
care el nu o poseda. D i n punct de vedere estetic însă, peisaji 
d î n t r - u n tablou nu este conceput ca o realitate, care se dove 

deşte apoi i rea lă , ci ca un peisaj figurat (dargestellt), ca un 
peisaj care este dat ca figurat." 

Ieşirea fenomenologilor î m p o t r i v a i luzionismului estetic 
este o p o r t u n ă , în t ruc î t asigura cu un plus de argumente auto
nomia esteticului şi, p r in urmare, a esteticii. D a r această ieşire 
era cu a t î t mai necesară cu cît i luzionismul estetic produsese 
tocmai la începu tu l epocii pe care o u r m ă r i m aci curioasa 
construcţ ie a l u i K o n r a d Lange pentru care arta se completa 
din conjugarea a două serii de factori, dintre care una s t î r -
neşte i luz ia şi ceala l tă o răsp îndeş te , pr i le juind astfel în spi
r i tul contemplatorului o stare de pendulare, o a d e v ă r a t ă 
„au to i luz iona re conş t ien tă" . M a i îna in te însă de orice ve r i f i 
care psihologică a unor astfel de stări de spirit, î nch ipu i t e 
mai deg rabă pentru nevoile teoriei decî t observate cu a d e v ă 
rat, crit ica fenomenologilor, e l imin înd ideea de i luzie d in es
tetica, ru inează şi încercarea a t î t de a r b i t r a r ă a lu i Lange. 

în sfîrşit, stabilirea raportului de exclusivitate dintre es
tetic şi real se în toa rce cu noi temeiuri în favoarea metodei 
fenomenologice în estet ică. D a c ă , în a d e v ă r , fenomenologia, 
adică metoda de descriere a esenţ ia l i tă ţ i lor ideale, putea găsi 
un teren adecvat de aplicare, acesta trebuia sa fie tocmai al 
obiectelor estetice, a că ro r exis tenţă este de o calitate pur 
ideala. Idealitatea obiectului estetic este iarăşi un punct de 
vedere în care esteticienii contemporani, provenind de data 
aceasta d in t a b ă r a fenomenologilor sau d in tabere în rud i t e , se 
întî lnesc adeseori. Ast fe l un St. Witasek 2 a izbuti t să p u n ă 
în lumină idealitatea frumosului {pe care trebuie să-1 în ţe le 
gem aci ca esteticiul în sens general), d in trei puncte de ve
dere felurite. Frumosul este astfel ideal, mai în t î i pentru că 
are simpla realitate spi r i tua lă a unui con ţ inu t de conş t i in ţă . 
O ca tedra lă este, în adevă r , de p i a t r ă , dar nu şi f rumuseţea 
ei. în fa ţa unei catedrale f rumuseţea este p r ezen tă , dar nu 
se confunda cu realitatea ma te r i a l ă a obiectului care o mi j 
loceşte. Ea se constituie abia p r i n actele de reprezentare, gîn-
dire şi s imţire ale unui subiect şî are, p r i n urmare, o p u r ă 
realitate sp i r i tua l - idea lă . Frumosul este apoi o conf igura ţ ie 
(Gestaît) şi, d in acest punct de vedere, el nu se poate con
funda cu realitatea ma te r i a l ă care îl p o a r t ă . Ast fe l , un acord 

1 Aesthetik, p. 48. 
2 Zugange zur Aesthetik, p. 140. 

* Das Wesen der Kunst, 1901. 
2 Grundzuge der allgemeinen Aesthetik, 1904. 



muzical este ceva deosebit şi mai mult decî t suma sunetelor 
care îl compun. N i c i o d a t ă nu voi putea reconstitui d in simpla 
însumare a acestor sunete conf igura ţ ia , structura acordului. 
Conf igu ra ţ i a este tocmai produsul unei reacţ i i a spiri tului , 
p r o v o c a t ă , fără îndoia lă , de anumite date materiale, cu care 
însă ea nu se poate identifica. în fine, frumosul este ideal, 
pentru că este extraobiectiv (aussergegenstandlkh), nu este dat 
în mod necond i ţ iona t o d a t ă cu percep ţ ia obiectului. Ast fe l , 
un ţ ă r a n poate trece de n e n u m ă r a t e or i pe l îngă un peisaj, 
fără să remarce v r e o d a t ă f rumuseţea lu i . Tot astfel, un mu
zicant dintr-o orches t ră poate executa de nesfîrşite or i o 
p a r t i t u r ă , f ă ră să observe totuşi f rumuseţea ei. Ambele ca
zur i ne dovedesc că f rumuseţea nu este ident ică cu suportul 
ei material, că ea este ex t raob iec t ivă , cum spune Vtttasek, 
şi, p r in urmare, de un caracter cu totul ideal. 

Idealitatea esteticului despre care vorbeşte Wî ta sek este 
de o n a t u r ă mai mult psihologică ; ea apa r ţ i ne aceluiaşi nivel 
în care se aşează toate con ţ inu tur i l e conşt i inţei . Trebuie să 
deosebim deci în t re această idealitate şi aceea despre care vor
besc fenomenologii. D a c ă totuşi apropierea s-a putut face aci, 
lucrul se expl ică pr in in ten ţ ia de a a r ă t a cum cercetarea n o u ă , 
porn ind d i n puncte de vedere deosebite, ajunge la no ţ iun i în
rudite, dacă nu identice. Idealitatea fenomenologica a esteti
cului este de n a t u r ă in ten ţ iona lă . As t fe l , obiectul estetic care 
este o simfonie, a r a t ă C o n r a d 1 , nu este identic n ic i cu manu
scriptul ei, n ic i cu fluieratul amatorului care reproduce c î teva 
tacturi d in ea pentru a ne-o aminti , nici chiar cu execuţ ia 
ei muzica lă de un grad mai mic sau mai mare de per fec ţ iune , 
pentru că toate aceste acte materiale ne-o semnifică deopo
t r ivă . Căc i faptul că toate aceste acte materiale ne-o sem
nifică înseamnă că nici una din ele nu se confundă cu ea 
şi că, p r in urmare, obiectul estetic care este o simfonie are 
simpla realitate ideală a unei semnificaţi i , capabi lă să fie i n 
tui tă p r in metoda fenomenologică . 

A n a l i z a noas t ră a pus în relief două caracteristici fenome
nologice ale obiectului estetic, pe care, Î m p r u m u t î n d u - I e din 
izvoare deosebite, le putem acum î n t r u n i . Pentru fenomeno
logie, aşadar , obiectul estetic este, pe de o parte, sustrao com
plexului practic şl teoretic al exper ienţe i , este, cum am spune, 

areal ; iar pe de a l tă parte, el posedă idealitatea in ten ţ iona lă 
a unei semnificaţ i i . Cu aceasta însă am ob ţ i nu t o caracterizare 
cu totul generala a obiectului estetic. Fenomenologia poate 
însă încerca să caracterizeze şi obiecte estetice mai particulare, 
ca, de p i l d ă ; muzica, plastica sau poezia, d u p ă cum, dealtfel, 
Waldemar Conrad a făcut în seria studiilor sale. 1 Ba chiar 
fenomenologia îşi poate propune studiul unor obiecte estetice 
încă mai particulare, cum ar fi balada, simfonia sau feluritele 
genuri ale desenului e t c . 2 în toate aceste cazuri , fenomenologia 
doreşte să stabilească structurile ideale ale feluritelor mo
duri ale artei, şi în felul acesta în t r ep r inder i l e ei am v ă z u t că 
se unesc cu or ientăr i le „obiec t iv ismului" estetic. Limitele stu
diului nostru nu ne îngădu ie să înfă ţ i şăm tot ce s-a o b ţ i n u t 
în această p r i v i n ţ ă . N o u a î n d r u m a r e are, dealtfel, totul de 
sperat de la v i i to ru l ei, şi studiul nostru se poate m u l ţ u m i 
deocamda tă cu analiza temeiurilor pe care se sprij ină amint i 
tele rezultate în curs de desfăşurare . 

V 

Este t impul să a r u n c ă m o pr ivire în u r m ă pentru a aduna 
î n t r -un singur m ă n u n c h i rezultatele cercetăr i i noastre şi pen
tru a încerca să cîş t igăm o atitudine cri t ică faţă de ele. Stu
d iu l nostru a a r ă t a t dec! că mişcarea de autonomizare a este
t ic i i , in cadrul cugetări i germane şi în decursul u l t imului sfert 
de veac, s-a efectuat printr-o serie de momente, care uneori 
s-au î n t r e p ă t r u n s chiar în spir i tul unuia şî aceluiaşi g înd i to r , 
dar pe care noi le-am distins pentru a le face să se urmeze 
în t r -o limpede serie de patru tacturi succesive. Am a r ă t a t 
astfel cum, printr-o ana l iză mai p ă t r u n z ă t o a r e a noţ iuni i de 
frumos în a r t ă şi n a t u r ă , s-a putut ajunge la încheierea că 
a t î tea elemente extraestetice in t r ă în acesta d in u r m ă , înc î t 
estetica ar trebui mai degrabă să-şi in terzică a le cerceta. 
L imi ta tă în fa ţa fenomenului artistic, estetica a trebuit să 
recunoască însă că nici arta nu este în în t r eg imea ei estet ică. 
Toate problemele puse de unirea artei cu v i a ţ a rel igioasă, 

1 Op. cit., o. 77. 

1 Zeitschrift fir Aesthetik und dig. Kunstivissenschaft, I II , 190S, 
1, 4 . b I V , 1909, 3. 

" V d . M. Geiger, Zugange iur Aesthetik, p. 143. 
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mora l ă , f i lozofică, socială etc. au fost deci cedate aşa-numite i 
„şt i inţe generale a artei", pentru ca esteticii să-i r ă m î n ă un 
domeniu mai res t r îns , dar autonom, studiul esteticului pur. 
C u m însă acesta d in u r m ă era studiat la începu tu l veacului 
nostru cu mijloacele psihologiei, d î n d impresia că estetica 
nu este decî t un capitol special al acestei din u r m ă şt i inţe, 
s-a a r ă t a t mai departe că esteticul în arta are o v i a ţ ă obiec
t ivă , n e a t î r n a t ă de răsunetul ei subiectiv. Aceasta precizare 
era cu a t î t mai o p o r t u n ă , cu cît rezolvarea esteticului în psi
hologic a t r ăgea d u p ă sine o atitudine estetică inadecva tă , în
curaja un anumit vag sentimentalism, în care este meni tă să 
se p i a r d ă conşt i in ţa valor i lor originale ale p lăsmuir i i artistice. 
Pentru a cuceri însă defini t iv autonomia esteticului şi, oda t ă 
cu aceasta, dreptul la autonomie al esteticii, trebuia a r ă t a t că 
obiectul estetic nu a p a r ţ i n e lumi i exper ienţei noastre comune, 
că el există în planul ideal al semnificaţ i i lor . în în temeierea 
acestui ul t im punct de vedere fenomenologia şi-a cîş t igat me
rite deosebite. 

Procesul de eliberare a esteticului şi de autonomizare a 
artei, descris în aceste pagini , este important, î n t r u cît ne 
pr iveş te , pentru nişte motive care n-au plut i t totdeauna îna
intea promotori lor l u i . O piedică serioasă în elucidarea pro
blemelor de estetică a stat adeseori în faptul că nu s-a observat 
cu destulă limpezime cî te straturi de va lo r i şi interese felurite 
in t r ă în compoz i ţ i a fenomenului artistic. Ast fe l , controversele 
populare relative la problema dacă arta manifes tă sau nu 
t end in ţe practice şi dacă ea trebuie înţeleasă în cadrul am
bianţe i ei istorice sau ca o p u r ă creaţ ie e x t r a t e m p o r a l ă , pro
v in d in faptul că nu se luminase îndeajuns natura ei d e o p o t r i v ă 
estetică şi ext raes te t ică . Amint i te le controverse nu-şi mai au 
însă locul as tăzi , c înd structura artei a fost mai bine descrisă. 
Autonomizarea esteticii p r e z i n t ă deci pentru noi interesul că 
lasă în studiul artei un loc bine garantat şi altor metode şi 
puncte de vedere decî t cele propriu-zis estetice. Eliberarea 
esteticului a adus cu sine şi eliberarea celorlalte momente cu
prinse în a r t ă . Pentru că şt im bine acum ce este estetic în 
a r t ă , nu mai putem confunda ceea ce este cultural-istoric în 
a r t ă cu ceea ce este estetic în ea. Limitele sînt acum stabilite, 
şi autonomia esteticii atrage d u p ă sine şi î n d r e p t ă ţ i r e a celor
lalte puncte de vedere cu care cel estetic se putea ciocni 
în trecut. Este de sperat deci că cercetarea viitoare va în

treprinde anchete complete asupra artei, în care să se p o a t ă 
însuma rezultatele ob ţ inu te d in toate perspectivele în care ea 
poate fi cons idera tă . As tăz i ne găsim pe acest drum şi, ur-
mîndu-1, este sigur că estetica v i i to ru lu i va r e n u n ţ a la forma 
dogmat ică pe care o producea în trecut t e n d i n ţ a de a genera
l iza pe temeiul unuia singur dintre momentele artei. Estetica 
vi i torului este mai probabil că va lua forma cr i t ică , conş t ientă 
de multiplicitatea i n t e rnă a fenomenului artistic şi t o l e r an t ă 
faţă de oricare dintre metodele care îşi pot aduce foloasele 
lor. 

D a r autonomizarea esteticului, în felul î n t r ep r ins de feno
menologi, este legată de unele di f icul tă ţ i , pe care nu dor im 
nicidecum^să ni le ascundem. D a c ă , în a d e v ă r , estetica feno
menologică nu doreşte să descrie decî t obiecte estetice ideale, 
cum va regăsi ea calea că t re feluritele creaţ i i particulare pe 
care istoria artei le propune medi ta ţ ie i noastre ? Şt i ind ce este 
obiectul estetic în general şi c înd vom şti, pe r înd , ce este 
muzica, apo î muzica de cameră , apoi quatorul, nu vom avea 
încă toate elementele necesare pentru înţe legerea ar t is t ică a 
cutarui quator de Beethoven. Ba chiar, oprindu-ne a t en ţ i a 
asupra structurilor ideale din regnul semnificaţ i i lor , găs im 
drumul închis că t re comprehensiunea operelor concrete. în 
fine, cunoscînd esenţa ideală a muzic i i , nu vom s tăp în i încă 
nici un element necesar înţelegeri i evoluţ ie i muzici i în lumea 
modernă . î n t r e fixitatea structurilor ideale şi devenirea vieţii 
muzicale istorice exista, cu alte cuvinte, o p r ăpas t i e pe care 
fenomenologia nu ne ajută nicidecum s-o umplem. D i f i c u l 
tatea a a p ă r u t fenomenologilor înşişi, şi astfel M. G e i g e r 1 a 
recunoscut nevoia de a „ îndulc i ideea p l a ton i că (cu care el 
c o m p a r ă semnificaţi i le ideale ale fenomenologiei) cu un adaos 
de spirit hegelian". Ast fe l , oricare ar fi meritele intui ţ iei sem
nif icaţ i i lor statice ale fenomenologiei, considerarea artei d in 
punctul de vedere al devenirii ei trebuie a d ă u g a t ă cercetăr i i , 
pentru ca in te l igenţa noas t ră să ajungă a s tăp în i fenomenul 
artistic p î n ă în ul t ima lui ad înc ime. î n t r u n i r e a acestor d o u ă 
perspective va fi o alta preocupare a esteticii v i i toru lu i . 

193 1 

1 Op. cit., p. 150. 
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F I L O Z O F I E Ş I P O E Z I E 

INTRODUCERE 

RELIGIA, FILOZOFIA ŞI ARTA IN EPOCA SPECIALITĂŢILOR 

Lumea m o d e r n ă a a p ă r u t o d a t ă cu p r ima t resăr i re a g în -
dului despre autonomia feluritelor domenii ale cul tur i i . Se 
ştie cît de t î r z iu s-a prezentat min ţ i i omeneşt i această idee. 
Antichitatea n-a cunoscut-o. N i c i evul mediu în primele lu i 
secole. A b i a p r in veacul a l X H - l e a , teoria adevă ru lu i dublu, 
teologic şi f i lozofic , ne face să p r e s imţ im ceva _ din spir i tul 
modern al autonomiei va lor i lor şi al special i tă ţ i lor contem
porane. Procesul se d e z v o l t ă d i n cl ipa aceasta î n t r - u n mod 
n e î n t r e r u p t . Etapele lu i principale au fost adeseori puse în 
lumină . Nu este deci necesar să insis tăm mai mult aci despre 
luptele g îndir i i ştiinţifice a Renaş ter i i cu dogmele bisericii . 
Istoria cul tur i i a a r ă t a t de asemeni c î t datoresc formele ei 
moderne teoriei unui Mach iave l l i despre autonomia pol i t icu lu i 
faţă de m o r a l ă . Reforma religioasă a l u i Luther p recon izează 
deplina separa ţ ie a bisericii de stat, ca două forme ale cu l 
tur i i care se cuv in a nu se inf luenţa reciproc. Rousseau în 
cearcă, la r î ndu l l u i , să în temeieze v i a ţ a m o r a l ă , nu în cu
noş t in ţ a in te lectuală a binelui şi r ău lu i , n ic i în dogma reve la tă 
a bisericii, ci î n t r -un instinct n e a t î r n a t al conşt i inţei . To t cam | 
în acelaşi t imp, în succesiunea f i lozofiei unui Leibniz , v i a ţ a 
estetică înce tează de a mai fi înţeleasă ca o d e p e n d e n ţ a a î 
cunoaşter i i sau a binelui, pentru a fi a t r ibu i t ă unei energii 
deosebite şi independente, şi anume sentimentului, a cărei no
ţ iune un Tetens o introduce în psihologie. Ace la însă care f 
a î n s u m a t şi a armonizat toate aceste cîştiguri anterioare j 
î n t r - u n mare sistem, în care deosebitele forme ale cul tur i i ome

neşti îşi găsesc terenul lor p ropr iu şi sînt în temeia te ca uni
tă ţ i originale, a fost Immanuel K a n t . Succesiunea celor trei 
critici kantiene asigură o solidă temelie separa tă vieţii teore
tice, morale şi estetice a spir i tului , ferindu-le de încălcăr i 
reciproce şi de confuzia metodelor lor . Un cerce tă tor ca 
H. Ricker t avea deci dreptate să caracterizeze pe K a n t drept 
fi lozoful au tonomiză r i i moderne a va lor i lor . 

Ceea ce ş-a numit uneori „i luzia progresului" ne face să 
luăm cuceririle mai noi ale spiri tului drept o înă l ţ a re incon
testabilă a condiţ iei l u i . U i t ă m însă că aceste cîştiguri se în 
soţesc mai totdeauna cu anumite pierderi, cu abandonarea 
unor puncte de vedere care îşi aveau rodnicia lor . Aşa s-a 
î n t împ la t şi cu autonomizarea valor i lor culturale. Poate că 
puternicele bariere ridicate la l imi ta şt i inţei , moralei şi con
templaţ ie i au folosit f iecăreia dintre aceste forme de mani
festare sp i r i tua lă . Luc ru l a fost cel p u ţ i n adeseori afirmat. 
O şti inţă care nu mai suferă presiunea moralei şi a religiei 
este în m ă s u r ă să-şi adapteze mal bine metodele scopului ei 
şi, nest înjeni tă de inf i l t ra ţ i i provenite d in alte domenii, să-şi 
poa t ă conduce cercetarea cu mai mult succes că t re aflarea ade
vărulu i . S-a susţ inut de asemeni că valoarea estetică a artei 
creşte c înd ea nu mai este ţ inu tă să slujească n ic i adevă ru lu i , 

^ nici binelui. V i a ţ a mora lă ar deveni apoi mai ad încă şi mai 
cura tă c înd o l iberăm de apăsa rea unor comandamente ex
terioare şi c înd, r egu l înd-o pr in resorturile ei interne, o facem 
sâ  odihnească în propr ia ei măre ţ i e . Af i rmaţ i i l e unei morale 
laice s-au situat totdeauna pe acest teren. D a r , deşi autono
mizarea va lor i lor s-a putut lega de anumite avantaje, unele 
neajunsuri au a p ă r u t în mod inevitabi l . Progresele analizei 
au_ adus pierderile sintezei. î n ţ e l eg înd mai bine originalitatea 
ştiinţei,^ a^ moralei, a artei, a vieţ i i politice şi religioase, am 
ajuns _să înţe legem mai p u ţ i n în ce constă unitatea p r o f u n d ă 
a spiri tului . 

D a r poate că neajunsul cel mai de seamă pe care îl aduce 
cu sine autonomizarea va lor i lor trebuie v ă z u t în faptul că, 
oda tă cu aminti ta d i ferenţ iere a domeniilor şi metodelor, s-a 
produs şi o di ferenţ iere prea departe împinsă a funcţ iuni lor 
Şi însuşiri lor. Nu î m p ă r ţ i r e a domeniului spiritual ni se pare 

* a fi un fenomen regretabil al culturi i moderne, ci mutilarea 
spiritului omenesc chemat să răsfr îngă şi să adînceasca fie
care d in aceste domenii . Nu exis tenţa special i tă ţ i lor , ci a spe-
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cialîşt i lor constituie unul d in punctele cele mai problematice 
ale cul tur i i noastre. Sepa ra ţ i a domeniilor şi a metodelor a l 
cătuieşte o condi ţ ie de progres. Sărăc i rea apti tudini lor , care 
aduce cu sine abandonarea or icărei perspective de totalitate 
în considerarea lumi i şi a vieţi i , nu poate fi ap rec ia tă decî t 
ca o pierdere şi un regres. Şt im că disciplina specia l i tă ţ i lor 
nu mai poate f i as tăz i re fuzată de nimeni. C u l t u l modern 
al competen ţe i cere lucrarea in tens ivă pe un teren l imita t . 
Ş t im însă tot a t î t de bine că d in oricare unghi al spir i tului 
se poate desface o perspec t ivă care să îmbră ţ i şeze totalitatea 
lumi i . U n u i om în t reg nu i se ascunde n ic ioda tă unitatea l u 
cruri lor , şi, oricare ar fi specialitatea care 1-a format, apt i tu
dinea l u i pentru totalitate va r ămîne aceeaşi. 

în mij locul îmbucă tă ţ i r i i generale a specia l i tă ţ i lor mo
derne, au r ă m a s totuşi trei puncte de observaţ ie a to ta l i t ă ţ i i , 
trei ferestre î n d r e p t a t e că t re perspectivele cele mai largi : 
religia, filozofia, arta. N i m e n i din cei care cu l t ivă una d in 
aceste forme ale spiri tului n-are impresia că se concen t rează 
asupra unui teren mărg in i t , c i , d i m p o t r i v ă , că este ajutat să 
se îmbogă ţească şi să se ex t indă . Special i tă ţ i le ştiinţifice^ l u 
crează adeseori asupra noas t ră în sens l imi ta t iv . Rel ig ia , 
f i lozofia şi arta ac ţ ionează totdeauna în di recţ ie expans ivă . 
Poate că spiri tul specia l i tă ţ i lor a atins uneori şi religia, deo
p o t r i v ă cu f i lozofia şi arta, fac înd din ele ţ intele unor energii 
sufleteşti orientate în sensuri exclusive. Dar , pe c înd spe
cial i tă ţ i le ştiinţifice îmbogăţesc cel p u ţ i n obiectul lor şi le 
apropie mai mult de scopurile lor imediate, ceea ce s-ar putea 
numi specializarea religioasă, fi lozofică sau ar t is t ică sărăceşte 
domeniul respectiv şi, în tot cazul , îl abate de la f inal i tă ţ i le 
lu i . Specialistul în ale chimiei este un om de şt i inţă mai de-
săvîrşi t şi n e a p ă r a t preferabil diletantului. Specialistul religiei 
nu este însă totdeauna un om mai pios. Uneor i , dimpotrivă*. 
El poate fi numai cunoscă to ru l expert al problemelor ei teore
tice sau ut i l izatorul ei dibaci în ordinea vieţii practice. Su
fletul cuprins de a d e v ă r a t a pietate n-are n ic ioda tă conş t i in ţa 
de a fi atins unele rezultate p r in antrenarea consecventă şi 
r ă b d ă t o a r e a unor facul tă ţ i adecvate. A d e v ă r a t a c red in ţă nu 
este o cucerire, ci un dar. Practicile diligente pe care le re
comanda Igna ţ i u de L o y o l a sau vestitul sfat al lu i Pascal : 
„abetissez-vous" n-au dec î t rostul p regă t i r i i sau consol idăr i i 
terenului în care a d e v ă r a t a c red in ţă u r m e a z ă să a p a r ă sau 

a a p ă r u t spontan. A p o i , omul credincios nu are conşt i in ţa că 
s tăpîneşte mai bine un anumit domeniu, ci că s-a r idicat 
deasupra vieţ i i şi o d o m i n ă în t oa t ă în t inde rea eî. 

Acelaşi lucru se poate spune şi cu pr iv i re la filozofie şi 
a r t ă . Desigur, în m ă s u r a în care unele d in p reocupăr i l e f i lo 
zofice au evoluat că t re t ipu l ş t i inţelor , ele au trebuit să se 
adapteze la spiritul specia l i tă ţ i lor moderne. N i m e n i nu se 
poate Improviza în bun cunoscă to r al problemelor de psiho
logie, sociologie, estetică, Istoria f i lozofiei etc. N i c i una din 
aceste ramuri şi n ic i î n t run i r ea lor nu istovesc însă cuprinsul 
f i lozofiei . F i lozo f i a este altceva şi mai mult . Ea este însăşi 
s tăpîni rea in te lec tua lă a lumi i ca totalitate. Iar dacă , pentru 
a atinge punctul de vedere f i lozofic, se cere m u n c ă in tens ivă 
şi r ă b d ă t o a r e , rezultatele acestei apl ica ţ i i nu sînt formarea şi 
creşterea unor apt i tudini speciale, ci educarea în ad înc ime a 
în t regulu i om. Pentru a transforma un i n d i v i d oarecare î n t r - u n 
naturalist este destul să dezvo l ţ i în el unele însuşiri de obser
vaţie şi imag ina ţ i e cons t ruc t ivă şi să-1 înzestrezi cu metode 
temeinice. O b u n ă şcoală, m u l t ă s î rgu in ţă , exemplul unui 
maestru eminent ajung pentru a atinge acest rezultat. Toate 
aceste căi r ă m î n însă insuficiente pentru a face dintr-un i n 
d iv id comun un fi lozof. Şcoala specialistului nu poate da aci 
rezultatele dorite. Ţ i n t a aceasta poate fi mai bine a t insă p r in 
acumularea p l ă s m u i t o a r e a exper ienţe i sau printr-una din acele 
crize profunde de v i a ţ ă care lucrează ca o for ţă sintet ică. 
Sînt evenimente t r ă i t e cu intensitate, zguduir i morale şi ex
per ienţe cruciale^ care p rec ip i t ă pentru un i i oameni un sens 
nou al existenţei ca în t reg . î n ţ e l ep tu l care iese la iveală în 
astfel de împre ju ră r i nu poate fi în n ic i un caz considerat 
ca un specialist. 

Cal i f icarea aceasta nu se poate aplica n ic i artistului. E v i 
dent, există ar t i ş t i d i l e tan ţ i . Acestora nu li se opun însă ar
tiştii specialişt i , ci ar t i ş t i i pur şi s implu. Ceea ce contribuie 
să facă pe un artist „ d i l e t a n t " nu este l ipsa de specializare a 
anumitor apt i tudini şi funcţ iuni , pe care o dep l îngem în d i 
letantismul şt i inţif ic, ci tocmai l ipsa de integrare a tuturor pu
terilor omului . A d e v ă r a t u l artist nu se opune decî diletantului 
p r in specialitatea, ci p r in integritatea sa. Imaginile particulare 
ale artei s înt totdeauna susţ inute de un sens universal al lucru
r i lor , înc î t cine i n t r ă î n t r - u n contact po t r iv i t cu ele s t r ăba te 
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p î n ă la perspectiva de totalitate a l u m i i şi v ie ţ i i . N i c i o d a t ă 
art iş t i i de seamă nu s-au s imţi t specialişti . Nu era o vo rbă 
uşura t ică aceea a lu i Mal la rme a f i r m î n d că „îi lipseşte orice 
compe ten ţ ă în a fa ră de absolut". 

D a r dacă religia, f i lozofia şi arta sînt d e o p o t r i v ă perspec
tive deschise asupra to ta l i t ă ţ i i , este cu p u t i n ţ ă să nu res imţ im 
în rud i rea lor p r o f u n d ă ? M u l t ă vreme oamenii au afirmat 
unitatea religiei cu f i lozofia şi arta, p înă în momentul c înd 
laicismul şi spiri tul modern de anal iză s-au aplicat să p u n ă 
deosebirile dintre ele î n t r - o lumină mai vie decî t a f in i tă ţ i le 
lor . Ceea ce a rezultat de aci, în sens practic, a fost o prefe
r in ţă m a r c a t ă pentru formele „ p u r e " ale acestora. Am spune 
că disciplina specia l i tă ţ i lor ap l ica tă la acele mani fes tă r i de to
talitate care s înt religia, f i lozofia şi arta dă naştere fenome
nului „pu r i smu lu i " . Un curent foarte tenace de-a lungul^ î n 
tregului veac al X l X - l e a a fost tocmai încercarea de cu ră ţ i r e 
a tuturor formelor superioare de v i a ţ ă ale spiri tului , p r in 
amputarea or icăror ade ren ţe dintre ele. El se a f i rmă deopo
t r ivă în agnosticismul pozi t ivis t al lu i Comte, care nu ur
măreşte altceva decî t purificarea cunoşt in ţe i de toate amint i 
rile mistic-metafizice, ca şi concepţ ia unui Schleiermacher des
pre religie, pe care o pos tu lează ca o funcţie sen t imenta lă l i 
beră de orice in tenţ ie teoret ică sau m o r a l ă , ca şi_ în cunos
cuta teorie a „ar te i pentru a r t ă " , cu a t î t e a ramif ica ţ i i p î n ă 
în zilele noastre. „ P u r i s m u l " este una d in temele dominante 
în simfonia culturi i contemporane. Nu t ă g ă d u i m deci exis tenţa 
unor concepţ i i despre religie, filozofie şî a r t ă , stilizate d u p ă 
t ipul specia l i tă ţ i lor , ci numai valoarea şî oportunitatea unor 
astfel de concepţ i i . O fi lozofie redusă la cunoş t in ţa coordona
toare a fenomenelor, o religie s impli f icată la singura ei func
ţ iune sen t imenta lă , o a r t ă mărg in i t ă la unicul ei element este
tic sînt a lcă tu i r i mai sărace decî t acele forme de filozofie, re
ligie şi a r t ă care în t r e ţ in legă tur i î n t r e ele şi ajung, p r in în 
r ă d ă c i n a r e a în terenul comun care le h răneş te , la î n t r eaga 
lor plenitudine. 

în t imp ce curentul a u t o n o m i z ă r i i va lor i lor se desfăşura 
cu mu l t ă energie, romantismul a î n semna t o nouă încercare 
de solidarizare a lor. Fe lu l în care romantismul a pus pro
blema a fost însă mai totdeauna defectuos, încî t el a condus 
p î n ă la u r m ă fie la desfacerea acestei so l idar i tă ţ i , fie la un 
concept adulterat al religiei, f i lozofiei şi artei. A n t i c i p î n d 

asupra unor rezultate care ne vor a p ă r e a în t o a t ă l impezimea 
lor mai t î r z iu , v o m spune că n ic i religia, n ic i f i lozof ia , n i c i 
arta nu sînt obligate a sacrifica ceva d in originalitatea lor, 
pentru^ a stabili legătur i î n t r e ele. î nce rca rea noas t ră va avea 
deci să lupte şi în contra noţ iuni i „poezie i f i lozofice" , ca 
şi î m p o t r i v a aceleia a „filozofiei cu a r t ă " . Ex i s t ă un alt mod 
de a asocia aceste categorii, f ă ră jertfa caracterului lor pro
pr iu . Lucrarea noas t ră va cău t a să stabilească acest mod> 
incerc înd să-1 refacă din succesiunea şi conflictul tezelor des
prinse din romantism. 

F I L O Z O F I E SI P O E Z I E 

Am spus ca epoca noas t ră a pierdut în mare măsură sen
timentul în rudi r i i profunde dintre religie, filozofie şi a n ă . 
Orientat că t re cunoaş terea şi s tăp în i rea fenomenelor naturi i , 
europeanului cult de as tăzi i se ascunde de obicei acea r ă d ă 
cină mal ad încă , d in care se îna l ţ ă d e o p o t r i v ă pietatea rel i 
gioasă^ cugetarea metaf iz ică şi creaţ ia ar t i s t ică . Unde spiri tul 
ştiinţific şî tehnic nu d is imulează î n rud i r ea acestora, operează 
acel scepticism de p roas tă calitate care anu lează conşt i inţa , 
vie, de p i l dă , în antichitate, că cine înţelege sau con t emp lă 
execută un act d e o p o t r i v ă cu al adora ţ ie i . V o m avea pr i le ju l , 
în cuprinsul acestor pagini, să a r ă t ă m cî t au pierdut şi f i lo
zofia şi arta din slăbirea sentimentului un i t ă ţ i i lor şi cî t au 
ele de cîş t igat din reactivarea conşt i inţei că rădăc in i le lor se 
imp l în t ă în acelaşi teren şi că aceeaşi sevă le h răneş te . Desigur, 
cine ajunge la înţe legerea sol idar i tă ţ i i ad înc i care leagă cele 
trei forme de manifestare a spiritului nu trebuie să p i a r d ă 
din vedere ceea ce le separă şi le deosebeşte. Unitatea f i lozo
fiei cu arta şi religia nu este o identitate şi, pornite dintr-un 
temei comun, cele trei forme suverane ale cul tur i i omeneşt i 
îşi u r m e a z ă căile lor felurite şi ţ in tesc că t re f inal i tă ţ i le lor 
propr i i . Deosebirea dintre religie, filozofie şi a r t ă , cu toa tă 
comunitatea fundamentului lor , este a t î t de mare, înc î t ex
per ien ţa religioasă se bucura de plenitudinea ei, chiar atunci 
cînd nici un element conceptual nu i se asociază ; d u p ă cum 

» fi lozofia r ă m î n e în t r eagă chiar dacă nu p r o n u n ţ a n ic ioda tă 
numele lu i Dumnezeu. N i c i arta nu pierde ceva resp ing înd 
conţ inutur i le religioase şi f i lozofice. Simplitatea de spirit a 
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unui sfînt sau a unui artist nu a l te rează nicidecum puritatea 
funcţ iuni lor lor esenţiale ; d u p ă cum nic i laidtatea spiri tului 
artistic sau f i lozofic nu se opune scopurilor lor imanente. Se 
poate spune că, dacă , în ciuda acestor deosebiri de m e t o d ă 
şi însuşiri , opera artistului atinge î n t r - u n punct al ad înc îmi i 
pe aceea a f i lozofului , sau exper ienţe le omului pios, lucrul se 
î n t î m p l ă fără ştirea şi v o i n ţ a lor. 

D i n multiplele legătur i care unesc religia, f i lozofia şi arta, 
lucrarea de faţă îşi propune să izoleze şi să studieze separat 
relaţ i i le dintre aceste două din u r m ă şi, în special, pe acelea 
dintre filozofie şi poezie. Mot ive le acestei l imi tăr i au nevoie 
să fie l ămur i t e . în aceasta ordine de idei , trebuie spus d in 
capul locului că, pe c înd f i lozof ia şi arta s în t forme de m a 
nifestare ale spon tane i t ă ţ i i spirituale, v i a ţ a religioasă este de
p e n d e n t ă în funcţ iuni le ei de in t e rven ţ i a unui p r inc ip iu care 
depăşeşte spiri tul omenesc. F ă r ă îndo ia lă , pentru punctul de 
vedere al acestor pagini , f i lozofia şi arta presupun şi ele trans
cenden ţa unui absolut, în l ipsa căru ia a t î t una cît şi cea la l tă 
n-ar fi decî t nişte jocuri sterile şî înşe lă toare . în cazul f i lozo
fiei şi artei, absolutul trebuie numai să existe, pe c înd în acel 
al exper ienţei religioase, el trebuie să intervie. V i a ţ a rel igioasă 
este a lcă tu i t ă din dialogul dintre om şî Dumnezeu, Abso lu tu l 
r ămîne însă mut şi nemişcat în f a ţ a f i lozofului şi artistului, 
a că ro r lucrare de încercuire , p ă t r u n d e r e şi răsfr îngere se con
stituie, cu toate acestea. F i lozofu l încearcă dezlegarea enigmei 
absolutului şi artistul năzuieş te căt re în tocmi rea unei imagini 
a lu i cu mijloace pur umane. Problema raportului dintre f i lo 
zofie şi a r t ă nu depăşeşte deci domeniul spir i tului omenesc cu 
impl icaţ i i le lu i transcendente ; pe c înd cine vrea sa is tovească 
cuprinsul problemei religioase trebuie să u rmărească nu numai 
reacţ i i le spiritului uman în direcţ ia ap r ehendă r i i absolutului, 
dar şi reacţi i le acestuia în t e n d i n ţ a lu i de a se ascunde sau 
dezvă lu i . Considerate ca ac t iv i tă ţ i pur umane, f i lozofia şi arta 
p rez in t ă deci o apropiere care uşurează şi, în tot cazul , per
mite a l ă t u r a r e a lor . Pagini le de faţă se vor res t r înge deci la 
studiul re la ţ i i lor dintre filozofie şî a r t ă , şi, mal cu seamă, la 
acele dintre filozofie şi poezie, cu a t î t mai mult cu cî t pro
blema este istoriceşte constituita şi îngădu ie desfăşurarea ei 
de la cîş t iguri anterioare ale cercetăr i i . 

Poate n ic ioda tă în rud i rea dintre filozofie şi a r t ă n-a fost, 
în cultura m o d e r n ă , mai puternic res imţ i tă ca în romantism. 
Fervoarea p l a ton ic i ană a fost unul d in izvoarele din care s-au 
a d ă p a t mai to ţ i constructorii de sisteme metafizice în succe
siunea Iui K a n t . Uni ta tea tuturor formelor de manifestare ale 
spiritului omenesc este una d i n a f i rmaţ i i le fundamentale ale 
doctrinei romantice. E p o c ă de cultura şi curent spiritual, în
clinat mai mult că t re s inteză decî t înspre ana l iză , pornit mai 
mult sa descopere ceea ce uneşte lucrurile decî t ceea ce le des
parte, dornic mai degrabă să intre sub noi legaturi decî t să 
sporească n u m ă r u l şi felul l ibe r tă ţ i lo r sale, romantismul a tre
buit să res imtă energic unitatea f i lozofiei cu arta, ca unele ce 
sînt d e o p o t r i v ă chipur i de răsfr îngere ale absolutului. A ş a se 
rosteşte personajul Anselmo în renumitul dialog f i lozofic Bruno 
al lui Schelling : „Avea i t oa t ă dreptatea, spune Anselmo, c înd 
judecai că o ope ră de a r t ă este f rumoasă numai p r in a d e v ă r u l 
ei, căci nu cred că p r in a d e v ă r ai înţeles altceva mai p u ţ i n de 
seamă sau mai mic decî t modelele inteligibile ale lucruri lor . . . 
N u m a i că, o, prietene, d u p ă ce am dovedit suprema unitate 
a frumuseţ i i cu a d e v ă r u l , mî se pare că am probat şî pe aceea 
a fi lozofiei cu poezia. Căc i înco t ro asp i ră f i lozofia decî t 
că t re acel a d e v ă r etern care este totuna cu f rumuseţea , d u p ă 
cum poezia năzuieş te că t r e acea f rumuseţe increată şi nemu
ritoare, care este unul şi acelaşi lucru cu a d e v ă r u l . " 1 V i z i u 
nea lu i Schelling se spri j ină, a şadar , pe temeliile platonismu
lui , care, d u p ă el şi p r in mijlocirea l u i , trebuia să a p a r ă şi 
în estetica lui Schopenhauer. Uni ta tea f i lozofiei cu arta pro
vine deci d i n identitatea con ţ inu tu lu i lor , a l că tu i t d in modelele 
eterne ale lucruri lor , a şa -numi te le Idei platoniciene, emana ţ i i 
directe ale absolutului, p a r t i c i p î n d la toate perfecţ iuni le l u i 
şi, p r i n urmare, esenţe în acelaşi t imp a d e v ă r a t e şi frumoase. 
Marea mobilitate spi r i tua lă a lu i Schelling 1-a împied ica t să 
se oprească totdeauna la acelaşi fel de a concepe legătur i le 
f i lozofiei cu arta. în Filozofia artei, a cărei redacţ ie este 
aproape c o n t e m p o r a n ă cu Bruno, f i lozof ia este înţeleasă ca un 
pr incipiu dinamic-spiri tual care însufleţeşte poezia, d u p ă cum 
sufletul anima organismele naturale. „ î n lumea ideală , scrie 

^ Schelling, f i lozofia se c o m p o r t ă fa ţa de a r t ă î n tocma i ca 

3 ScheJing, Bruno ader uber das gottlkhe und naturliche Prinzip 
aer Dhige, 1902, Werke, hgb. von Otto Weiss, II. Bd., p. 430—431. 
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r a ţ iunea fa ţă de organism în lumea reală . Căc i dacă ra ţ iunea 1 
de vine obiect ivă în chip nemijlocit p r î n intermediul orga- ] 
nismului şi ideile eterne ale ra ţ iun i i se obiec t ivează în n a t u r ă j 
ca suflete ale corpuri lor organice, tot astfel ideile f i lozofiei J 
se obiec t ivează în a r t ă ca sufletele unor lucruri reale." 1 Cele j 
două chipuri de a exprima raportul f i lozofiei cu arta, prezente -1 
d e o p o t r i v ă în operele lu i Schelling, au r ămas , de fapt, sin- I 
gurele două moduri posibile de a înţelege acest raport. Ast fe l , 1 
pe c înd mai to ţ i esteticienii metafizicieni, un Schopenhauer 1 
sau un Hegel , acceptă ideea unei u n i t ă ţ i de con ţ inu t în tre- 1 
cerea de la filozofie la a r t ă , n-au lipsit n ic i g îndi tor i i care I 
să afirme puterea fo rma t ivă a ideii filozofice în a r t ă , con- I 
cepînd f i lozof ia ca p r inc ip iu l dinamic şi spiritual al artei. 1 
C î n d , de p i ldă , un poet ca Spitteler, în pos t f a ţ a c iclului de 1 
poeme Extramundana, a f i rmă că „ideea cosmică este r ă d ă c i n a I 
care îşi apropie, din ţ a r ina în tuneca ta şi mister ioasă, materia I 
a p r o p i a t ă de imagini" , pentru a î n tocmi cu ea o p e r a 2 , el 1 
concepe raportul dintre filozofie şi poezie în cel de-al doilea 1 
fel precizat de Schelling. 1 

C o n t r i b u ţ i a r o m a n t i c ă la problema raportului dintre f i - î 
lozofie şi a r t ă p rez in t ă mai multe d i f icu l tă ţ i . Căc i , mai în t î i , 3 
dacă această cont r ibu ţ ie a r a t ă ce da toreş te poezia f i lozofiei , J 
ea nu ne spune nimic despre ceea ce da toreş te f i lozofia poe- | 
ziei şi artei în genere. N u m a i o s ingură d a t ă , în Prelegerile j 
despre metoda studiilor academice, a î n t r e v ă z u t Schelling ne- § 
vo ia de a examina raportul dintre a r t ă şl filozofie în ac ţ iunea 1 
celei d in t î i asupra celei d in u r m ă , p rec îz înd că în specula ţ ia 1 
filozofică există şi un element artistic, care poate fi cult ivat 1 
şi dezvoltat. „Ceea ce în filozofie, scrie Schelling, poate fi I 
dacă nu î n v ă ţ a t , cel p u ţ i n exercitat p r in studiu, este partea 1 
art is t ică a acestei şt i inţe, adică ceea ce în mod general se I 
numeş te dialect ică . F ă r ă a r t ă dialect ică nu este cu p u t i n ţ ă o 1 
filozofie ş t i inţ i f ică." 3 Este limpede însă că ceea ce Schelling 1 
înţelege aci p r in „ a r t ă " , nu este creaţ ia ar t is t ică , ci numai 1 
acea î n d e m î n a r e tehnică al cărei c î m p de apl icaţ i i în t rece cu 1 

1 Schelling, Philosoph'ie der Kunst, Werke, III. Bd., p. 31. 
2 Ck. ap. E. Ertnatinger, Psychologie und Metuphysik im dichte

rischen Kunstwerk, în voi. Kr/sen und Probleme der neueren deutschen 
Dichtung, 1928, p. 41. 

3 Schelling, Voriesungen iiber die Methode des akademiscben Stu-
diwm. KS03, Werke, II, p. 597. 

mult domeniul artei în sens estetic. Problema pe care o rele
văm poate fi deci cons idera tă ca n-a fost a t insă de Schelling. 
Pentru teoria romantica, arta da toreş te mult f i lozofiei , în 
timp ce f i lozofia nu pare a datora nimic artei. Concluzie cu 
a t î t mai c iuda tă , sub pana unui Schelling, cu cît tocmai ma
rile lu i scrieri metafizice con ţ in un element viz ionar şi con
structiv, pe care nu-1 putem înţelege decî t ca o impietate a 
punctului de vedere artistic în lucrarea specula t ivă a f i lozofiei . 

D a r con t r ibu ţ i a r o m a n t i c ă mai suferă de încă un neajuns. 
Ne putem în t r eba , în a d e v ă r , ce expl ică d e o p o t r i v ă exis tenţă 
a f i lozofiei şi artei în cultura u m a n ă , c înd şi una şî alta p o a r t ă 
acelaşi cuprins şi îndepl inesc aceeaşi funcţ iune ? T o ţ i mar i i 
f i lozofi romantici socotesc că absolutul se exp r imă d e o p o t r i v ă 
pr in fi lozofie şi a r t ă , ca aceste două organe emit aceleaşi su
nete şi slujesc aceleiaşi cauze. De ce dar^aceas tă reduplicare ? 
Ce împre ju r a r e poate să explice faptul că spiri tul , în ac ţ iunea 
lui de cuprindere a absolutului, u r m e a z ă două căi , c înd una 
singură i-ar fi fost de ajuns ? Nu cumva una din aceste căi 
a fost d in capul locului sau a devenit cu t impul Inuti lă ? Cer 
cetarea r o m a n t i c ă a ajuns în cele d in u r m ă la acest rezultat. 
Dealtfel , î ncă d in veacul a l X V I I I - l e a , ̂ f i lozoful i tal ian G i a m -
battista V i c o a ră tase ca p r i m a fo rmă a spiritului omenesc 
avea un caracter poetic. La scienza nuova vorbeş te nu numai 
de o metaf iz ică poet ică , dar şi de o logică, o mora l ă , o eco
nomie, o pol i t ică , o fizică, o astronomie, o cronologie şi o 
geografie poe t ică . U r m e a z ă de aci, nu numai că a d e v ă r a t a 
epocă de glorie a poeziei trebuie c ă u t a t ă că t re începu tur i l e 
societăţi lor omeneşt i , î na in t e de a p a r i ţ i a intel igenţei abstracte, 
dar şi că, o d a t ă cu aceasta, funcţ iunea poe t ică a spiri tului a 
intrat î n t r - u n declin iremediabil . 

Acest mod de a înţelege raportul istoric dintre poezie şi 
filozofie a fost adoptat mai t î rz iu de Hege l . Pentru f i lozoful 
german, arta, rel igia şi f i lozof ia au acelaşi con ţ inu t , în t imp 
ce forma manifes tăr i i lor este în fiecare caz alta. „ P r i n 
preocuparea eî de a d e v ă r , ca obiect absolut al conşt i inţei — 
observă Hegel — arta a p a r ţ i n e şi ea sferei absolute a spir i 
tului şi stă astfel pe acelaşi teren cu religia, în sensul mai 
special al cuv în tu lu i , ca şi cu f i lozofia , j udeca t ă d u p ă con
ţ inu tu l ei. Căc i şi f i lozof ia nu are alt obiect decî t pe D u m 
nezeu, f i ind în chip esenţial teologie r a ţ i ona l ă şi permanent 
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oficiu d i v i n în slujba adevă ru lu i . F a ţ a de această identitate 
a cuprinsului, cele trei domenii ale spiri tului absolut se deose
besc numai pr in formele gra ţ ie c ă ro ra fiecare din ele aduce în 
conşt i in ţă obiectul lor , ad ică absolutul." 1 Aceste forme sînt 
in tu i ţ ia sensibilă, pentru a r t ă , reprezentarea subiectiva a con
ştiinţei, pentru religie, şi cugetarea l iberă , pentru filozofie. 
Trebuie să obse rvăm î n s ă . c a Hegel l imi tează uneori constata
rea că arta, religia şi f i lozofia au î n tocma i acelaşi con ţ inu t , 
d u p ă cum sună afirmarea p r inc ip ia lă pe care am citat-o. 
Ch ia r în introducerea Esteticii sale, el recunoaşte că con ţ i 
nutul spiritual al artei este mai sărac tocmai d in pr ic ina for
melor sensibilităţii în care este const r îns să se exprime, pe c înd 
acel al religiei şi al f i lozofiei se îmbogăţeş te din p r ic ină ca 
nu mai î n t î m p i n ă nici o l imită în calea liberei lu i expansiuni, 
în chipul acesta, problema de p reeminen ţă pe care o ridicase 
Schelling, în t reb îndu-se dacă arta este super ioară f i lozofiei sau 
d i m p o t r i v ă , îşi c a p ă t ă o a l tă soluţie. în adevă r , pentru Schel
l ing, arta real izează etapa cea mai î n a l t ă în dezvoltarea dia
lectică a spiri tului , ca una care î m p a c ă şi a rmon izează în 
sine realitatea cu idealul . Hegel socoteşte însă că arta ocupă 
o t r e a p t ă mai jos, n e p u t î n d să dea d in cuprinsul spir i tului 
absolut decî t a t î t cît pot conţ ine mijloacele sensibile de care 
se foloseşte. Dincolo de treapta artei se r idică religia şi f i l o 
zofia, ca organe mai adecvate de manifestare ale spir i tului . 
E r a firesc deci ca, pe măsu ră ce dezvoltarea universa lă a spi
r i tu lui să ia o conşt i in ţă mai dep l ină de sine, arta să p i a r d ă 
ceva din vechea ei i m p o r t a n ţ ă . 

Poate că a d e v ă r a t a epocă de glorie a artei, ne spune 
Hegel , a coincis cu vechea cultura elenă, al cărei con ţ inu t J 
spiritual era destul de sărac pentru a putea fi exprimat în 
în t regime de apa r i ţ i a zei lor ei, aşa cum statuarii t impulu i îi 
figurau. Expansiunea spir i tului a ruinat vechea cultura estetică 
a grecilor. A p o i , d u p ă ivirea creşt inismului şi î n a i n t a r e a lui 
în aceeaşi direcţ ie , spiri tul şi-a făur i t în f i lozof ia ideal is tă a 1 
lu i Hegel a d e v ă r a t u l lu i instrument. „ N u m a i un anumit cerc 1 
şi o a n u m i t ă t r e a p t ă a adevă ru lu i , scrie Hegel , sînt capabile I 
a fi descrise pr in elementul operei de a r t ă . A d e v ă r u l trebuie J 

Sa se exteriorizeze în sensibil şi să existe în el î n t r - u n chip 
adecvat, pentru a deveni conţ inu tu l po t r iv i t al artei, aşa cum 
se î n t î m p l a în cazul zeilor greci. Exis tă însă o a l că tu i re maî 
p ro fundă a adevă ru lu i , în care el nu mai este a t î t de î n r u d i t 
şî prietenos cu sensibilul, pentru a putea fi p r imi t şi exprimat 
de acest material î n t r - u n chip pot r iv i t . Aşa este concepţ ia creş
tina a a d e v ă r u l u i şi, mai ales, spiritul l umi i noastre, ad ică al 
religiei şi al formaţ ie i noastre ra ţ iona le , dovedit superior 
treptei pe care arta era cel mai î na l t mijloc p r in care absolu
tul devenea conşt ient de sine. M o d u l p ropr iu al artei nu mai 
r ă spunde nevoii noastre supreme. Nu mai putem adora ca pe 
ceva d iv in operele artei ; impresia pe care ele ne-o fac este 
mai m o d e r a t ă şî ceea ce trezesc ele în noi are nevoie de o ade
verire mai cup r inză toa r e . Cugetarea a în t r ecu t în zbor arta." 1 

Destinul artei este deci pecetluit. N o u a poezie a romantismului 
cuprindea, dealtfel, a t î t ea elemente de reflecţie filozofică* 
încî t se impunea constatarea că f i lozofia p ropr iu -z i să poate 
să-şi asume mai bine sarcina pe care poezia nu o poate î m 
pl in i decî t p r in depăş i rea domeniului ei. 

F i lozof ia roman t i că a artei a fost, în tot decursul veacu
lui al X l X - l e a , ca atmosfera pe care o respiri fă ră să-ţi dai 
scama. Şi d u p ă cum din a tmosferă , p l ă m î n u î f i inţelor v i i 
extrage pr incipi i le regeneratoare, pe care le î nco rporează , dar 
şi pe acelea primejdioase, pe care le e l imină, tot astfel o-
mare parte d in reflecţia teoret ică asupra artei, de-a lungul 
în t regului secol d in u r m ă , se defineşte fie p r in asimilarea, f ie 
pr in respingerea doctrinei romantice. Estetica veacului al 
X l X - l e a se prec izează în raport cu romantismul, chiar la 
g îndi tor i i şi art iş t i i care nu dovedesc în vreun fel a fi avut 
o atingere directă cu izvoarele lui teoretice. Ast fe l , fa ţă de 
teza dispar i ţ ie i artei, care devine cur înd unul din locurile 
comune mal mult folosite, apar trei soluţii menite s-o salveze 
de soarta care i se prevestea. Astfel , dacă concuren ţa cu 
f i lozofia poate deveni fatala poeziei, singurul mijloc de a o 
mîn tu i pare a fi ruptura ei cu orice veleitate de a f i lozofa. 
Doct r ina „artei pentru a r t ă " , aşa cum apare sub pana unui 

1 Hegel, Vorlesungen itber die Aeuhetik. 1842, în Werke, Vollstan-
dige Ausgabe, X. Bd., I, p. 129. 

1 Hegel, op. cit., p. 14. Asupra acestei probleme, vd. ţi temeinicul 
iiudiu al ]ui B. Croce. In Mort de Vart dans le systeme begelien, m 
Re: ne de Meitpbysique et de Morale, t. X L I , no. 1-, 1934. 
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Theophi le G a u t i e r 1 , se constituie dintr-un fel de oboseală 
f a ţ ă de intenţ i i le metafizice, religioase şi sociale ale acelei 
poezii pline de gravitate pe care o practicau un Lamartine, 
V i g n y sau H u g o . î n toa rce rea p r o g r a m a t i c ă a poeziei că t re 
formula unui simplu joc conţ ine un ascuţiş puternic î m p o 
t r iva medi ta ţ i i lo r saturate de g îndi re fi lozofică ale mari lor 
romantici . S imţ im l ă m u r i t lucrul acesta c înd ci t im în Istoria 
romantismului a lu i Gautier, observaţ i i ca, de p i ldă : „. . . în 
a r t ă dispar toate evenimentele şi nu r ămîne decî t singură 
f rumuse ţea . M u z a este geloasă ; ea are m î n d r i a unei zeiţe şi 
nu recunoaş te decî t autonomia ei. îi r epugnă să se p u n ă în 
slujba vreunei idei, căci este regină şi în regatul ei totul 
trebuie să i se supună . " 2 D a r , mai mult decît în teoria, în 
pract ica l u i , Gautier ne înfă ţ i şează exemplul unei poezii epu
rate de orice con ţ inu t f i lozofic şi redus la o l iberă com
b i n a ţ i e de cuvinte şi imagini , de forme şi culori . Astfel , dacă 
în d i rec ţ ia adîncimii spirituale şi în c o m p a r a ţ i e cu g îndi rea 
f i lozofică, poezia pierdea orice funcţ iune , ea putea cîştiga 
una mărg in indu-se la ro lu l de a delecta spiri tul , l iber îndu-1 
din constr înger i le cugetăr i i serioase. „Poez ia este repaosul 
in te l igenţe i" , spunea Maiorescu, a că ru i doc t r ină primise, 
dealtfel, în sine şi destule elemente din idealismul romantic. 
"Multă lume gîndeşte încă astfel. 

M a i există însă şi un alt chip de a soluţ iona conflictul 
dintre filozofie şi poezie. D a c ă poezia dispare pentru că nu 
poate fi destul de fi lozofică, să sporim con ţ inu tu l ei specu
lat iv . Ast fe l a luat naş tere , în a doua j u m ă t a t e a veacului 
trecut, a ş a -numi t a „poezie f i lozofică" , despre care ne v o m 
ocupa mai t î rz iu. Jntr-acestea, scri i tori i na tu ra l i ş t i şî, în 
p r i m u l r î nd , Z o l a , teoreticianul cel mai ascultat al curentu
lu i , socotesc că dacă literatura, p r in vechile ei mijloace imagi
native, r ă m î n e infer ioară , ea nu poate face altceva decî t să 
urmeze noile căi ale şt i inţei . Programul foarte răsp ica t al lu i 

1 Ideea dispariţiei artei pare a fi neliniştit şi pe Th. Gautier, vd. în 
Histoire du Romantisme, observaţia : „Spiritul, în prada altor preocupări 
si orientat către cercetările ştiinţifice şi istorice, s-a deturnat de !a 
poezie" (p. 58). Rindurile acestea sînt scrise în 1868. 

2 Th. Gautier, op. cit., Bibi. Charpentier, p. 327. V d . , asupra po
ziţ iei Iui Gautier, studiul recent al Iui W. M . Gatz, Die Theorie de l'art 
pour l'art und Tb. Gautier, în Zeitschrift f, Aesth., X X I X . Bd., 2. 

~Heft, p. 116 urm. 
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Zola se r id ică deci î m p o t r i v a „scr i i tor i lor idealişt i , care se 
sprij ină pe i ra ţ iona l şi pe supranatural şi al c ă r o r elan este 
urmat de fiecare d a t ă de o p r ă v ă l i r e în haosul m e t a f i z i c " . 1 

Totuş i Z o l a nu p recon izează r e n u n ţ a r e a la orice ve le i tă ţ i de 
cunoaştere , ci numai la aceea care nu este condusă de prescrip
ţiile metodei experimentale, ale cărei ap l ica ţ i i pot deveni a t î t 
de rodnice pentru romanul modern. în l ă tu r i deci cu „ n e 
buniile poe ţ i lo r şi ale f i lozof i lo r" . R o m a n u l naturalist nu 
poate fi decî t o con t r ibu ţ i e la cunoaş terea omului în spiri tul 
metodei experimentale stipulate de Claude Bernard. Ar f i 
fost de mirare dacă Z o l a n-ar fi luat în considerare forma 
ar t is t ică, singurul element care mai putea d i ferenţ ia poezia. 
„Pă re rea mea foarte limpede, scrie însă Z o l a , este că se 
acordă astăzi o p r e p o n d e r e n ţ ă cu totul exagera tă formei." 
Ce mai poate r ă m î n e a atunci p ropr iu creaţ iei literare, pe care 
pa rcă nimic nu o mai deosebeşte de cunoş t in ţa teoret ică ? 
Z o l a revine în acest punct la vechea idee a poeziei ca pre-
pa ra ţ i e a cugetări i teoretice, ind ic înd romancierilor ro lu l de 
a formula ipotezele, pe care savanţ i i u r m e a z ă să le verifice. 
Noutatea pozi ţ ie i lu i Z o l a stă numai în faptul că, pe c î n d 
un Y i c o sau Hegel socoteau ro lu l poeziei încheia t , î n d a t ă ce 
g înd i rea fi lozofică se dovedea ma i o p e r a n t ă în d i rec ţ ia cu
noaşter i i l umi i , romancierul francez crede că funcţ iunea teore
tică anticipatoare a l i teraturi i este p e r m a n e n t ă şi poate aduce-
necontenit servicii noi . în tot cazul, nimeni mai mult ca Z o l a 
nu s-a decis la a t î tea sacrificii în paguba caracterelor or ig i 
nale ale creaţ iei poetice, pentru a-i asigura o exis tenţă deve
nita p reca ră . 

în sfîrşit, ar mai exista şl un al treilea chip de a salva 
poezia în mij locul progreselor generale ale ra ţ iun i i , şi anume 
reapropierea ei de vechile izvoare ale oricărei inspira ţ i i 
poetice, adică de legendă şi mit. Nietzsche şl Wagner au. 
reprezentat la vremea lor acest punct de vedere. D a r pentru, 
ca expunerea acestuia cere evocarea unei perspective istorice 
deosebite, ne-o r e z e r v ă m pentru un capitol ulterior, cu a t î t 
mai mult cu cît problema raportului dintre poezie şi filozofie 
nu se găseşte modi f ica tă pr in con t r ibu ţ i a acestei pozi ţ i i noi . 

1 E, Zola, Le roman experhnental, Bibi. Charpentier, p. 29. Asupra, 
acestora, vd. lucrarea lui R. Konîg , Die natur alistische Aesthetik in 
Frankreich und ihre Auflosung. 



Revenind deci la prevestirea dispar i ţ ie i artei p r in progre- j 
•sele r a ţ iun i i filozofice, trebuie sa spunem ca rareori o pre- | 
vestire funestă s-a realizat mai p u ţ i n . A doua j u m ă t a t e a 1 
veacului al X l X - l e a a asistat la lichidarea hegelianismului 1 
ca sistem de expl icaţ ie in tegra lă a lumi i , dar nu la moartea 1 
poeziei . N - a fost nevoie p î n ă la u r m ă n ic i de apropierea i 
l i teratur i i de t ipul ştiinţei, pe care o preconiza naturalismul, j 
nici de formula „poeziei f i lozofice", pe care un Sul ly P r u d - | 
homme sau un J . - M . G u y a u c ă u t a u s-o i m p u n ă din necesităţ i | 
de acelaşi ordin. A t a c a t ă în p r inc ip iu l ei sau a d u l t e r a t ă cu 1 
m o d a l i t ă ţ i eterogene ale sufletului, „ r o m a n u l experimental" 1 
sau „poez ia f i lozofică" s-au dovedit formule bastarde şi I 
art if iciale, care n-au putut depăşit actualitatea unui curent. | 
N i c i programul „ar te i pentru a r t ă " n-a avut o soarta mai 1 
bună . E x p e r i e n ţ a ideilor estetice în u l t imul veac ne-a dovedit J 
cel p u ţ i n că poezia n-are nevoie să se salveze nici p r in ampu- 1 
tarea semnificaţ iei ei mai îna l te , nici p r in organizarea acesteia j 
în forme care ating gravitatea şti inţei sau f i lozofiei . Valoarea 1 
fi lozofică a poeziei este un efect care se obţ ine fără nici o 1 

î n c o r d a r e p e d a n t ă . în cel mai simplu cîntec de Goethe se j 
luminează o înţelegere a lumi i care con t aminează şi fructifica | 
pe a noas t r ă . Nu este nevoie de dezvo l t ă r i didactice şi reto- | 
rice pentru ca valoarea fi lozofică a poeziei să crească ; d u p ă | 
•cum f i lozofia n-are nevoie de mijloacele particulare ale poeziei | 
pentru ca în t ruch ipăr i l e ei cele mai îna l t e să dobîndească acea | 
calitate de viziune a rmon ică şi i nd iv idua l ă pe care o recu- 1 
noaş t em operelor de a r t ă . î n r u d i r e a dintre filozofie şi poezie I 
nu este un efect al iden t i tă ţ i i lor de con ţ inu t , ci al unui elan 1 

•către totalitate şi necond i ţ iona t , care Ie s t răba te d e o p o t r i v ă . | 
Am spune că ele nu se ating p r in coroanele lor în aer, ci p r in I 
rădăc in i l e lor în p ă m î n t . .1 

Aşa f i ind , nici poezia, nici f i lozof ia n-au nevoie să-şi m 
justifice una faţă de alta exis tenţa . Justificarea aceasta nu • 
era necesară decî t romantismului, care, porn ind de la concep- 9 
tu l unei poezii cu con ţ inu t f i lozofic, trebuia în chip firesc % 
să ajungă la îndo ia lă cu pr ivire la valoarea funcţ iuni lor ei, în I 
c o m p a r a ţ i e cu acele mai adecvate ale f i lozofiei propriu-zise. M 
Necesitatea acestei justificări înce tează pentru punctul nostru M 
•de vedere, care af i rmă unitatea l a t en tă a fi lozofiei cu poezia, 'm 
ca unele care cresc în aceleaşi r ădăc in i şî u rmează aceluiaşi 'm 

•elan. D e o p o t r i v ă lor exis tenţă n-are nevoie să se legitimeze, m 

după cum nicî pentru misticul panteist, floarea, f i in ţa umana 
si piatra n-au nevoie să-şi p r o d u c ă motivele egalei lor î n 
d rep tă ţ i r i la exis tenţa , deşi Dumnezeu este.prezent în fiecare 
din ele. N i c i floarea nu face inuti la piatra , n i c i f i lozof ia nu 
dispensează poezia şi n ic i nu cere sacrificiul felului ei or iginal 
de a f i . Forme în rud i t e , dar originale, ele există în perma
nenta simultaneitate şi, a t ing îndu-se în absolut fără să se 
determine temporal, n ic i una d in ele nu este ob l iga tă să 
deplaseze şi să înlocuiască pe ceala l tă . 

P O E Z I E Ş I M I T O L O G I E 

Am a r ă t a t că în toa rce rea către mi tu r i este o a l tă cale 
a p ă r u t a modernilor pentru salvarea poeziei din a m e n i n ţ a r e a 
ps care o aduce cu sine dezvoltarea f i lozofiei , ca un mijloc 
mai p ropr iu de exprimare a con ţ inu tu lu i ei spiri tual . D a c ă , 
după cum V i c o stabilise încă din veacul a l X V I I l 4 e a , este 
adevă ra t că forma cea mai au ten t ică a poeziei trebuie c ă u t a t a 
printre produsele mitologice ale unei fantezii anterioare ra
ţ iunii , concluzia care se impune este că numai revenirea la 
materia mitur i lor şi la starea de spirit care le susţine poate 
asigura poeziei un vi i tor . încheierea aceasta a fost t rasă cu 
mul tă energie de că t re esteticienii romantici , mai îna in te ca 
printr-un Wagner şi Nietzsche să devină una din af i rmaţ i i le 
mai des reluate ale poeticii moderne, deşi nu totdeauna cei 
care o fac cunosc t r ad i ţ i a pe care o con t inuă şi cadrul în 
care se înscrie pă re rea lor . 

Despre valoarea poet ică a mitur i lor s-a scris mult^ în 
t impul romantismului german. Este însă_ greu dc spus cărui 
autor romantic i-a a p ă r u t mai în t î i ideea, pentru că o 
vedem f o r m u l a t ă de mai m u l ţ i dintre aceştia şi aproape în 
acelaşi t imp. Ast fe l , revista Athenaeum (1798), p r imu l organ 
al romantismului german şi oarecum manifestul l u i , con ţ ine 
un Discurs asupra mitologiei, datorat penei cu a t î tea in i ţ ia t ive 
a lui Fr . Schlegel. „Lipseşte poeziei noastre, no tează Fr . Schle-
gel, un punct central, d e o p o t r i v ă cu ceea ce era mitologia 
pentru cei vechi. Luc ru l esenţial p r in care poezia moderna 
stă mai prejos de cea veche se poate concentra în observa ţ ia 
că ne lipseşte o mitologie. A d a u g însă că s în tem aproape de 
momentul în care v o m d o b î n d i una sau, mai degrabă , că a 
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venit t impul sa co l abo răm serios pentru a o ob ţ ine . " 1 D a c ă 
însă mitologiile cunoscute au fost produsul tinerei fantezii a 
popoarelor vechi, noua mitologie p r econ iza t ă şi a ş t ep ta t a nu 
poate fi decî t rezultatul acelei adînci r i moderne a spiri tului 
f i lozofic , care se găsea în curs. E r a , în a d e v ă r , o idee a 
t impului , pe care F r . Schiller o e x p r i m ă în consideraţ i i le sale 
asupra Poeziei naive şi sentimentale, că vremea noas t r ă poate 
atinge d in nou, tocmai p r in progresele civi l izaţ iei , s tăr i le de 
armonie ale p r imi t iv i t ă ţ i i . Ast fe l , dacă acea î m p ă c a r e a omu
lu i cu natura care se e x p r i m ă în poezia celor vechi nu mai 
este posibi lă as tăz i , ea poate fi to tuşi recucer i tă î n d a t ă ce o 
cu l tu ră mai ad încă ar obţ ine d in nou armonia ra ţ iun i i cu 
înc l ina ţ ia în om. A r m o n i a la începu tu l ş i la sfîrşitul c i v i l i z a 
ţiei s înt cele două termene în t re care se desfăşoară procesul 
dialectic al poeziei. To t astfel, Fr . Schlegel î n t r evede acum 
posibilitatea unei noi mitologi i , deşi nu a uneia i zvor î t ă din 
fantezia na ivă a omului vechi, ci din acea adînci re sp i r i tua lă 
pe care credea a o putea recunoaşte în epoca sa. „Die nene 
Mythologie muss aus der tiefsten Tiefe des Geistes heraus-
gebildet werden ; es muss das kunstlichste aller Kunstwerke 
sein." Semnul renaşter i i prevestite îl în t revede Schlegel în 
fenomenul contemporan al idealismului f i lozofic , p r in tot 
ceea ce însemna el ca răscol i re a sp i r i tua l i tă ţ i i omului . D a r 
idealismul trebuia să determine o nouă mitologie şi p r in toate 
acele concre t izăr i care s înt de a ş t ep ta t de la el. Căc i , d u p ă 
noua doc t r ină a idealismului, caracterul predominant al spir i 
tului este tocmai facultatea lui de a se determina pe sîne 
însuşi în forma unor reprezen tă r i concrete. Spi r i tu l trebuie 
deci să iasă din sîne, pentru a r ămîne ceea ce este, şi î n d r u 
marea idea l i s t ă , ' r ecunosc înd şi sol ici t înd acest caracter, poate 
deveni ocazia unor noi concre t izăr i mitologice. 2 F r . Schlegel 
se opreş te însă de a ne a r ă t a în ce poate consta noua mitolo
gie. Recomanda ţ i i l e sale se mărginesc Ia programul unei 
„ re învier i a mitur i lor antice în spiri tul nou al f i lozof ie i" şi 

1 Fr. Schlegel, Rede iiber die Mythologie, in Athenaeum, Eine Zeit
schrift von A. W. Schlegel und Fr. Schlegel, Berlin, 1798, neu heraus-
gegeben von Fritz Baader, 1905, p. 185. 

2 Temelia idealista a doctrinei fraţilor Schlegel o pune de mai 
multe ori în lumină, în cursul scrierii sale, R. Hayrn, Die romantische 
Schule, 1870. 

cel mult la redescoperirea unora dintre mitologiile mai p u ţ i n 
cunoscute p î n ă atunci, printre care — împre ju ra re destul de 
curioasă — nu este amin t i t ă acea ge rmană , ci numai unele 
din vechile mitologi i ale Orientului , de p i l d ă cea ind ică . 

în anul în care apare revista Athenaeum, August W i l h e l m 
Schlegel, fratele lu i Frederic, ţ ine la lena prelegerile sale 
despre Teoria filozofică a artei. Aceste prelegeri s înt reluate 
de A. W. Schlegel în t re 1802 şi 1804 la Ber l in şi manuscrisul 
lor, p ă s t r a t m u l t ă vreme în Biblioteca din Dresda, este p u b l i 
cat abia în 1884 de că t re Jacob M i n o r . Prelegerile d in lena 
au v ă z u t lumina t iparului încă mai t î r z iu , căci, pă s t r a t e în 
notele manuscrise ale lu i F r . Ast , copiate c î ţ iva ani d u p ă 
aceea de K. C h r . Fr . Krause, ele n-au fost publicate decî t 
în 1911, pr in grijile lu i August Wunsche. La acest text trebuie 
sa ne referim pentru a f ixa a m b i a n ţ a sp i r i tua lă a momentului 
din 1798. A. W. Schlegel r ămîne la vechea idee a lui V i c o 
atunci c înd defineşte mi tu l drept „poez ia p r i m i t i v ă a genului 
u m a n " . 1 M i t u l este opera unei a n t r o p o m o r f i z ă r i a for ţe lor 
naturii, dar a uneia Inconşt iente şi care este totdeauna produsul 
fanteziei unui în t reg popor, n ic ioda tă a unui singur Individ . 
M i t u l nu trebuie apoi confundat cu alegoria, care nu este 
decît sensibilizarea i n t en ţ iona t ă şi ref lexivă a unui concept. 
M i t u l este totdeauna o imagine a fanteziei, p r in urmare, un 
produs anterior conceptului. Greşesc deci comentatorii care 
caută alegorii în Homer , căci caracterul poemelor lui_ este 
simbolic, nu alegoric : personajele sale sînt în t regur i intuit ive, 
văzu te de fantezie, iar nu idei îmbrăca t e în ha ină sensibila. 
Tot astfel, mi tul trebuie considerat ca o vedere asupra natura 
şi lumii a p a r ţ i n î n d unei na ţ i un i în t regi şi, ca atare, încercă
rile unor art işt i ind iv idua l i , ca M i l t o n şi Klopstock, de a 
crea o mitologie pr in singurele lor puteri, nu poate r ă m î n e 
decît caducă . False, d u p ă spiri tul lor, sînt încercăr i le unui 
M i l t o n şi Klops tock de a crea noi mitologi i pe temeiul Scrip-
t urilor şi p r in aceea că divinitatea, care este inf ini tă , nu poate 

1 A. W. Schlegel, Voriesungen iiber philosophische Kunstlehre, 179S. 
hgb. von August Wunsche,- Leipzig, 1 9 1 1 , p. 98 urm. Prelegerile ţinute 
la Berlin au fost publicate de J. Minor în colecţia „Deutsche Literatur
denkmaler des 18. und 19. Jahrhunderts", 3 voi., 1 8 8 4 . 



f i r ep rezen ta t ă execu t înd ac ţ iuni m ă r g i n i t e . 1 A . W . Schlegel 
reia astfel, în ce pr iveş te materia l egendară creşt ina, p r i n c i p u l 
clasicilor francezi, cel pu ţ in al unora din ei, de p i lda al iu i 
Boileau, care, în c în tu l al I l I - l ea al Artei poetice, interzicea k 
î n t r e b u i n ţ a r e a poe t ică a religiei creşt ine : 

De la foi d'un chretien Ies mysteres terribles 
D'omements egayes ne sont point susceptibles 

Ett fabuleux chretiens, n'allons point, dans nos songes, 
Du Dieu de verhe faire un Dieu de mensonges. 

Ideile t impului asupra i m p o r t a n ţ e i poetice a mitologiei se 
găseau în acest punct c înd le vedem i n t r î n d cu un ro l de 
seamă în sistemul f i lozofic al lu i Schelling. Este a d e v ă r a t că 
v i i to ru l autor al Sistemului idealismului transcendental ma
nifestase, d e o p o t r i v ă cu to ţ i camarazii săi d in genera ţ ia ro
man t i că , o vie preocupare pentru problema mitur i lor încă din 
anii t inereţ i i sale, pe t recu ţ i la Seminarul teologic din Tt ib in-
gen. 2 Mi l i t a rea l i teratorilor nu va fi fost însă inut i lă pentru 
a decide pe f i lozoful , care dădea expresia sistematică cea mai 
comple tă a doctrinei romantice, să rezerve mitologiei un loc 
ca acela pe care îl ocupă în mai multe d in operele sale. As t fe l , 
în Sistemul idealismului transcendental, Schelling reia şi el 
o jdee a lui V i c o , pe care o comple tează , atunci c înd a f i rmă 
ca „ d u p ă cum fi lozofia a fost născu ta şi h r ă n i t ă în copi lă r ia 
ştiinţei de căt re poezie... tot astfel, d u p ă desavîrş i rea ei... 
f i lozof ia se va revărsa d in nou în oceanul poeziei, d in care 
a ieşit a l t ă d a t ă " . E tapa mijlocie în t re acest î ncepu t şi acest 
sfîrşit ar fi o nouă mitologie, pe care. o p recon izează , î n tocmai 
ca Fr. Schlegel, deşi n-o crede posibi lă decî t p r in concursul 
împre ju ră r i l o r istorice. 3 C ine vrea sa u rmărească însă teoria 
mitologica a lui Schelling în t oa t ă semnif icaţ ia ei pentru 
estetică nu trebuie sa se mărginească la Sistemul idealismului 
transcendental (1800) şi nici la scrierea mai t î rzie despre 

1 A. W. Schlegel, op. cit., p. 111. Restricţii cu privire la valoarea 
eposului lui Klopstock (Messias) exprimă o dată ^ Fr. Schlegel, Uterutur, 
1S03, publicat mai întîi în revista Europa, apoi în voi. A. W. und 
F. Schlegel in Auswahl, herausgegeben von O. Walzel, în colecţia 
.„Deutsche National-Literatur", 143. Bd., p. 299. 

3 Cp. R. Haym, Die romantische Sckttle, 1870, 4. A u f L 1920, 
p. 710. 

3 C i i . ap. R. Haym, op. cit., p. 7C9—10. Tot acolo ţi citatul anterior. 

filozofia mitologiei şi revelaţiei (1842), unde problema este 
privi ta în semnif icaţ ia ei religioasă, ci la prelegerile despre 
filozofia artei (publicate postum abia în 1859). 

Am a r ă t a t şi a l tă d a t ă că, pentru Schelling, ^arta este 
reprezentarea lucruri lor în aspectul lor absolut, adică a lucru
r i lor ca Idei. Reprezen tă r i l e artei în fă ţ i şează deci o fuziune 
intre general şi particular, a căror expresie reală s înt Ze i i . 
„Zeii , scrie Schelling, s înt Ideile pr ivi te ca reale." Şi ceva 
mai sus : „Ceea ce sînt Ideile pentru filozofie, s în t pentru 
a r t ă Z e i i " . 1 Mi to log i a este deci a d e v ă r a t a materie a artei şi 
cond i ţ i a ei permanenta. To tuş i mituri le poetice nu trebuiesc 
înţelese c a nişte alegorii. D e acord c u A . V . Schlegel, ale 
că ru i p ă r e r i le-am redat mai sus, Schelling socoteşte ca ele se 
cuvin a fi înţelese ca s imboluri , ad ică drept sinteze ale gene
ralului cu part icularul , în t imp ce alegoriile s înt numai acele 
în tocmir i în care par t icularul nu cuprinde acest general, ci 
numai îl semnifică. F ă r ă îndo ia lă , miturile poetice pot fi şi ele 
alegorizate. Comentator i i lu i Homer , de p i ldă , s-au com
p l ăcu t adeseori să ex t ragă semnif icaţ ia alegorică a mi tur i lor 
sale, fă ră să ne spună însă ca, în felul acesta, ei separau o 
semnificaţie de a p a r e n ţ a cu care în realitate în tocmeş te o 
unitate indisolubila. 

F ă c î n d d in mitologie materia şi terenul or icărei poezii , 
s-ar p ă r e a că Schelling gîndeşte î n tocma i ca mul ţ i 
dintre poeţ i i şi teoreticienii poeziei a p ă r u ţ i o d a t ă cu Re
naşterea. Şi f ă ră îndo ia l ă că mai multe secole de poezie, 
cons t ru i tă pe temelia umanismului şi a programului său de 
imi ta ţ ie a anticilor, nu va fi fost f ă ră consecinţe pentru 
fixarea concepţ ie i lu i Schelling. To tuş i , no ţ iunea mitologiei 
devine pentru el destul de la rgă , pentru a-1 face să t reacă 
printre poeţ i i mi t ic i şi pe un Shakespeare, Cervantes sau 
Goethe ; d u p ă cum, printre figurile mitologice, aflam ca pot 
fi n u m ă r a t e caractere ca D o n Quijote, Regele Lear şi Falstaff. 
Extinderea cadrului mitologic îl face apoi apt de a cuprinde 
şi c ic lul legendelor creştine, interzise nu numai de clasicul 

1 Schelling. Philosophie der Kunst (mai înttî ca prelegeri la lena 
>: Wur7burg, 1S02—3 1804—3). în Werke, hgb. von Otto Weiss, III. Bd., 
?. 4C. 39. 
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Boileau, dar şi de emulul romantic A. W. Schlegel- G r i j a I 
teoreticianului trebuie numai sa dis t ingă în t re spiri tul felurit ] 
al mitologiei păg îne şi creşt ine. „ M a t e r i a mitologiei greceşt i , | 
scrie Schelling, era in tu i ţ ia generala a universului ca n a t u r ă , '• 
în t imp ce materia mitologiei creştine este in tui ţ ia lui gene- i 
ra lă ca istorie, ca o lume a P r o v i d e n ţ e i . Aceasta este ras- ! 
crucea p ropr iu -z i să a religiei şi poeziei antice şi moderne, j 
Lumea nouă începe î n d a t ă ce omul se desprinde din n a t u r ă ; j 
un moment în care, n e a v î n d încă o alta patrie, se simte pa- j 
rasit. C î n d un astfel de sentiment pune s tăp în i re pe un j 
în t reg neam de oameni, aceştia se înd reap tă . . . că t re o lume 1 
ideala, în care încearcă să se împămîn tenească . " 1 Deosebirea 1 
făcuta de Schiller în t re poezia n a i v ă şi sen t imenta lă , ca o J 
poezie a naturii sau a idealului, revine astfel, d u p ă spir i tul ] 
ei, şi sub pana lui Schelling, deşi, de data aceasta, r ă s p u n - J 
ză to r de contrastul semnalat este duhul felurit al celor doua 1 
mitologii . D a c ă însă lumea antica este n a t u r ă şi, ca atare, 1 
unitate a f in i tu lui , pe c înd lumea creşt ină, ca realitate mo- 1 
ra lă , presupune opoz i ţ i a acestor două elemente, se în ţe lege 1 
ca numai mitologia veche p r ez in t ă un caracter net simbolic, | 
pe c înd cea creşt ină va manifesta t end in ţe căt re alegorie, j 
Ze i i antici a lcă tu iau o î n t r u p a r e a t î t de desăvîrş i tă a in f in i - 1 
tului în mărg in i t , înc î t n ă z u i n ţ a de a ieşi din cond i ţ i a lor 1 
a t î t de a semănă toa re cu a omului nu-i nel iniştea n i c ioda tă , j 
Cu totul altfel ni se p rez in t ă incarnarea u m a n ă a d iv inu lu i | 
in mitul lu i Isus. „Cr i s tos se coboa ră în mijlocul josniciei I 
umane, scrie Schelling, şi se învesteşte ca sclav, pentru a suferi I 
şi pentru a nimici mărg in i r ea în exemplul său. A c i nu e 1 
vorba de o îndumneze i r e a u m a n i t ă ţ i i , ca în mitologia 1 
greaca, ci de o umanizare a d iv in i tă ţ i i , făcută cu in ten ţ i a de 1 
a î m p ă c a mărg in i tu l cu Dumnezeul inf ini t din care s-a des- 1 
prins." 2 Cons t ru i t ă pe aceas tă baza, în t reaga poezie creştina I 
va fi s t r ă b ă t u t ă de o mare nelinişte, de o neistovita asp i ra ţ ie I 
dc a evada d in grani ţe le s t r îmte ale sensibilului şi, în acelaşi I 
t imp, de t e n d i n ţ a a legor izan tă că t re semnificaţi i a t î t de îna l t e , I 
încî t grani ţe le materiale nu le mai pot cuprinde. F r . Schlegel I 
observase şi el, a l tă d a t ă , în caracterul poeziei moderne ten- i 
d i n ţ a căt re alegoric. „Sup remul , spunea el, tocmai f i indcă este 1 

1 Sche.linş;, op. cit., p. 75. 
2 Sche^jng, op. cit., p. 75. 

inefabil, nu poate fi exprimat decî t alegoric." 1 P r i n Schlegel 
ji p r in Schelling trece, a şadar , f i lonul care conduce în cele 
din u r m ă la teoria despre con ţ inu tu l inf ini t , cu n e p u t i n ţ ă de 
a fi cuprins de limitele sensibil i tăţ i i , în care Hegel vedea 
caracterul artei romantice. 

S ă m î n ţ a azv î r l i t ă de p r i m i i romantici a dat o recoltă 
nespus de boga t ă . Cerce tăr i le în l egă tură cu valoarea şî v i a ţ a 
mitur i lor devin una d in temele de căpetenie ale ştiinţei ro
mantice. As t fe l , un Gorres, care î n t r e p r i n d e studiul mitur i lor 
în lumea asiat ică , ajunge la ideea că Dumnezeu se mani fes tă 
d e o p o t r i v ă în natura, ca şi în miturile popoarelor care stau 
mai aproape de ea. Cine se pricepe, a şadar , sa descifreze 
simbolismul naturi i , î l regăseşte identic în miturile vechilor 
popoare. A t î t de ad încă deveni ideea coincidenţei dintre mi 
turi şi tainele naturi i , înc î t un naturalist ca Steffens, deşi 
socoteşte că metodele cercetări i exacte în şti inţe nu trebuiesc 
nicidecum părăs i t e în favoarea simplelor deducţ i i mitologice, 
crede a putea a d ă u g a că , o d a t ă aceste metode aplicate, sa
vantul poate să susţie rezultatele sale şî pe calea verif icăr i i 
lor în m i t u r i . 2 Desigur, acest con ţ inu t p l in de revela ţ i i î l 
găsesc romantici i în mitologii le asiatice mai degrabă decî t 
în acea g reco - romană , prea luminoasă şi ra ţ iona l i s tă pentru 
gustul t impulu i . Dealtfel , un cerce tă tor ca Creuzer, autorul 
renumitei Symbolik und Mythologie der alten Vblker (4 vo i . , 
1910—12), încearcă a dovedi cum mitologia greacă der ivă 
din acea or ien ta lă , nu însă f ă ră a s t î rni î m p o t r i v i r e a cu 
at î tea mijloace polemice a lu i J . H. Voss. 3 în t r -aces tea , vechea 
mitologie ge rmanică începe să se i m p u n ă , de asemeni, a tenţ ie i 
contemporane. A r n i m , care î m p r e u n ă cu Brentano dăduse 
între 1806 şi 1808 culegerea folclorist ică Des Knaben Wun-
derborn, î nd răzneş t e oda tă ipoteza că Nibelungii ar putea 
deveni pentru germani ceea ce au fost eposurile homerice 
pentru greci. O ipo teză r ă u p r i m i t ă d e o c a m d a t ă , înc î t Voss 
nu se sfieşte să observe că a pune a l ă tu r i cele doua creaţ i i 
epice este „ca şi cum ai compara o cocina de porci cu un 

1 Cp. R. Haym, op. cit., p. 753. 
2 CC Ricarda Huch, Die Romantik, II, Ausbreitung und Verjall 

der Romantik, 6. u. 7. AuH., 1920, p. 76. 
3 R. Huch, op. cir., p. 326 urm. 
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palat". 1 D a r o ipo teză nu mai pu ţ in profe t ică , de vreme ce 
ea conţ ine tot programul vi i tor al lu i R. Wagner. 

C o n t r i b u ţ i a r o m a n t i c ă a fost necesară pentru a f ixa ideile, 
lu i R icha rd "Wagner. Ea n-a fost însă suficientă. O inf luenţă 
nouă , p o r n i t ă d in scrierile în care L. Feuerbach propunea 
expl ica ţ ia an t ropo log ică a religiilor, a trebuit să i se adauge. 
Autobiografia lu i Wagner ne spune l ămur i t ce rol au avut 
teoriile l u i Feuerbach în fo rma ţ i a lu i in te lectuală , mai î na in t e 
ca descoperirea sistemului lui Schopenhauer să-i fi î n d r u m a t 
g îndi rea pe alte făgaşurî . Wagner citeşte Lumea ca voinţa 
şi reprezentare abia în 1 8 5 4 . 2 în 1851, c înd r edac t ează 
Opera şi drama, textul pr incipal pentru problema n o a s t r ă , 
în r îu r i rea lu i Feuerbach nu poate f i a n u l a t ă cu totul, deoarece 
Wagner întrepr insese cu mai multa insistenţă studiul operelor 
acestuia în cursul anului 1849. O preocupare care, dealtfel, 
după propr ia măr tu r i e a marelui compozitor , ajunge c u r î n d 
sa slăbească. 3 Oricare ar fi r ă m a s însă p înă la u r m ă ati tu
dinea l u i fa ţă de Feuerbach, este sigur că încercarea Iu! de a 
explica miturile pr in cauze provenind din împre ju ră r i l e de 
v i a ţ ă şi structura men ta l ă a omului păs t r ează ca un ecou din 
antropologismul lui Feuerbach. Romant ic i i p r imulu i ceas nu 
se aşezau pe acest teren şi nu foloseau această m e t o d ă . A b i a 
dacă Ia A. W. Schlegel î n t î m p i n ă m un accent antropologic, 
atunci c înd explică miturile printr-o „ u m a n i z a r e a for ţe lor 
naturale". Pentru Schelling însă mi tu l este un produs al 
dialecticii interne a spir i tului , independent de cond i ţ ionăr i l e 
lui psihologice şi istorice. 

A l t f e l gîndeşte Wagner. D e z v o l t ă r i l e sale pornesc de la 
constatarea că marea varietate a fenomenelor naturale trebuie 
să fi umplut de nelinişte pe omul p r imi t iv . Pentru a î nv inge 
această nelinişte, el cau tă să c u p r i n d ă cu mintea conexiunea 
fenomenelor, atribuindu-le unor cauze pe care fantezia să le 
închipuie ca nişte fi inţe d e o p o t r i v ă cu sine. în această î m 
prejurare trebuie c ă u t a t ă originea mitur i lor şi a artei. Istoria 
mitur i lor decurge paralel cu o poezie şi, în acest larg do
meniu, distinge Wagner d o u ă mari va r i e t ă ţ i : p ă g î n ă şi creş
t ină . M i t u l creşt in . a a p ă r u t în momentul în care omul , 

1 R. Huch, op. cit., p. 328. 
2 R. Wagner, Ma vie, tr. fr., voi. III, p. 99. 
3 R. V'îijţner, op. cil., vo.. III, p. 336—8. 

res imţ ind contrastul dintre rigoarea statului şi a legilor şi 
aspi ra ţ ia sa că t re libertatea ind iv idua lă , a înţeles că satis
facţia acesteia din u r m ă nu poate f i o b ţ i n u t ă decît p r in 

. j nimicirea celor d in t î i . Acesta ar f i înţelesul mi tului lu i 
Cr îs tos . „Mi tu l creşt in, scrie Wagner, s-a î n c o r p o r a t î n t r - o 
fi inţă u m a n ă ind iv idua lă , care, p ă c ă t u i n d î m p o t r i v a legii şi 
a statului, a suferit o moarte de martir , dar care, supunîndu-se 
pedepsei, a justificat legea şi statul ca nişte necesităţ i externe, 
deşi, p r imind de b u n ă v o i e moartea, le-a anulat în favoarea 
unei nevoi interne de liberare ind iv idua lă , p r in mmtuire în 
Dumnezeu." 1 în drama grecească, în temeia tă pe mituri le res
pective, mişcarea genera lă creşte furtunos p înă la catastrofa 
finală, în t imp ce în drama creşt ină ea descreşte şi se poto
leşte în dezgust de v i a ţ ă şi în acea asp i ra ţ ie căt re moarte, în 
care Wagner în t revede sugestia poe t ică de căpetenie a creşti
nismului. Dealtfel , numai muzica poate reda cu a d e v ă r a t 
această stingere şi liberare p r in moarte, care de r ivă d in esenţa 
creşt inismului . Unele pagini d in Tristan pot fi înţelese ca o 
aplicare a acestei teorii . 

C o n t î n u î n d sa u rmărească dezvoltarea poeziei, Wagner 
ajunge să constate decaden ţ a în care a intrat, la un moment 

i dat, vechea poezie d r a m a t i c ă b a z a t ă pe mi tur i . î n d a t ă ce 
intel igenţa ref lexivă a începu t să predomine, fenomenele 
naturale nu s-au mai înfă ţ işa t fanteziei ca nişte conexiuni 
unitare. In te l igen ţa reflexiva descompune în t regur l le în ele
mente. Ş t i in ţa „ a n a t o m i c ă " m o d e r n ă î na in t ează pe căi cu 
totul opuse vechii poezii a popoarelor şi ajunge, în cele d in 
urma, să denun ţe mituri le lor ca pe nişte simple superst i ţ i i 
copilăreşt i , demne în toate p r iv in ţe l e a fi abandonate. E x 
presia ar t is t ică a acestor noi condi ţ i i este romanul modern, 
in t imp ce drama mi t ică înfă ţ i şa pe om ca o unitate care se 
dezvo l tă organic din propri i le lu i temelii , romanul î l evocă 
în dependen ţ a lu i de mediu (o aluzie la realismul unora 
dintre scriitorii contemporani). R o m a n u l î n d r u m e a z a deci 
poezia că t re pol i t ică şi jurnalism şi, în chipul acesta, îi pre
găteşte moartea. Salvarea nu poate veni decî t de la r e în toa r 
cerea la mi tu r i . Nu însă căt re miturile creşt inismului , pe care 

ţ Wagner le învinuieş te de a fi d e z r ă d ă c i n a t popoarele mo
derne din terenul natural al in tu i ţ i i lor lor despre lume. Pre-

R. Wagner, Oper und Drama, Deutsche Bibliothek, p. 176. 
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fer in ţa lu i Wagner este ev iden tă c înd aminteş te de mituri le j 
popoarelor germanice, care, în tocmai ca cele greceşti , dez
v o l t ă din intui ţ i i ale naturi i figurile zeilor şi eroilor săi. In 
tot cazul , î n t r - o inspi ra ţ ie poet ică spri j ini tă pe mi tur i î n t r e 
vede Wagner posibilitatea unei res taura ţ i i a poeziei în epoca '< 
noas t ră . 

Relaţ i i le intelectuale dintre Wagner şi Nietzsche au fost 
adeseori expuse. C u m însă dezvoltarea m o d e r n ă a problemei 
mitur i lor n-a format n ic ioda tă , d u p ă cî te ş t im. obiectul unei ] 
cercetăr i speciale, felul în care teoria mi tur i lor s-a transformat, j 
în trecerea de la marele compozitor şi poet la apologistul l u i , j 
a r ă m a s neprecizat. Ch ia r o monografie a t î t de comple t ă ca j 
aceea a lu i C h . Andler nu ne spune nimic în această p r i v i n ţ ă , | 
cum, dealtfel, nu aminteş te n ic i lunga filiaţie roman t i că , la 3 
c a p ă t u l căre ia se găseşte teoria n ie tzscheană a mi tu lu i . To tuş i , j 
c înd , spre sfîrşitul Naşterii tragediei, se dau unele dezvo l t ă r i | 
ideii despre i m p o r t a n ţ a mi tului tragic, autorul e x p r i m ă pa- i 
reri care îşi au s t rămoşi i lor . Faptul că Nietzsche proclama | 
mai cu seamă izvoarele antice ale g îndir i i sale, a făcut cerce- I 
tarea mai pu ţ in a t en tă la motivele ei romantice. Interesul ] 
expunerii în t repr inse p înă acum sta deci şi în punerea în j 
lumină a fundamentului romantic pe care autorul Naşterii M 
tragediei îşi construieşte teoria sa. 1 

C o n t i n u î n d pe romantici şi pe Wagner, F r . Nietzsche dă * 
totuşi problemei o orientare personală , asupra căreia se cu- l 
vine a fi l ămur i ţ i . Trebuie astfel a r ă t a t că încă pentru un j 
Wagner mitul avea o valoare epis temologică. D e z v o l t î n d o ] 
vedere a lu i V i c o , a cărei vitalitate nu slăbise de-a lungul I 
pre luc ră r i i ei romantice, mitul este şi pentru Wagner, în | 
p r imu l r înd , cunoaş tere , o intui ţ ie asupra lumi i şi vieţ i i , care 1 
irebuie c în tă r i t ă d u p ă con ţ inu tu l ei de adevăr . N u m a i jude- 1 
c înd astfel putea Schelling să afirme că mitul este veriga de 1 
legă tură dintre filozofie şi poezie. Finalitatea epis temologică 1 
a artei, scopurile ei de cunoaş tere , era o idee foarte tenace. j 
N i c i romantici i , nici Wagner n-au reuşit s-o înf r îngă . A b i a 1 
Nietzsche izbuteşte să depăşească această veche şi d u r a b i l ă | 
t r ad i ţ i e . Pentru el arta este o funcţ iune a vieţ i i , nu a cu- J 
noaş ter i i . Oamenii creează artistic pentru a se ajuta să t r ă i a s c ă , J 
nu pentru a p ă t r u n d e mai ad înc în a d e v ă r u l lucrur i lor sau I 
pentru a cuprinde intui t iv legătur i le dintre ele. Teori i le lu i 1 
Nietzsche asupra mi tului tragic nu sînt decî t o aplicare a 1 

acestor p r inc ip i i mai generale. în adevă r , ne spune Nietzsche, 
c înd grecii au luat cunoş t in ţ a , cu ocazia exper ien ţe lor lor 
dionisiace, de fragilitatea pr inc ip iu lu i ind iv idua ţ ie i , de uşu
r in ţa cu care m ă r g i n i t ă forma in id iv idua lă se poate desface 
pentru a intra în marea şi furtunoasa unitate a vieţ i i , ei au 
găsit mij locul de a se salva p r in con t empla ţ i a apo l in ică a 
unei lumi de forme linişt i te. Tragedia greacă este produsul 
acestei subl imăr i a groazei de v ia ţa în îne în ta re pentru apa
renţele ei. „Mi tu l tragic nu poate fi înţeles decî t ca o trans
formare imag ina t ivă (Verbildlichung) a în ţe lepciuni i d ion i 
siace pr in mijloace apolinice de a r t ă . " 1 M i t u l con ţ ine în 
sine asp i ra ţ ia de a te d ă r u i apa ren ţe i şi pe aceea de a o 
depăşi p r in pierderea în unitatea ned i fe ren ţ ia tă a vieţ i i . D u p ă 
cum ascul t înd o d i sonan ţ ă muzica lă dor im s-o auzim şi, în 
acelaşi t imp, n ă z u i m dincolo de ea, că t re armonia pe r fec tă , 
tot astfel soarta t ragică a eroului mitic ne reţ ine cu p lăcerea 
pentru aparen ţe le ei, în care se amestecă senza ţ ia dure roasă , 
dar şi voluptatea p r o f u n d ă a presentimentului unei vie ţ i mai 
largi, în care acea mărg in i t ă a eroului u r m e a z ă să se desfacă 
şi să se risipească. D a c ă , în sfîrşit, Nietzsche doreşte o 
restaurare a mituri lor , împre ju ra rea se explica pr in nevoia 
dc a produce restabilirea acelui sentiment metafizic al vieţ i i , 
fără de care nu numai poezia unei epoci, dar î n t r eaga ei 
cu l tură ajung a fi lipsite de orice for ţă creatoare şi de orice 
unitate. Moş ten i rea ra ţ iona l î s tă a socratismului a dus pretu
tindeni, în c iv i l iza ţ ia noas t ră , la acest rezultat. Ana rh i a fan
teziei artistice şi a cul tur i i moderne în genere, deschise tuturor 
inf luenţelor şi lipsite de orice originalitate, nu este decî t efec
tul final al dez rădăc ină r i i metafizice a omului şî al feno
menului corelativ al dispari ţ ie i or icăru i mit . De aceea 
Nietzsche saluta ca un semn prevestitor de bine, nu numai 
pentru poezia ţa r i i l u i , dar şi pentru în t r eaga ei cu l tu ră , 
restaurarea mitur i lor tragice pr in noua d r a m ă a lui Wagner. 
„ N i m e n i să nu c readă , scrie Nietzsche, că spiritul german 
i i-a pierdut pe veci patria sa mi t ică , a t î t t imp cît mai înţelege 
limpede glasul păsă r i lo r care îi povestesc de acea patrie. 
Intr-o zi se va trezi, d u p ă lungul lui somn, în t oa t ă prospe-

1 Fr. Nietzsche, Die Geburt der Tragodie, 1870—1, în N'[ictzschej's 
Werke, Taschen-Ausgabe, voi. I, p. 187. 
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ţ imea d imine ţ i i , ş i atunci va ucide balauri i , va n imic i p i t i c i i 
v ic leni şi va deş tep ta pe Brunhi lda . Lancea lu i Wotan însăşi 
nu va putea să-i înch idă drumul . " 1 

Exis tă poate unele şovăir i în concep ţ ia l u i Nietzsche. 
A m i n t i r i d in înţelegerea mi tului ca o fo rmă a cunoaş ter i i se 
amestecă şi în scrisul său, ca, de p i ldă , atunci c înd îl defineşte 
drept o „ imagine concen t ra t ă a l u m i i " sau ca o „ a b r e v i a t u r a 
a fenomenelor". în mod general însă, şi rel ief înd mai cu 
seamă ceea ce este nou în concepţ ia sa, se poate spune _ că, 
oda t ă cu Nietzsche, se produce o dezintelectualizare a mitu
lu i , înţeles acum ca terenul fecund al artei şi cul tur i i , ca o 
putere a vieţ i i şi creaţiei . Aceasta nu î n seamnă însă că, 
o d a t ă cu noua concepţ ie , foarte r ă s p î n d i t ă printre poeţ i i şi 
g înd i tor i i contemporani, mitul a pierdut vechiul său rol de 
a mi j loc i în t re filozofie şi poezie. Se poate chiar spune că 
acest ro l a fost abia acum mai bine înţeles şi mal ad înc î n 
temeiat. Căc i a t î t a vreme cît miturile nu erau concepute decî t 
ca reprezentarea simbolică sau alegorică a unor a d e v ă r u r i , 
nu se vedea de ce expresia d i rec tă şi mai adecvata a acestora 
din u r m ă , aşa cum ne-o oferă f i lozofia însăşi, n-ar lua locul 
vechil fantezii mitice, facultate în t r ecu tă şi demna de a fi -i 
e l iminată . Fa ţ ă de acest mod de a g îndi , care se impunea | 
unui Hegel , Nietzsche ne arata că mitul nu este o fo rmă mai 
veche a spiri tului omenesc, ci una a cărui vale are r ămîne 
p e r m a n e n t ă . El este terenul din care puterea de creaţ ie a 
vieţ i i îşi trage necontenit seva. Pe de a l tă parte, d u p ă noua 
teorie, ceea ce mitul impl ică nu sînt idei, ci trăiri metafizice. 
In ad încu l lui se cuvin a se recunoaş te nu concepţ i i ale ra
ţ iunii , ci exper ien ţe ale subconşt ientului metafizic. Pentru 
Nietzsche, mitul ne pune în contact cu substratul metafizic al 
rea l i tă ţ i i , chiar daca el nu poate fî tradus în idei clare despre 
firea fenomenelor şi a legătur i lor dintre ele. Impl ica ţ i i l e 
filozofice ale mi tului s înt astfel cu a t î t mai ad înc i cu cît 
au mai p u ţ i n ă nevoie să se dezvolte îri l impezi vederi intelec
tuale. Pentru scopurile acelei î n t r e p ă t r u n d e r i a t î t de intime 
în t re filozofie şi poezie, înc î t n ic i una d in ele n-are nevoie 
să-şi asume modurile p ropr i i ale celeilalte, felul în care î n 
ţelege Nietzsche ro lu l posibil al mi tur i lor este deosebit de | 
pre ţ ios şi trebuie p ă s t r a t ca un cîş:Ig al cercetări i . 

1 Fr. Nietzsche, op. cit., p. 2C2. 

P O E Z I A F I L O Z O F I C A 

Poezia filozofică a existat cu mult îna in tea teoriei poe
ziei f i lozofice. M u l t mai îna in te ca speculaţ ia m o d e r n ă să 
fi disputat poeziei un loc pe care declara a-1 putea ocupa 
mai bine, poeţ i i au în t reg i t v i z iun i de totalitate a lumi i şl 
au găsit în fantezia lor un mijloc de a p ă t r u n d e în misterul 
lucruri lor şi al legă tur i lor dintre ele. Parnjenide, Herac l i t şi 
pjtagora au fost, în acelaşi t imp, f i lozof i şi poeţ i . Asocia ţ ia 
aceasta s-a p ă s t r a t m u l t ă vreme şi istoria g îndi r i i ne î n f ă ţ i 
şează, aproape în toate epocile, cazuri în care cugetă tor i i au 
recurs Ia forma exp r imăr i i poetice. Se cuvine to tuş i a face 
o deosebire î n t r e f i lozof i i care au adoptat forma poe t ică şi 
poeţi i care au f i lozofat . Or ic ine simte că Parmenide şi So-
focle nu a p a r ţ i n aceleiaşi categorii. Deal tfel , pentru a deli
mita cu s t r ic te ţe domeniul poeziei filozofice, trebuie să ne 
impunem a nu confunda poezia fi lozofică cu ceea ce poate 
apă rea ca reflecţie fi lozofică în cuprinsul oricărei poeme. 
Monologul lu i Hamle t care începe cu î n t r eba rea „A fi o r i a 
nu fi ?" nu alcătuieşte o s implă pag ină de med i t a ţ i e f i lozo
fică decî t i zo la tă din în t regu l care o conţ ine . C o n s i d e r a t ă în 
acest în t reg , ea ne apare ca un element de caracterizare a 
eroului, ca un mijloc de integrare a f igur i i sale psihologice. 
Tot astfel lungile d iser ta ţ i i asupra unor probleme ale g îndir i i , 
atribuite lui Se t tembr in î şi N a p h t a în romanul Der Zauber-
berg al lu i Thomas M a n n , cu tot marele lor interes specu
lativ, nu sînt, d in punct de vedere literar, decî t mijloace 
care ajută evocarea mai comple t ă şi mai ad înc i t ă a carac
terelor respective. Poetul se foloseşte de ele în calitatea sa 
de creator de v ia ţă . în domeniul l i r ismului , exis tă , de ase
meni, momente reflexive care îndepl inesc ro lu l de a î n t ă r i 
şi de a da perspec t ivă expresiei l irice a sentimentului. As t fe l , 
c înd Eminescu, în Scrisoarea I, d u p ă ce evocă lumina luni i 
şi farmecul ei, purcede la m e d i t a ţ i a care începe cu versul : 
„La-ncepu t pe c înd f i inţă nu era, n ic i ne f i in ţă" , cuprinsul 
gmdurilor interesează nu numai pr in valoarea lor f i lozofică, 
dar şi p r i n faptul că, asociat cu ele, sentimentul poetului 

f # . j urcă el însuşi o t r e a p t ă , c ă p ă t î n d o r e z o n a n ţ ă mai vas tă şi 
un nimb august. Versurile acestea s înt citate adeseori pentru 
a ilustra a şa -numi ta filozofie a lu i Eminescu. E l e trebuiesc 
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însă citite şi re ţ inute în ansamblul d in care fac parte şi în 
care îndepl inesc funcţ iunea certă de ad înc i re a sentimentului 
l i r ic . 

Precizarea domeniului poeziei filozofice are însă nevoie 
şi de alte l imi tăr i . Trebuie, in a d e v ă r , limpede deosebit în t re 
in ten ţ ia poetului de a comunica o idee şî aceea care nu con
sideră ideea decî t ca un resort al v ie ţ i i emotive. î n t o c m a i ca 
orice aspect al naturi i sau al vieţ i i interioare, ideile pot şi 
ele să dev ină materialul creaţ iei poetice. S în t poe ţ i care c în ta 
iubirea, natura sau moar tea ; a l ţ i i însă ideile lor despre 
iubire, moarte sau n a t u r ă . U n i i pornesc de la exper ien ţa 
acestor rea l i tă ţ i , alţi i de la reflecţia cu pr iv i re la ele. Cine 
c o m p a r ă pe Heine şi Verlaine cu V i g n y şi Leopard i are p r i 
lejul să deosebească în t re două at i tudini poetice deosebite, 
dintre care una este naivă şi cea la l tă reflexivă. F a ţ ă de | 
aceştia d in u r m ă , poeţ i i f i lozof i , în sensul mai special care 
se poate da acestei categorii, s în t aceia care nu ajung să to
pească med ia ţ i a reflecţiei în imediatitatea sentimentului, ci 
p ă s t r e a z ă reflecţia ca reflecţie, g î n d i n d ş i î n d o c t r i n î n d , în 
loc să închipuie şi să c în te . N o ţ i u n e a adevă ra t e i poezi i f i lo
zofice este astfel mai mult un concept negativ, rezultatul unei 
opr i r i a procesului poetic d in desfăşurarea lui că t re ţ in te le ; 
care trebuie să-i r ă m î n ă p ropr i i . S-ar putea spune că n u l 
r ă m î n f i lozof i decî t scri i tori i care nu izbutesc să a jungă cu : ; 

a d e v ă r a t poe ţ i . 
Nu se poate face deci o mai mare greşeală decî t a confunda 

în t re poemele care e x p r i m ă idei cu in ten ţ i a de l ibera tă de a 
î n d o c t r i n a şi acelea care le sugerează, fără să le exprime sau 
fără să le exprime în în t reg ime . A c i apare însă marea deo
sebire dintre poemele didactice şi cele simbolice. D i n r î n d u l : 
acelora fac parte, a l ă tu r i de amintitele poeme ale an t ich i tă ţ i i 
greceşti , De rerum natura a lu i Lucre ţ iu , Das Ideal und dai 
Leben sau Die Kiinstler ale lu i Schil ler şi unele ma i noi , cai 
Le Bonheur şi La Justice de Sul ly Prudhomme. în toate' 
acestea este indiferent dacă poetul manifes tă propri i le lui 
idei, cum era cazul pentru presocratici, sau dacă ei pornesc 
de la o doc t r ină cons t i tu i tă , aşa cum făceau Lucre ţ iu sau; 
Schil ler , care turnau în forma poe t ică viziunea despre lumcj 
a lui Ep icur sau K a n t . în toate aceste împre ju ră r i , impor- j 
tant r ămîne faptul că poetul nu înfă ţ i şează a t î t senzaţi i 
imagini , c î t o materie de idei , pe care izbuteş te , dealtfel, s-o| 

însumeze uneori destul de ad înc , înc î t să dev ină un eveni
ment puternic res imţ i t al subiect iv i tă ţ i i sale. Limitele prea 
înguste ale didacticismului f i lozofic s în t depăş i te atunci şi 

ţ inspi ra ţ ia poetului este res t i tu i tă , dincolo de in ten ţ i a l u i , 
adevăra te i trepte poetice. U n e o r i aceasta materie de idei nu 
provine d in sfera specula t ivă a metafizici i sau moralei, ci 
din aceea a ş t i inţelor experimentale. C î n d , că t re sfîrşitul 
veacului trecut, J . - M . G u y a u pleda pentru drepturile unei 
poezii şt i inţifice, el a r ă t a cî t are de c îş t îgat poezia din cuce
ririle astronomiei, ale f i z i c i i sau b i o l o g i e i . 1 C r e a ţ i a poe t ică 
a secundat la G u y a u teoria, şl astfel poeme ca VAnalyse 
spectrale sau Les etoiles filantes s înt p re luc ră r i l e lirice ale 
unui material furnizat de ş t i inţe . 

Un t ip poetic cu totul felurit este acela în care con ţ i nu tu l 
de idei este latent şi neformulat în în t r eg ime . Evident , atunci 
c înd cons iderăm pe Faust al lu i Goethe sau pe Cain al Iui 
Byron, î n t î m p i n ă m o mu l ţ ime de idei exprimate, maxime de 
mare profunzime, care şi-ar putea găsi locul şi care şi-l 
găsesc, de fapt, în numeroase tratate de etică sau metafizica. 
Totuş i , oricine surprinde deosebirea dintre Faust şi De rerum 
natura. N u m a i cel din u r m ă dintre acestea mer i t ă numele 

% de „d idac t i c " , cu toate accentele autentic poetice pe care le 
cuprinde. N u m a i el in ten ţ ionează comunicarea unei doctrine 
şi n-are decî t un c o n ţ i n u t manifest de Idei. Faust este însă, 
in p r imul r înd , prezentarea unui destin omenesc, din care 
se poate desprinde un sens general, capabil a fi convertit, 
pr int i jo ac ţ iune pos t e r îoa ră con templa ţ i e i , în formulare ab
stracta. M o t i v u l lu i Faust nu este ideologic, cî epic şi dra
matic, în ţe lesul ideologic al acestui mot iv trebuie abia re
făcut d in indicaţ i i le textului şi d in dezvoltarea generala a 
acţ iunii . D a c ă operei lu i Goethe, î n tocma i ca şi aceleia a lu i 
Lucreţ iu , i s-a atribuit uneori calitatea de „poem f i lozof ic" , 
atributul acesta r ezu l t ă d i n motive cu totul felurite. C ă c i , 
m t imp ce despre De rerum natura se poate vorb i ca de 
poemul unei filozofii, în cazul lu i Faust poate fi mai bine 
vorba despre filozofia unei poeme. Clasic ismul în veacul 
al X V I I I - l e a reprez in tă , în domeniul care ne in teresează, mai 

• i cu seamă t ipul poemei filozofice didactice. C o m p o z i ţ i i ca 

urm. 
1 J.-M Guyau, Les problemei de Venhktlque contemporane, p. 123 
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Discours sur l'homme, Poeme sur la loi naturelle şi Poeme 
sur le desastre de hisbonne de Vol ta i re s înt expuneri doctr i 
nare în versuri. C h i a r dacă , pe alocuri , ele ajung a fi însufle
ţ i te de a d e v ă r a t e accente lirice, in ten ţ i a lor şi p r inc ipa lu l lor 
interes nu stau mai p u ţ i n în comunicarea unei doctrine. A l t u l 
este însă cazul unor poeme ca Les pauvres gens sau Le 
Crapaud de V. H u g o . Ceea ce ni se oferă aci sînt, în p r imu l 
r înd , imagini şi sentimente, nu idei. Ideea se constituie, cu 
toate acestea, dar numai ca un mod special de adînci rc a v i 
z iun i i . S-ar spune că poetul nu porneş te de la o idee, pe care 
vrea s-o comunice î n t r - o in tenţ ie de l ibera tă , ci o găseşte în 
drumul său şi se mul ţumeş te s-o sugereze. 

Am a r ă t a t , în a l tă parte, ce motive susţin ideea unei 
poezii filozofice. Convingerea că progresele moderne ale spe
culaţ ie i per ic l i tează poezia impune acesteia si l inţa de a se 
î n ă l ţ a la demnitatea ei. Deal tfel , chiar mai îna in te ca Hegel 
să dea alarma cunoscuta, este probabil că spiritele cul t ivau 
pă re rea că f i lozof ia este o fo rmă super ioară de manifestare 
şi că, p r in urmare, poezia se înnob i lează a t ing înd condi ţ i a 
ei. D in t r -o astfel de stare de spirit trebuie să fi a p ă r u t lungul 
poem didactic Essay on Man al le ibnizianului Pope. As tăz i 
însă oricine îşi dă seama că poezia pierde mai deg rabă p r in 
depăş i rea propriei ei condi ţ i i . D a c ă poemele fi lozofice d i 
dactice p ă s t r e a z ă o valoare poet ică , lucrul se î n t î m p l a în 
ciuda didacticismului lor . Trebuie deci să p r i v i m cu rezerve 
un aforism ca acela al lu i F r . Schlegel : „ C u cît poezia 
devine mai mult ş t i inţă, cu a t î t devine şî mai mult a r t ă " . 1 

D a c ă sen t in ţa lu i Schlegel trebuie înţeleasă în direcţ ia preco
nizăr i i inspiraţ ie i didactice, căreia , dealtfel, îi a ră tase şi a l tă 
d a t ă p re fe r in ţa sa 2 , ea este, fă ră îndoia lă , falsă. Cu cît de
vine mai mult ş t i in ţă , poezia devine mal p u ţ i n a r t ă . A d e v ă 
rata poezie se sufocă în impasul didacticismului . T i p u l poe
ziei simbolice r ămîne în t r -aces tea mult mai va l i d , pentru că 
nu p r o v o a c ă în aceeaşi m ă s u r ă m u t a ţ i a at i tudini i contempla
tive în atitudine de cunoaş te re . C ine citeşte pe Faust sau pe 
Cain, Prometeu dezlănţuit al l u i Shelley sau Le Satyre a lu i 
H u g o nu ia cunoş t in ţă despre anumite vederi asupra omului 
şi a vieţ i i , aşa cum ar face-o s t r ă b ă t î n d Tratatul despre pa--

siuni al lu i Descartes sau Etica lu i Spinoza. Ideile care se 
degajează în cele d in u r m ă din simbolurile poemelor amintite 
se fo rmează în noi aşa cum se pot cristaliza din exper ienţe le 
vieţ i i . Este drept a spune apoi că toate aceste poeme sînt 
depozitarele unei în ţe lepciuni , nu ale unei doctrine. Să mai 
obse rvăm că tipurile de poezie pe care încercăm să le sta
bi l im aci nu apar mai n i c ioda tă în forme cu totul pure. 
M a i cu seamă medi ta ţ i i l e lirice ale romanticilor s înt rareori 
libere de inf i l t ra ţ i i didactice. N i c i Lamart ine, nici V i g n y , 
nici H u g o nu sînt totdeauna s t ră ini de in ten ţ ia de a în 
doctrina. Un curent de didacticism, provenit din moş ten i rea 
clasică, trece şi p r in marile lor poeme. 

Trebuie, în fine, a d ă u g a t că, pentru a exprima con ţ inu
turile cele mai îna l t e ale spiri tului, poezia n-are nevoie să 
formuleze o doc t r ină , aşa cum face speţa ei f i lozofic-didac-
tlcă, n ic i chiar să în t r ebu in ţeze simboluri , aşa cum apar în 
celălalt t ip distins de noi . A d e v ă r a t a poezie este p u r t ă t o a r e a 
unui sens universal, chiar atunci c înd nu-1 expl ic i tează în 
formulare d o c t r i n a r ă şi chiar c înd nu-1 sugerează pr intr-un 
simbol. R id ic îndu-se d in r ă d ă c i n a abso lu tă a spir i tului , poezia 
este o manifestare pa ra le lă cu f i lozofia . Acelaşi con ţ inu t spi
ritual poate fi regăsi t şi în una şi în alta, f ă ră ca cea d in t î i 
sa-şi asume ch ipul de exprimare al celei d in u r m ă sau să-1 
i m p u n ă spir i tului pr intr-un simbol concret. Romant i c i i au 
afirmat uneori conşt i in ţa acestui paralelism. As t fe l , Lamar 
tine, în a doua p r e f a ţ ă a culegerii Premieres meditat'ions 
poetiques, e x p r i m ă „conv ingerea fe rmă şi nezgudu î t ă că 
Dumnezeu este u l t imul c u v î n t al tuturor lucrur i lor şi ca f i 
lozofii le, î n tocma i ca poezia, nu sînt decî t manifes tăr i le mai 
mult sau mal p u ţ i n complete ale raporturi lor noastre cu 
F i in ţa i n f i n i t ă " . 1 Ideea, în fo rmă modi f i ca tă , apare o d a t ă 
ş i sub pana l u i H u g o . în a d e v ă r , î n t r - u n u i d in capitolele 
cărţ i i consacrate l u i W. Shakespeare, H u g o no tează , l a 
r îndu l lui : „Poez i a şl ş t i in ţa (sic !) au o r ă d ă c i n ă abs t r ac t ă . 
Şt i inţa dezvo l t ă d in ea capodopere de metal, lemn, foc sau 
aer, maş ină , n a v ă , l o c o m o t i v ă , aeroscafă ; poezia scoate 
capodopere de carne şi oase (!), Iliada, Cîntarea cîntărilor, 
Romancero, Divina Comedie, Macbeth. N i m i c nu deş teap tă 

1 Fr. Schlegel, Athenaeums fragmente, în ed. cit., p. 72, 
2 Cp. R. Haym, Die romanthche Schule, p. 753. 

1 A . de Lamartîne, Des destinees de la poesie, în Premieres et 
nouvelles meditations poetiques, ed. Flammarion, p. 46. 
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şi nu pre lungeş te mai mult uimirea v i să to ru lu i decî t aceste 
exfol ia ţ i i misterioase ale abs t rac ţ iun i i în rea l i tă ţ i a p a r ţ i n î n d 
îndoi te i regiuni, una exac tă şi ceala l tă inf ini ta , a cugetăr i i 
o m e n e ş t i . " 1 î n semnarea l u i H u g o are aerul unui autoco-
mentar. în a d e v ă r , în poema Plein-Ciel, pub l i ca t ă la finele 
pr imei serii a Legendei secolelor, H u g o folosise mi tu l 
„aeroscafe i" , al nav iga ţ i e i aeriene, pentru a s imboliza îna in 
tarea v ic tor ioasă a spir i tului , desfacerea l u i d in vechile le
gă tur i materiale. Ceea ce H u g o numeş te „exfo l i a ţ î a" spir i 
tului în regiunile paralele ale şt i inţei şi poeziei just i f ică fo
losirea uneia d in creaţ i i le ş t i inţelor ca un simbol poetic. H u g o 
pare deci a nu concepe expresia con ţ inu tu r i l o r spirituale în 
poezie decî t p r in intermediul simboluri lor, c ă r o r a , î m p r e u n ă 
cu to ţ i romantici i , le dă fo los in ţa cea mai l a rgă . Este ş t iut 
însă că simbolurile poetice a p a r ţ i n şi ele mai multor va r i e t ă ţ i , 
şi că acele ale lu i H u g o nu sînt poate cele mai bune. Simbo
lurile lu i H u g o sînt adeseori simple alegorii. S imbolul 
„aeroscafe i" face parte d in aceasta categorie. 

C o n ş t i i n ţ a c o n t e m p o r a n ă a f i rmă , în t r -aces tea , p u t i n ţ a 
poeziei de a vehicula intui ţ i i le supreme ale spir i tului chiar 
fără intermediul s imboluri lor , necum al fo rmulă r i lo r didac
tice. C h i a r î n t r - u n c întec a t î t de simplu, ca Cbanson 
d'automne al Iui Verlaine, 

Et je m'en vaîs 
AH vent mauvais 
Qui m'emporte 
De ci, de la 
Pareil a la 
Feuille morte. 

un cerce tă tor ca G. Simmel recunoaş te expresia poe t ică a 
unui sentiment de v i a ţ ă cu rădăc in i metafizice, al acelui^ chip 
al omulu i modern de a se resimţi pe sine ca o s implă de
venire, f ă ră n ic i o realitate subs tan ţ ia lă , ilustrat şi de 
sculptura impresionista a unui R o d i n . Excesul conşt i inţei he-
raclitiene şi-ar găsi în cîntecul lu i Verlaine o expresie tot 
a t î t de autorizata ca în anumite f i lozof i i moderne ale de-

1 V. Hugo, Shakespeare, ed. Nelson, p. 96. 

v e n i r i i . 1 F ă r ă îndoia lă , astfel de exegeze ale unor creaţ i i 
literare care, în mintea autorilor, p ă r e a u a t î t de î n d e p ă r t a t e 
de orice intenţ i i teoretice, cupr ind ceva pedant şi repulsiv. 

^ Toa t ă lumea este as tăzi de acord că poezia n-are nevoie să 
trezească grave concepţ i i ale spiri tului şi că menirea ei este 
pe deplin rea l iza tă dacă ne-a vră j i t o faţă mai nouă a lu 
crurilor şi ne-a făcut să v i b r ă m sentimental mai puternic. 
D a r cine examinează acest răsune t afectiv cu mai m u l t ă 
atenţ ie nu poate să nu recunoască şi semnif icaţ ia l u i abso lu tă . 
O no t ă de r eve ren ţă şi de fervoare, aşa cum nu se poate 
produce decî t în atingere cu sensurile universale ale lumi i şi 
vieţi i , se amestecă în emoţi i le poetice mai îna l te . E x p e r i e n ţ a 
poeziei deschide perspective că t re v i a ţ a sup remă a spir i tului . 
D a c ă nu ne pricepem să le recunoaş tem, î nc în t a rea poet ică 
nu se mai deosebeşte p r in nimic de satisfacţi i le cele mai gro
solane. Poezia n-are deci nevoie nici să adopte atitudinile 
doctrinarului şi n ic i chiar să manevreze simboluri difici le. 
Expresia ei au ten t i că este suficientă pentru a prilejui expe
rienţele spirituale supreme. 

Este meritul lu i Edgar Poe de a fî recunoscut că l i r i smul 
poate aspira la expresia absolutului, chiar fără să î n t r ebu in -

n teze categoriile poeziei filozofice. în Principiul poetic, un 
text care se af lă la baza poeticii mai no i , Poe azv î r l e o 
săgeată î m p o t r i v a „ereziei didactice", po t r iv i t căreia obiectul 
inspiraţ ie i poetice ar fi un a d e v ă r de ordin moral . Poe de
n u n ţ ă cu energie „deosebir i le abisale în t re modul de ac ţ iune 
al adevă ru lu i şi poeziei" , recunosc înd totuşi acesteia din 
u r m ă un c o n ţ i n u t transcendent, de vreme ce el nu se rezo lvă 
„nici în pr ive l i ş t i , n ic i în sunete, nici în parfumuri , nici 
în cu lo r i " . î n t r - o n o t a ţ i e de spirit platonician, Poe distinge 
în c ţ le mai multe emoţ i i poetice sau muzicale o n o t ă de du
rere , 'provenind d in „ incapac i t a t ea noas t r ă de a poseda de 
î nda t ă , complet şi pentru totdeauna, acele divine bucurii 
extatice pe care, p r in intermediul poeziei şi muzic i i , nu le 
d o b î n d i m decî t în fulgerăr i scurte ş i n e l ă m u r i t e " 2 . M u l t ă 

•* 1 G. Simmel, Rembrandt. Ein Kunstphilosopbischer Versucb. 1919, 
P> 136. 

2 Ed. Poe, Le principe poetique, în Trois Manijestes, tr. fr. Rene 
Ulou , p . 94. 



vreme a r ă m a s o p r o b l e m ă deschisă î n t r eba rea cărei categorii 
spirituale mai largi putem să-i subsumăm exper ien ţa poe t i că , 
în felul în care a definit-o Edgar Poe. N e f i i n d cunoş t in ţa şi, 
p r in urmare, a ş a - n u m î t a „poezie f i lozof ică" r ă m î n î n d un 
concept fals şi adulterat, cum se cuvine să concepem expe
r i en ţa transcendentului pe care poezia o mijloceşte ? 

H. Bremond a dat acestei î n t r ebă r i un r ă s u n ă t o r r ăspuns , 
în Piiere et poesie Bremond a definit poezia ca o varietate 
a mist ic i i , a vieţ i i religioase mai ad înc i . în ţe legerea mistici i 
p r in subsumare la poezie, spune Bremond, a fost adeseori 
folosita de psihologi. Teoreticieni ai vieţ i i religioase ca G r a n d -
maison, Marechal sau Sharp au pus bine în l u m i n ă analogiile 
dintre inspira ţ ie şi In tui ţ ia mist ică a p rezenţe i divine. Bre
mond crede acum a putea inversa procedeul, făc înd d in 
poezie o fo rmă specială în sfera mai larga a vie ţ i i religioase. 
Şi aceasta cu a t î t mai hune motive cu c î t mă r tu r i i l e mist ici lor 
p r ez in t ă o bogăţ ie de detali i , o profunzime a inspi ra ţ ie i pe 
care rareori o manifesta măr tu r i i l e p o e ţ i l o r . 1 în ţe legerea 
poeziei ca o forma a mist ici i ne duce departe de etapa ro
m a n t i c ă în care V i c t o r H u g o afirma : „cine spune poezie 
spune fi lozofie şi l u m i n ă " . 2 C o n c e p ţ i a l u i Bremond nu este 
insă tot a t î t de excesivă ca aceea a „poezie i f i lozofice" , pe 
care, în r i tmul dialectic al temelor, trebuia s-o în locuiască ? 
R ă s p u n s u l afirmativ la această în t r eba re n-a în t î r z i a t să 
a p a r ă . Căc i există o „poezie re l ig ioasă" , d u p ă cum există o 
„poezie f i lozof ică" . Ex i s t ă ad ică o poezie care foloseşte mo
tive ale vieţ i i religioase, de p i lda vechile imnur i ale unui 
Tommasso da Celano sau Iacopone da T o d i . Ex i s t ă apoi 
poeme care d e z v o l t ă simboluri ale vie ţ i i religioase : Eloct 
de V l g n y sau La Fin de Satan a lu i H u g o . D a r există şi o 
poezie în care impl ica ţ i i le ei absolute nu se traduc n ic i în 
formulare f i lozofica, n ic i în formulare rel igioasă şi n ic i în 
s imbolur i care semnifica exper ien ţe d in aceste două regimuri. 
F io ru l pe care această poezie îl descătuşează nu are a l t ă 
l egă tură cu v i a ţ a religioasă decî t aceea care rezulta d in 
faptul că ambele se r id ică din aceeaşi r ă d ă c i n ă abso lu tă . 
„Exis ta o analogie, scrie J. Segond, în t re puterile sufletului 
care se exprima p r in poezia p u r ă şi acele ale vie ţ i i religioase 

1 H. Bremond, PrVere et poesie, 1926, p. 86 urm. 
2 V. Hugo, op. cit., p. 94. 

imediate." 1 în acelaşi fel, P î e t ro Mignos i , un g înd î to r ita
l i an de insp i ra ţ ie catol ică , foarte legat de g înd i rea l u i Bre
mond, socoteşte că dacă poezia trebuie a p ă r a t ă de asimi
larea cu f i lozof ia , de vreme ce una e reve la ţ ie , în t imp ce 
cealal tă este îndo ia l ă şi cr i t ică, ea nu se cuvine mai p u ţ i n 
a fi fer i tă şi de asimilarea cu religia. F ă r ă îndo ia lă , observă 
Mignosi , poezia este un act religios, dar nu unul care aduce 
revelaţ ia a d e v ă r u l u i , c i numai a apa ren ţe i a d e v ă r u l u i . „ R e 
ve la ţ ia lu i Dumnezeu este a d e v ă r ; a d e v ă r absolut. R e v e l a ţ i a 
omului, care este poezia, este ca şi a d e v ă r u l . " 2 Nu putem 
totuşi subscrie la aceste l imi tă r i ale lu i Mignos i , căci d a c ă 
poezia este revela ţ ie , ea nu poate fi r eve la ţ i a unei simple 
apa ren ţ e a adevă ru lu i . A p a r e n ţ a a p a r ţ i n e suprafeţei lucru
ri lor. R e v e l a ţ i a p o a r t ă însă asupra unui fond ad înc , ascuns 
de a p a r e n ţ e . C u m poate exista deci o revela ţ ie a aparen ţe i ? 
Conceptul despre poezie a l u i M i g n o s i mî se pare cu to tu l 
contradictoriu. Caracteristic r ă m î n e , în t r -aces tea , faptul că 
•ncercările de a d i fe renţ ia poezia de religie n-au lipsit în 
cuprinsul curentului bremondian, deşi el pornise de la identi
ficarea lor . D a r aceste di ferenţ ier i r ă m î n mai mult sau mai 
p u ţ i n vag i ş i nesa t i s făcă toare a t î t a t imp c î t nu înţe legem că 
a d e v ă r a t a poezie con ţ ine o „ impl i ca ţ i e " absolu tă , d e o p o t r i v ă 
cu f i lozofia şi religia, şi că , numai d a t o r i t ă acestui fapt, ea 
pare a fi c înd o varietate rel igioasă, c înd una f i lozofică. 
Aceeaşi împre ju r a r e ne explica de ce putem dezvolta „ im
pl ica ţ i i l e" poeziei c înd. î n t r - o direcţie, c î n d î n t r - a l t a , t ă l m ă 
cind con ţ inu tu l el a d î n c fie în termeni f i lozof ic i , fie în ter
meni religioşi. 

Interesante consideraţ i i a consacrat poeziei filozofice 
P. Cerna, î n t r - o lucrare p u ţ i n cunoscută , în teza sa de doc
torat, poetul, devenit discipol al esteticianului Vo lke l t , 
distinge şi el în t re poezia care e x p r i m ă idei şi aceea care le 
t igurează simbolic, r e z e r v î n d însă locul preeminent acestei 
din u rmă . Vo lke l t însuşi se ocupase cu poezia f i lozofică, pre-
c iz înd ca ideile pot d o b î n d i valoare poetica în m ă s u r a în care 
i in t destul de î n suma te de poet, înc î t să fi devenit exper ien ţe 
afective (gefiiblsm'dssige Erlebnîsse). 3 Ideile poetului, a r ă t a se 

1 J, Segond, VEsthetique du sentiment, 1927, p. 83. 
2 P. Mignosi, Arte e Rivelazione, 1933, p. 194. 
3 J . Volkelt, System der Aesthetik, voi. I, 19C3, p. 383. 
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Volke l t , au ieşit d i n faza cercetări i şi a discuţiei , i n t eg r în -
du-se î n t r - o s igură posesiune sp i r i tua lă . Refacerea acestui 
d rum în sens invers, retrogradarea c ă t r e discuţ ie , ana l i ză şi 
fundare teoret ică pr imejduieş te s iguran ţa şi vioiciunea creaţ ie i 
poetice. Poezia de idei ne satisface, dealtfel, cu a t î t mai mult 
cu c î t forma abs t r ac t ă este în locu i tă p r i n forma senzl t iv- in-
tu i t i vă . în locu i rea aceasta izbuteşte în grade felurite. Man-
fred sau Cain de B y r o n sînt mai abstracte dec î t Hymnen an 
die Nacht de N o v a l i s , unde g î n d i r e a s-a absorbit în î n t r e 
gime în elementul ilogic a l sentimentului. în p ropr ia ope ră 
a l u i Goethe putem constata acelaşi proces în trecerea de la 
Metamorfozele plantelor, la Grenzen der Menschheit, Pro-
metheus, Wanderers Sturmlied e t c . 1 F a ţ ă de aceste rezultate 
ale cercetăr i i l u i V o l k e l t , acele ale elevului său r e p r e z i n t ă , 
fără îndo ia lă , o îmbogă ţ i r e a detalii lor, dacă nu a p r inc i 
p i i lor . 

Ce rna recunoaş te că poetul poate po rn i şi de la idee, 
aşa cum a făcut Schiller a l t ă d a t ă , d u p ă trecerea sa p r in 
doctr ina k a n t i a n ă , pe care însă s-a priceput s-o con topească 
cu intui ţ i i le fanteziei. A d e v ă r u l este că poe ţ i dintre cei mai 
mar i , Leopard i sau B y r o n , e x p r i m ă uneori idei fără n ic i un 
învel iş sensibil. To tuş i , „med i t a ţ i a n u d ă , l ipsa in tu i ţ i i lo r fan
teziei s în t , cu rare excepţ i i , semnul unei cugetăr i poetice d i 
dactice sau mediocre". 2 Poetul nu trebuie în t r -aces tea să se 
ţ i n ă departe de rezultatele ma i n o i ale f i lozof ie i şi ş t i in ţe lor , 
în lucrarea de î n d e p ă r t a r e a l imitelor cunoş t in ţe i ies la iveala 
raporturi no i dintre om şi n a t u r ă , pline de rod pentru inspi 
r a ţ i a poetica. Feluritele va lo r i omeneşt i în tocmesc apoi un 
organism solidar, înc î t progresul unora aduce un inf lux de 
v ia ţă noua pentru restul celorlalte. Deal t fe l , ideile poetului 
nu trebuiesc să fie totdeauna ale fi lozofiei sau şti inţei con
temporane. A p o i , chiar c înd le î m p r u m u t ă , ele trebuiesc sa 
d e v i n ă bunul său, p înă la punctul în care se convertesc în 
sentimente p ropr i i . A d e v ă r u l obiectiv al ideilor este poetl-
ceşte irelevant. Ideile în poezie dob îndesc o putere i n t e r n ă 
cons t r î ngă toa re numai atunci c î n d ni se vestesc în ele „ a d e v ă 
rurile inimii poetului" . Căc i emoţ i a are în poezie un incon
testabil primat asupra intel igenţei şi vo in ţe i , chiar în poezia» 

1 J. Volkelt, op. cit., voi. I I I , 1914, p. 204 urm. 
2 P. Cerna, Die Gedankenlyrik, Diss., 1913, p. 15. 

f i lozofică. Acest coeficient afectiv al g îndi r i i poetice apare 
mai în t î i în forma ei r i tmic -muz ica lă , în acel factor i r a ţ iona l 
care se a d a u g ă peste cuprinsul intelectual al cuvintelor şi în 
soţeşte în t r eaga conexiune a ideilor. Cerna recunoaş te , cu alte 

-<% cuvinte, a şa -numi tu l fenomen al „poezie i pure", deşi conclu
zi i le pe care le extrage de aci s în t destul de neaş t ep t a t e . C ă c i 
din faptul că a d e v ă r a t a poezie este însoţ i tă de un element 
i r a ţ iona l , care l ipseşte poeziei didactice, nu r ezu l t ă nicidecum 
că cea d in t î i rezista mai bine Ia transpunerea ei în p r o z ă . 
Este to tuş i ceea ce a f i rmă Cerna , în ciuda tuturor apa ren ţe lo r . 
Caracterul I ra ţ ional al poeziei, f i i nd legat de forma ei r i tmic-
muzica lă , dispare cu totul în transpunerea p roza i că . M a i 
m u l t ă dreptate are t r a d u c ă t o r u l Imnului prometeian al lu i 
Goethe, c î n d a f i rmă că, deşi poemele didactice pot f i mal 
uşor traduse î n t r - o l imba s t ră ină , to tuş i numai cele bogate 
în elemente i r a ţ iona le pot lucra asupra sufletului t r a d u c ă t o 
rului , ca un produs al natur i i , şî î l pot determina la o c r e a ţ i e 
pe r sona lă . 

Ideile pot degaja sentimente, c o n t i n u ă Cerna , chiar în 
formularea lor d i rec tă . D e p l i n ă î n d r e p t ă ţ i r e poe t ică d o b î n 
desc însă ele numai atunci c înd s în t aduse î n t r - o i n t imă în 
t r e p ă t r u n d e r e cu intui ţ i i le fanteziei, pe care, dealtfel, le pot 
face ma i v i i pr intr-un fel de ac ţ iune de „r icoşeu" . D a r pro
blema cap i t a l ă în f a ţ a căre ia trebuia sa se oprească Cerna 
era aceea a ro lu lu i pe care ideile şi-I pot asuma în procesul 
simpatiei estetice (EinfUhlung), la clarificarea căruia V o l k e l t 
şi în t reaga lui şcoală au adus numeroase con t r ibu ţ i i . C u m 
spri j ină deci ideile simpatia estetică ? M a i în t î i g ra ţ i e fap
tului că felul distins sau josnic al unor idei îl t r a n s p o r t ă m şi 
asupra a p a r e n ţ e i persoanelor care le p r o n u n ţ ă . î n t r - u n m o d 
ni-1 î n c h i p u i m pe Faust, altfel pe Mephisto, şi aceasta în 
b u n ă parte d i n p r ic ina g î n d u r i l o r atribuite l o r de că t re poet. 
Ideile exp r imă , apoi, nu numai rea l i t ă ţ i mai mult sau mai 
p u ţ i n obiective, dar şi temperamentul aceluia care le gîndeşte . 
G r a ţ i e lor reconstituim deci icoana interna a omului . Să 
a d ă u g ă m , apoi, că, în procesul simpatiei estetice, p r o i e c t ă m 
nu numai sentimente, dar si idei. C u m devine lucru l posibi l ? 
M a i în t î i , p r i n ajutorul „ imag in i lo r poetice", care, chiar 
atunci c înd nu s în t asociate cu idei exprimate, le c o n ţ i n 
totuşi î n t r - u n mod latent şi le dau în t regu l lor sens şi în 
treaga perspec t ivă . C o m p a r a ţ i i l e poetice pot ajuta, la r î n d u l 
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lor , procesului de proiectare a unor idei în ^ a p a r e n ţ ă , _ deşi 
aceasta cale r ă m î n e adeseori p l ină de primejdi i , dacă cei doi 
termeni ai compara ţ i e i nu ajung să se echilibreze, d in p r i 
cină că, fie ideea, fie imaginea, dobîndesc o dezvoltare prea 
mare. P re fe rab i lă deci, fa ţă de ^procedeul compara ţ i e i > de 
acel didactic al alegoriei, r ă m î n e exprimarea s imbolică a 
ideii , ad ică a Ideii a t î t de bine t op i t ă în _ a p a r e n ţ ă , încî t 
aceasta conţ ine ca presentimentul unui c o n ţ i n u t general, pe 
care fie că ci t i torul îl extrage singur, fie că poetul îl formu
lează însuşi p î n ă l a u r m ă . 

C o n t r i b u ţ i a lu i Cerna r ep rez in t ă un efort destul_ de de
parte î m p i n s de a depăşi cadrele poeziei fi lozofico-didactlce. 
Deş i nu este un adversar declarat al exp r imăr i i directe a 
ideilor şi nici a expl ic i tăr i i reflexive a s imboluri lor , Cerna 
a în t î ln i t to tuş i , în analizele sale, fenomenul poeziei pure 
şi acel al idei i latente în imagine. D i n moş ten i rea poe t i că 
pe care o duce cu sine şi, desigur, din unele î n d e m n u r i ale 
t impului , el a p ă s t r a t î n să imaginea poetului g înd i to r şî a 
c i t i torului care a d o p t ă o atitudine ref lexivă , şi, în ch ipul 
acesta, şi-a închis drumul că t re conceptul poeziei absolute, 
ad ică al aceleia care atinge treptele cele mai îna l t e , in terz i -
c îndu-ş i să fie altceva decî t poezie. Sa a d ă u g ă m că ţ eor i i l e . 
poetice ale lu i Cerna au marea î n semnă ta t e de a fi o jus t i f i 
care a creaţiei sale, care, din nefericire, se găsea înche ia t ă în 
momentul în care î n t r e p r i n d e a comentariul ei. Aceas tă c rea ţ ie 
con ţ ine , a l ă t u r i de unele elemente didactice, un a v î n t o r i 
ginal , o r i tmica vie a sentimentelor, care deseori ne face să 
u i t ă m pe g înd i to ru l didactic care străjuieşte mai tot t impu l 
în el. Poate că dacă ar fi t r ă i t destul, pentru a atinge matu- j 
ritatea talentului său, Cerna ar fi ajuns la acea purificare j 
a l i r ismului pe care şi teoria şi Inspi ra ţ ia sa o vestesc de m a i j 
multe o r i . 

F I L O Z O F I A C A P O E Z I E 

Mult ip l ic i ta tea sistemelor filozofice şi ch ipul în care ele 
par a valora, mai mult p r in subiectivitatea pe care o ex
p r i m ă decî t p r in con ţ inu tu l de a d e v ă r u r i pe care izbutesc| 
să le I m p u n ă tuturor min ţ i l o r omeneşt i , sînt î m p r e j u r ă r i ! 
care ne aduc adeseori pe buze constatarea cu înţeles jus t i f i - ' 
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cativ şî l imi ta t iv : „ f i lozof ia nu este altceva decî t o f o r m ă 
a poeziei" . Aceas tă j u d e c a t ă , al cărei ton deziluzionat nu 
poate scapă n imănu i , făgăduieş te să adauge un aspect nou 
problemei „poeziei^ f i lozofice" , pe care am d e z b ă t u t - o în ca
p i to lu l anter ior Căc i dacă , d u p ă cum am a r ă t a t , poezia poate 
vehicula intui ţ i i le cele mai îna l t e ale spir i tului , fă ră să fie 
obligata a-şi asuma con ţ inu tu r i l e doctrinare ale f i lozofiei şi 
chiar f ă ră a le face să t r a n s p a r ă p r in s imboluri adecvate, ar 
r ămîne totuşi o f o r m ă va l ab i l ă a „poezie i f i lozofice", şi 
aceasta n-ar f i alta decî t f i lozof ia însăşi . C e l p u ţ i n aşa vor 
să ne facă a crede to ţ i acei care a f i rmă că f i lozof ia nu este 
ş t i in ţă , adică lucrare me tod ică a minţ i i omeneşt i capab i l ă să 
cucerească a d e v ă r u r i no i şi să le adauge celor agonisite în 
trecut, ci numai şl numai poezie şi a r t ă . D a r d u p ă cum ideea 
„poeziei f i lozofice", cu t o a t ă în rud i rea esenţ ială şi de n e t ă 
gădu i t dintre poezie şi f i lozofie, con ţ ine în sine o primejdie, 
p r in solicitarea amintitei î n d r u m ă r i că t re impasurile didacti
cismului, tot astfel n ic i no ţ i unea „filozofiei ca poezie" nu 
este mal b ineveni tă şi mai fericită pr in u rmăr i l e ei. Căc i dacă 
cercetarea f i lozofică n-ar mai f i î n c r e d i n ţ a t ă metodelor lo 
gice şi analizelor riguroase, ci numai fanteziei şi in tu i ţ i i lor 
sentimentului, dacă expresia abs t rac tă şi cu înţelesuri exacte 
ar fi pretutindeni în locui tă cu termenul poetic mai impropr iu , 
dar mai sugestiv, este sigur că rezultatele pe care le-am do-
b înd i n-ar avea o valoare f i lozofică super ioa ră . Estetizarea 
f i lozofiei este o î n d r u m a r e care se cuvine a fi p r iv i t a cu 
rezerve. Ex is tă , dealtfel, mai multe ch ipur i de a înţelege rolul 
poeziei în lucrarea f i lozofiei , pe care analiza are datoria să 
le p u n ă d e o p o t r i v ă în l u m i n ă . 

Ex is tă , mai în t î i , o concepţ ie po t r iv i t căre ia poezia este 
forma cea mai îna l tă a cunoaşter i i f i lozofice. Romant i c i i au 
reprezentat-o adeseori. N o v a l i s o e x p r i m ă ne înce ta t în în 
semnări le sale. A l t e vremuri în fă ţ i şau poezia ca forma mai 
veche a f i lozofiei . I n t e rp re ţ i i a legor izanţ i ai poeziei, a c ă ro r 
speţă rămăsese încă destul de vie, se î n t î l neau în afirmarea 
acestui punct de vedere. Ne v o m ocupa mai t î r z iu de po
ziţ ia alegoriş t i lor . D e o c a m d a t ă ne m u l ţ u m i m să obse rvăm că 
ceea ce p ă r e a un a d e v ă r a t î t de bine în t eme ia t cunoaş te acum 
soarta unei totale r ă s tu rnă r i , înc î t romantici i ajung să recu
noască în poezie nu forma an t e r i oa r ă şi p r e g ă t i t o a r e a specu-
•aţieî filozofice, ci forma u l t e r ioa ră şi î n c u n u n a r e a ei. 
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„Poe tu l are pu ţ ine de î n v ă ţ a t de la f i lozof, scrie o d a t ă 
F r . Schlegel, f i lozoful însă multe de la p o e t / Iar în al ta 
parte : „Aco lo unde f i lozof ia înce tează , trebuie să înceapă | 
p o e z i a " . 1 T o t a t î t de radical este şi N o v a l i s . F i l o z o f i a , 
este pentru el „ p o e m u l in te l igenţe i" . Au fost epoci, obse rvă 
N o v a l i s , c înd f i lozof ia descompunea în t regur i le în elemente 
pentru a le recompune pe cale mecanică . Scolastica repre
z in tă o încercare de acest fel. I m a g i n a ţ i a p r o d u c t i v ă era 
pe-atunci a t î t de slabă, înc î t nu-şi putea reprezenta l egă tu
rile dintre elemente şi unitatea lor vie. As tăz i f i lozofia îşi 
înţelege rolul^ său altfel. „A f i lozofa în seamnă a deflegma-
t iza, a. v i v i f i c a . " Func ţ iun i l e poetice ale spir i tului s înt şi 
funcţ iuni le lu i filozofice superioare. Şi astfel, pentru N o v a l i s , 
nu numai poezia se a l imentează din energiile simpatetice ale 
sufletului, dar şi f i lozof ia . A cunoaş te î n seamnă a intra în 
forme noi , a şterge deosebirile dintre subiect şi obiect, a 
proiecta subs tan ţa proprie în aspectul exterior şi s t ră in . C u 
noş t in ţ a fi lozofică şi in tu i ţ ia poet ică devin, pentru N o v a l i s , 
unul şi acelaşi lucru. „Fi lozof ia este, de fapt, nostalgie, ten
d in ţ a de a te regăsi pretutindeni acasă ." „ E u = noneu ; cel 
mai î na l t p r inc ip iu al şt i inţei ş i artei." „ C e a mai de săv î r -
şită fo rmă a şt i inţelor trebuie să fie poe t i că . " Iar dacă , d u p ă 
o a n u m i t ă mentalitate scientistă, există un drum al poz i t i -
văr i i care conduce de la poezie la fi lozofie şi la ş t i in ţă , 
drumul pe care îl p recon izează Nova l i s este acela care 
r ă s t o a r n ă cu desăvîrş i re ordinea acestor etape : „Or i ce ş t i in ţă 
devine poezie d u p ă ce a devenit f i l o z o f i e " . 2 

P o z i ţ i a r oman t i că n-a r ămas , în zilele noastre, f ă ră con
t inuatori . O regăsim îa un g înd i to r ca H. Keyser l ing, care 
declară în mod radical : „Fi lozof ia este a r t ă p u r ă . C u g e t ă 
torul lucrează cu legi ale g îndir î i şi cu fapte şti inţifice în 
acelaşi fel în care compozitorul operează cu sunete. El tre
buie să găsească acorduri, să închipuie sulte şi să ordoneze 
pă r ţ i l e în în t regur i d u p ă relaţ i i necesare... De aceea problema 
fi lozofiei este o p r o b l e m ă fo rmală , ca aceea a oricărei arte. 

1 Fr. Schlegel, Athejmeums fragmente, 1798, în Athenaeum, E'me J 
Zeitschrift von A. W. Schlegel und Fr. Schlegel, neu hgb. von Fr. Baader, 
1905, p. 57, 134. 

2 Novalis, Bruchst'uckc einer philosdphischen Enziklopad'tstîk, in 1 
S'âmmtliche Werke hgb. von E . Kamnitzer, III. Bd., p. 57, 58, 60, 91, i 
121, 163. 

Valoarea unei concepţ i i despre lume este o p r o b l e m ă de 
s t i l . " 1 D i f e r en ţ a dintre poz i ţ i a lu i Keyser l ing şi aceea a ro
mantici lor r ă m î n e , cu toate acestea, destul de sensibilă. Căc i 
dacă poezia era pentru f i lozoful romantic un organ de cu
noaştere şi un mod de a p ă t r u n d e mai a d î n c în intimitatea 
naturi i , ea nu mai este pentru estetul contemporan decî t un 
factor de cristalizare fo rma lă . Un scepticism ireductibi l pare 
a se desprinde d in reflecţiile lu i Keyser l ing. Apropierea f i 
lozofiei de t ipul estetic al artei nu mal este d o r i t ă de că t re 
autorul Filozofiei ca artă, pentru că pe această cale scopu
rile imanente ale cunoaş ter i i ar fi mai bine servite. F i lozo f i a 
nu mai este pentru el cunoş t in ţă , ci plasticizare, o lucrare for
m a l ă în care interesul pentru c o n ţ i n u t dispare cu totul. C o n 
cep ţ ia r oman t i că a f i lozofiei ca poezie degenerează astfel 
la Keyserl ing în m ă r g i n i t ă ei în ţe legere estet ică. 

Se poate spune că romantici i şi t o ţ i acei care au venit 
pe urmele lor au încerca t să ş teargă deosebirea dintre f i lo 
zofie şî poezie, o p e r î n d o asimilare în t re ele, fie p r in con
ţ i nu tu l , fie pr in forma lor. Un alt curent a l cercetăr i i m a i 
no i a ş t iut în t r -aces tea să accentueze şi deosebirile în cadrul 
de s imil i tudini revelat de romantism. Pentru a ajunge la 
acest rezultat, a fost necesară în t r eaga mişcare a u l t imului 
veac, în care apropierea f i lozofiei de t ipul ş t i inţelor a tras 
mai mult în c u m p ă n ă decî t apropierea ei de t ipul estetic. 
F i l ozo f i i mai noi , în c o m p a r a ţ i e cu acei ai Renaş ter i i ş i chiar 
cu mul ţ i dintre romantici , s în t naturi mul t mai p u ţ i n dotate 
estetic. Un Mars i l ius FIcinus ş i un Giordano Bruno, apoi 
Schelling, Schleiermacher şi Schopenhauer s înt f i r i artiste. 
Auguste Comte, Spencer şi M i l l , Lotze, Ha r tmann şi Lange 
au fost însă i nd iv idua l i t ă ţ i de savan ţ i , t ipur i omeneşt i în 
care funcţ iuni le logice preponderau asupra celor a r t î s t i c -
intuitive. P r i n ei şi p r in curentele care i-au îng loba t , p r in 
pozi t iv ism şi p r in evo lu ţ ion i sm, p r in neokan t î sm şi p r in 
t oa t ă conformarea fi lozofiei mai noi d u p ă modelul ş t i inţelor 
exacte ale naturi i , s-a ruinat acea asociaţie dintre filozofie şi 
poezie, t r ează încă în conş t i in ţa r o m a n t i c ă . De la un t imp 
însă, curentele antiintelectualiste au solicitat d in nou, printre 

1 H . Keyserling, Philosophie als Kunst, 2, AufL, 1922, p» 2 urm. 
Idei asemănătoare, în Paul Valery, Leonard et Ies Philosophes, în Va
iete, III, 1936. 
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f i lozof i , unele din energiile estetice ale spiri tului , precum 
intui ţ ia , sentimentul ind iv idualu lu i , interesul pentru forme si ] 
structuri. C ine s tud iază f i lozof ia mai n o u ă , aşa cum , s-a 
constituit d in reac ţ iunea faţă de poz i t iv i sm, recol tează i m - 1 
presia h o t ă r î t ă că omul estetic a fost din nou chemat să-şi 1 
spună cuv în tu l . Amora l i smu l l u i Nietzsche, in tu i ţ ion ismul Iui | 
Bergson, istorismul lu i D i l t hey sînt concepţ i i ridicate nu 
numai p r in ajutorul funcţ iuni lor logice, dar şi p r in unele 
d in darurile mai suple ale intel igenţei , ca şi p r in toate acele 

•a f i rmaţ i i de va lo r i care constituie pe artist. 
M. Frischeisen-Kohler, un cerce tă tor care s-a opri t o d a t ă 

asupra problemei pe care o d i scu tăm aci, avea deci dreptate 
să observe că deosebirile care p ă r e a u a se fi statornicit la 
un moment dat în t re fi lozofie şi poezie nu mai s înt pentru 
noi a t î t de r ad ica l e . 1 Desigur, spre deosebire de roman-1 
t ic i , Frischeisen-Kohler crede că in te rp re tă r i l e filozofice ale 
lumi i n-au nimic de folosit din viziunea poe ţ i lo r . Poezia, re
dusă la singurele ei puteri , nu ajunge n ic ioda tă la o concepţ ie 
despre lume. D a c ă totuşi unele opere poetice mani fes tă o, | 
astfel de concepţ ie , ne este uşor de făcut dovada că ea re
zu l t ă totdeauna d in in f luen ţa unui f i lozof. S-a a r ă t a t adeseori 
în ce m ă s u r ă este î n d a t o r a t Goethe Iu! Spinoza sau Schiller 
luî Kan t , şî încercarea poate fi r e lua tă pentru to ţ i poeţii ;! 
care au f ixat în opera lor un mod de răsfr îngere f i l o z o f i c ă l 
a l u m i i şi vieţ i i . P ă r e r e a lu i Frischeisen-Kohler este, fă ră în - f 
doia lă , d iscutabi lă , dacă ne g înd im că un istoric al f i lozofiei 
de profunzimea lu i K a r l Joel a încerca t să probeze cît de 
mult da toreş te f i lozofia p resocra t ică a naturi i l i r i c i i g r eceş t i i 
d in veacul al VIL- lea şi al V l - I ea . Sentimentul naturi i a pre- j 
cedat totdeauna cunoş t in ţa natur i i . Un poet ca A lceu stă l a | 
originea curentului care produce f i lozofia îon iană , d u p ă cum^ 
entuziasmul pentru n a t u r ă al lu i Petrarca deschide calea pei 
care vor păşi mar i i cerce tă tor i na tu ra l i ş t i în Renaş te re , un 
Leonardo, Bruno, Cardano, Telesius e t c . 2 D a c ă însă* 
M. Frischeisen-Kohler nu se opreş te asupra acestor împre ju - i 
r ă r i , el trebuie să recunoască totuşi că în erijarea sistemelor! 

lor, f i lozof i i au făcu t adeseori apel la energii sufleteşti care 
a p a r ţ i n în mod propr iu poe ţ i lo r . A l t f e l nu s-ar expl ica faptul 
că un sistem fi lozofic nu este n i c ioda tă produsul exclusiv al 
metodelor şt i inţif ice. C o n s t r u c ţ i a lu i presupune a f i rmaţ i i i r a 
ţ ionale ale unor va lo r i , gesturi subiective de op ţ iune în t re mai 
multe soluţi i posibile şi o lucrare de rotunjire şi în t reg i re a 
totalului, care s înt identice în esenţa lor cu actele fundamen
tale ale creaţ iei ar t i s t ice . 1 F i l ozo f i i îşi asociază apoi, d u p ă 
cum a r a t ă mal departe F r . Kb'hler, unele d in facul tă ţ i le spe
cific poetice, cum ar fi în ţe legerea s impate t ică a acelor real i 
tă ţ i i r a ţ iona le care scapă p r in plasa conceptelor logice. Ei 
recurg, în fine, la mijloacele exp r imăr i i poetice, o r i de cî te 
or i este vorba să facă sensibile „ temel ia vie a concepţ iei pe 
care o r ep rez in tă , valoarea şi puterea de v i a ţ ă a Intui
ţ i i lor l o r " . 

Cu aceasta atingem însă o a l tă l a t u r ă a problemei „f i 
lozofiei ca poezie". C ine parcurge fragmentele unul 
Fr . Schlegel sau N o v a l i s este u imit să constate că aceşti pur 
tă tor i de cuv în t aî romantismului, deşi în soluţie teore t ică 
sînt înc l ina ţ i să ş teargă limitele dintre fi lozofie şi poezie, în 
practica l i te rară , în modul lor de a scrie, ei men ţ in aceste 
limite cu cea mai mare străşnicie. P r e f e r in ţ a pentru formu
larea abs t rac tă este absolut ev iden tă în însemnăr i le lor f i 
lozofice. Nu mai vo rb im de mari i g înd i to r i sistematici a i ro
mantismului, oameni, dealtfel, cu v i i p r eocupă r i artistice, care 
au atins în n o t a ţ i a abs t r ac t ă un grad de ariditate nemaicu
noscut p î n ă atunci. Schopenhauer este o excepţ ie printre ei. 
Textele unui Schelling sau Hege l s înt însă constituite dintr-o 
deasă re ţea de no ţ iun i generale, p r in care n ic i o reprezentare 
sensibila nu mai p ă t r u n d e . Greutatea cu care s t r ă b a t e m î n 
deobşte aceste texte provine d in faptul că mai n ic ioda tă i n 
te l igenţa nu este sus ţ inută de Intui ţ ie , r a ţ i o n a m e n t u l nu se 
a l iază n ic lc înd cu Imagina ţ ia . A b i a în curentul antiintelectua
l ismului recent expresia poe t ică şi-a recucerit în filozofie drep
turi care s în t vechi, deoarece presocraticii, apoi Socrate şi P l a -
ton Ie recunoş teau cu cea mai mare b u n ă v o i n ţ ă . C u g e t ă t o r i ca 
Nietzsche şi Bergson au devenit astfel şi mari scriitori . Vechea 

1 Frischeisen-Kohler, Philosophie und Dichtung. în Kant-StudienÂ 
X X I . Bd., 1916, p. 93 urm. I 

g 2 K. Joel, Der Vrsprung der Naturphilosophie aus dem Geiste der% 
Afystik, 1906, 2. Aufl., 1925, p. 29 urm. şi passim. 

3 Vederi asemănătoare la M. Dessoir, Die Kunst-Formen der Philo-
sophie. 1928, în voi. Beitrage zur allgemeinen Kunstwissenschaft, 1929, 
p. 152 urm. 
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ariditate, care mai îna in te trebuia să dea o idee de intransi- 1 
g e n ţ ă şt i inţif ică a ce rce tă to ru lu i , a cedat î n t r - o a n u m i t ă ma- 1 
sură. B u n ă v o i n ţ a filozofiei contemporane faţă de formele ex- 1 
p r i m ă r i i estetice c a p ă t ă , dealtfel, un caracter pr inc ip ia l . T re -
c î n d cu vederea interegnul aşa -numi te i f i lozof i i ş t i inţif ice, 
au a p ă r u t în vremea din u r m ă cerce tă tor i care par a crede 
că formele artistice s înt absolut congeniale în f i lozofie. As t fe l , j 
un M. Dessoir, obse rv înd că f i lozofia se dezvo l t ă în trei 
d i recţ i i , în aceea a cercetăr i i absolutului, a profesăr i i unei 
doctrine despre n a t u r ă şi societate sau a edif icări i omului , 
crede a putea afirma că formele fireşti de cristalizare ale 
acestor p r eocupă r i sînt cele trei m a r î genuri poetice, drama, 
eposul şi l i r i c a . 1 Cercetarea presupune, în a d e v ă r , formulare 
a probleme!, adică î n t r eba re , apoi dezbatere cu sine însuşi 
sau cu a l tă persoană , ceea ce conduce la forma monologului 
sau a dialogului f i lozofic, adeseori folosite în decursul isto
r iei g îndi r i i . Profesarea unei doctrine (Lehren) ar lua apoi 
forma poemei didactice, pe care au ilustrat-o a l t ă d a t ă un 
Parmenide sau Lucre ţ iu . în fine, f i lozof i i care u rmăresc edi
ficarea omulu î , o in f luen ţa re mai a d î n c ă a a t i tudini i l u i , nu 
prege tă să facă apel la forma expr imăr i i l i r ice. în acelaşi fel ,1 
a a r ă t a t , acum în u r m ă , R. Dauma l , un bun cunoscă tor al f 
f i lozofiei greceşti şî indice, care este ro lu l imagini i poetice 
în l imbajul f i lozofic . T r a n s p u n e ţ i , ne iv i tă Dauma l , renumita | 
imagine a lui Heracl i t : „n imeni nu se scaldă de două or i 
în apele aceluiaşi f l u v i u " , în fo rmă şt i inţif ică şl p roza i că , 
pentru a obţ ine : „două fenomene, în două t impur i deose
bite, nu pot fî identice etc." 2 N i m ă n u i nu-î poate scăpa 
ca numai în p r ima fo rmă a d e v ă r u l heraclitian dob îndeş te 
pentru noi i m p o r t a n ţ a unui eveniment v i t a l , în t imp ce, în 
transpunerea lui p roza ică , el nu mai este decî t o constatare 
m o a r t ă , f ă ră aderen ţe mai adinei cu subiectivitatea noas t r ă 
şi fă ră posibilitatea de a o in f luen ţa în chip durabi l . Iar 
dacă f i lozofiei se cuvine sa-î cerem o ac ţ iune asupra vie ţ i i , 

1 M . Dessoir, op. cit>, p. 154 urm. Vd. , în acelaşi sens, vechea ob
servaţie a lui Novalis : „wie Epos, Lyra und Drama din Elemente der | 
Poesie, so gibe es auch ahnliche Elemente der Sz'ienz oder Wissemcbaţt.." 
op. cit., p. 163. 

2 R, Daumal, Les limites du langa%e pbilosophique et Ies savohs tret- \ 
dhionels, in Rechercbes phîlosopbiqaes,-IW, 1934—5, p. 217 urm. 
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se înţelege ce Ioc trebuie sa r eze rvăm în cuprinsul eî ima
ginilor poetice. 

Este t impu l de a considera critic feluritele pozi ţ i i de l i 
mitate p î n ă acum. Nu încape îndo ia lă că vechea ident if i 
care roman t i că dintre fi lozofie şi poezie nu mai poate fi a 
noas t ră . Căc i d a c ă a şa -numi t a cunoş t in ţă poe t ică ar f i ade
v ă r a t a cunoş t in ţă sau daca i-ar fi numai super ioară şi ţ i n t a 
ei, aşa cum Schlegel sau N o v a l i s au afirmat-o de mai multe 
or i , nu_s-ar înţelege de ce există f i lozof ia şi de ce se men
ţine ? în succesiunea formelor vieţ i i şi ale spir i tului , ulte
r iorul şi superiorul sacrifică anteriorul şi inferiorul . Se vede 
însă că nu acesta este raportul dintre fi lozofie şi poezie, de 
vreme ce cultura le menţ ine în p e r m a n e n t ă simultaneitate. 
M a i logic este radicalismul estetic al lu i Keyser l ing. O arta 
nu face inut i lă pe celelalte şi, dacă f i lozof ia nu este dec î t 
lucrare fo rma lă ap l ica tă faptelor şti inţifice şi legilor g îndir i i , 
se poate înţelege coexis tenţa ei cu alte ac t iv i t ă ţ i p l ă s m u i t o a r e 
a!e spiri tului, de p i ldă cu poezia. To tuş i , po t r iv i t ide i lor 
noastre generale, f i lozofia este altceva decî t lucrare plastică,, 
de coordonare şi unificare. Toate aceste ac t iv i t ă ţ i au în f i lo
zofie un scop care depăşeşte simpla î n tocmi re a unui întreg: 
armonios. F i lozofu l lucrează în virtutea conşt i in ţe i că icoana 
sa despre lume cu c î t va deveni mai u n i t a r ă , mai coerentă şl 
mai bîne p r o p o r ţ i o n a t ă , cu a t î t va f î mai a d e v ă r a t ă , nu doar 
mai f rumoasă . „Ce este oare adevă ru l , se î n t r eabă Keyserl ing, 
decî t desăvîrş i re estetică ?" D a c ă însă a d e v ă r u l sistemelor f i 
lozofice n-ar fi altceva, ar trebui atunci să ne m u l ţ u m i m a-1 
contempla, fără să ne mai preocupe discuţ ia şi critica l u i , 
amendarea lu i în păr ţ i l e care nî se par problematice, ext in
derea şi ad înc i rea lu i în acele care sînt susceptibile de progres. 
De fapt însă aceasta este atitudinea pe care o a d o p t ă m faţă. 
de filozofie, ca o d o v a d ă că cerinţele pe care aceasta le adre
sează spiri tului nostru sînt cu totul diferite de acele pe care 
ni le adresează arta. 

Este drept că cel p u ţ i n două momente în opera s i s temat ică 
a fi lozofiei p r ez in t ă izbitoare analogii cu crea ţ ia artistica. 
Opr i U nea subiect ivă pentru o a n u m i t ă soluţie şi a c ţ i u n e a 
de stabilire a în t regulu i nu sînt determinate, mai cu seama 
in metaf iz ică , de fapte şi de metode obiective. D a c ă ne de-
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cidem să c o m p a r ă m , d u p ă cum ne inv i t ă Frischeisen-Kohler, 
ceea ce impune observa ţ ia şi experimentul în filozofie cu 
ceea ce le adaugă spiri tul nostru, d in propr ia lu i spontanei
tate, în opera de interpretare, de rezolvare a g reu tă ţ i lo r şi 
de în t reg i re a totalului, c o n s t a t ă m cu uşur in ţă că cea de-a 
doua parte este mult mai în t insă decî t cea d in t î i . Ceea ce 
devine un sistem f i lozofic p î n ă la u r m ă urcă din profunz imi 
ale ind iv idua l i t ă ţ i i şi dintr-o asp i ra ţ ie că t re totalitate şi ne
cond i ţ i ona t , care însufleţeşte şi pe poet. F ă r ă spirit poetic, 
specula ţ ia fi lozofică n-ar ajunge n ic ioda tă la termenul ei. 
U n a este însă a măr tur i s i î n s e m n ă t a t e a spir i tului poetic în 
const rucţ i i le sistematice ale f i lozofiei şi alta a proclama că 
numai acest spirit are î n semnă ta t e şi ca în t r eaga î n t r e p r i n 
dere a f i lozofăr i i se rezolvă în funcţ iuni le lu i . R o l u l imagi
na ţ ie i poetice în cercetarea fi lozofică începe acolo unde mi j 
loacele p ropr i i ale acesteia se dovedesc insuficiente. Inter
v e n ţ i a poeziei în fi lozofie este un efect al l imitelor r a ţ i un i i 
şl trebuie p r imi t ă ca atare. Consecinţe le acestei at i tudini s în t 
foarte importante. Pentru a Ie înţelege mai bine, c o m p a r a ţ i a 
cu felul de a ne comporta în problema l iber tă ţ i i şi determi
nismului moral are o deosebită valoare eurist ică. Se pot trage, 
în adevă r , consecinţe practice felurite din faptul că un i i 
oameni recunosc chipul în care s înt determinate acţ iuni le lor , 
con t inu înd să se comporte to tuş i ca nişte oameni l iber i , pe 
c î n d alţii nu numai că recunosc în toate împre ju ră r i l e de
terminismul, dar nu fac n ic i un efort pentru a-1 depăş i şi 
înfr înge. Lipsi ţ i cu desăvîrşire de libertate nu sînt decî t cei 
d in u r m ă dintre aceşti i n d i v i z i . Căc i , printre feluritele mo
tive ale faptelor noastre, există şi ideea l iber tă ţ i i . N u m a i cine 
nu acordă nici un rol acestei idei este sclav cu totul. T o t 
astfel, pentru constituirea unei opere de g îndire , este o î m 
prejurare deosebiră dacă , folosind funcţ iuni le poetice ale spi
r i tu lui , c o n t i n u ă m a ne comporta ca f i lozof i sau dacă , re-
n u n ţ î n d la orice veleitate de întregire a unei icoane r a ţ i o 
nale a lumi i , nu mal facem să funcţ ioneze decî t facul tă ţ i le 
poetice. în cazul celei de-a doua at i tudini , opera f i lozofăr i i 
se găseşte, de fapt, în lichidare. 

Acelaşi lucru se poate spune despre î n t r ebu in ţ a r ea imagi
n i l o r filozofice în poezie. Exis tă unele momente în cursul 
expuneri i filozofice în care spir i tul , res imţ ind insuf ic ienţa 

mijloacelor abstracte ale expr imăr i i , recurge la sugestia ima
gini i poetice. Fap tu l se produce în două î m p r e j u r ă r i : atunci 
c înd autorul scrierii f i lozofice doreş te să sprijine efortul ra 
ţ ional al ci t i torului său printr-o imagine in tu i t ivă sau c î n d 
propr ia lu i in tu i ţ ie p o a r t ă asupra unui obiect ireductibil la 
datele ra ţ iuni i . Neces i tă ţ i le expunerii sau ale obiectului reco
m a n d ă adeseori folosinţa imagini i poetice. R. D a u m a l crede 
că in t e rven ţ i a ei se impune şi atunci c î n d f i lozof ia doreş te 
sa lucreze şi ca o for ţă p rac t i că şi î n d r u m ă t o a r e a vieţ i i . 
O r i c u m ar f i , imaginea împl ineş te to tuş i funcţ iuni deosebite 
în poezie şi f i lozofie. C ă c i , pe c înd imaginea poetului este 
p r e ţu i t ă în sine, aceea a f i lozofului nu face decî t să vehicu
leze un sens care nu numai că o depăşeşte, dar care se impune 
cu p re fe r in ţă a tenţ ie i c i t i torului . Evident , în practica lucru
r i lor , d is t inc ţ ia este oarecum greu de făcut . Căc i , d u p ă cum 
putem a d ă u g a î n d a t ă , l a a d e v ă r a ţ i i poe ţ i imaginile s înt p u r t ă 
toarele unui sens general. To tuş i , d u p ă cum Daumal însuşi 
concede, interesele cunoaşter i i r ă m î n pentru ei secundare, în 
t imp ce pentru f i lozof i ele p r i m e a z ă . 1 Să mai a d ă u g ă m că 
necesităţi le expr imăr i i poetice în filozofie nu legi t imează abu
zurile ei. N i c i măca r pentru r a ţ iun i estetice. F rumuse ţea scri
sului f i lozofic nu poate să rezulte decî t dintr-o justă adaptare 
a mijloacelor lu i la scopurile pe care le u rmăreş t e . F rumuse ţea 
scrisului f i lozofic nu este de ordinul sensibil i tăţ i i , ci al ab
s t racţ iuni i . A b u z u l imaginaţ ie i şi al sensibil i tăţ i i în f i lozofie 
impres ionează ca o l ipsă de s t i l , ca un defect de gust. 

Trebuie să cons t a t ăm că solu ţ ia care se Impune în pro
blema f i lozofiei ca poezie nu este absolut simetrica cu aceea 
pe care a trebuit s-o a d o p t ă m în chestiunea poeziei f i lozofice. 
Căc i , pe c înd poezia ni s-a dovedit că poate atinge, în d i 
recţia ap r ehendă r i i absolutului, intui ţ i i le cele mai îna l te , fă ră 
să î m p r u m u t e con ţ inu tur i l e abstracte ale f i lozofiei , aceasta 
din u r m ă , în formele ei mai evoluate, nu se poate l ipsi cu 
totul de ajutorul poeziei. Putem concepe o poezie f ă ră f i 
lozofie, dar nu şi o fi lozofie f ă ră poezie, deşi nu în sensul 
mai totdeauna radical al romantici lor şi al epigonilor lor . 
Această stare de lucruri provine poate din faptul că poezia 

1 R. Daumal, op. cit., ibid. Vd. , în acelaşi sens, M . Dessoir, op. cit. 
p. 153 urm. 
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pune în mişcare energii mai spontane şi mai pr imi t ive ale 
sufletului. F ă r ă să credem, î m p r e u n a cu V i c o sau Hege l , 
ca poezia este o f o r m ă in fe r ioa ră şi an t e r ioa ră a sp i r i tu lu i , 
men i t ă să fie depăş i tă p r i n reflecţie f i lozofică, socotim totuşi 
ca ea interesează funcţ iuni m a i spontane ale l u i . Sponta
neitatea şi inferioritatea nu s înt nicidecum termeni s inonimi. 
Spontaneitatea unor funcţ iuni nu spune nimic cî t p r iveş te 
rangul v a l o r i i lor . Valoarea poeziei este foarte mare, ro lu l 
ei în v i a ţ a sufletească este cov î r ş i to r , dar energiile care o 
produc fac parte d in r î n d u l f acu l t ă ţ i lo r care nu cer vreun 
exerci ţ iu p regă t i t o r . G î n d i r e a f i lozofică este însă o func ţ iune 
labor ioasă , p r o c e d î n d pr in med i t a ţ i i succesive, înc î t man i fe s t ă 
rile ei nu se pot l ipsi de for ţele care se găsesc, pentru a spune 
astfel, mai la î n d e m î n a spi r i tu lu i . As t fe l se face că reflecţ ia 
f i lozofică luc rează în buna parte cu for ţele poetice ale spi
r i tului şi că , în munca de cucerire a adevă ru lu i , ac ţ iuni le 
care d e r i v ă din aceasta d in u r m ă devin mijloace de care cu
ge tă to r i i cei mai exacţ i nu se pot n i c ioda t ă l ips i . Ex is tă deci 
o poezie fă ră fi lozofie, dar nu şi o fi lozofie fără poezie. 
O constatare care nu l eg i t imează î n t r u nimic abuzul l i r ic în 
operele unora dintre g înd i to r i i mai noi , un abuz care nu 
apare totdeauna din nevoia de a î n m l ă d i a sau de a extinde 
raza de ac ţ iune a instrumentului f i lozofic , ci d in aceea de a 
ascunde l ipsa lu i de preciziune şi de eficacitate. F i l ozo fu l 
care, în loc de a desfăşura efortul consecvent şi auster al 
cunoaş ter i i , p re fe ră să înch ipu ie şî să c în te , a f i rmă o d a t ă cu 
aceasta un profund scepticism c î t p r iveş te valoarea specifica 
a cont r ibu ţ ie i l u i şi l eg i t imează ne înc rederea cu care i se 
r ă s p u n d e p î n ă l a u r m ă . 

INTERPRETAREA FILOZOFICA A POEZIEI 

î m p r e j u r a r e a că acelaşi c o n ţ i n u t de va lo r i spirituale poate 
fi exprimat fie p r i n intui ţ i i le poeziei, fie p r in abs t rac ţ i i le 
f i lozof ie i , s-a dovedit p l i nă de consecinţe pentru cercetarea' 
n o a s t r ă de p î n ă acum. Ni s-a a r ă t a t astfel că, deoarece co-j 
mun ică p r in rădăc in i l e lor , poezia n-are nevoie sa î m p r u m u K 
con ţ inu tu r i l e doctrinare ale f i lozof ie i pentru a-şi deschid* 
drumul că t r e revela ţ i i le cele mai adinei ale spir i tului . Inţ 
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ramura ei care nu s-a pozi t iva t , care nu s-a consacrat cerce
tări i fenomenelor şi n-a devenit ş t i in ţă , f i lozof ia r ă m î n e 
încercarea de a cunoaş te absolutul. Poezia a d e v ă r a t ă şi marea 
poezie p ă t r u n d e şi ea p î n ă în sfera absolutului, pe care îl 
mijloceşte însă nu a t î t în forma cunoaş ter i i , cî t în aceea a 
exper ien ţe i , şi nu p r in ajutorul ra ţ iun i i şi al conceptelor, ci 
p r i n acela al fanteziei şi al in tu i ţ i i lo r . A ş a se exp l ică faptul , 
observat de mai multe o r i în cursul reflecţiei moderne asupra 
poeziei, că , fă ră să formuleze vreo idee, fă ră să speculeze 
savant şî fă ră să î ndoc t r ineze , poezia este şi ea p u r t ă t o a r e a 
unui sens absolut, î n tocma i ca f i lozof ia , deşi în alt chip şî cu 
alte mijloace. S i tua ţ i a ar mai putea f i ca rac te r i za t ă s p u n î n -
du-se că f i lozofia şi poezia s înt mani fes tă r i paralele în supra
fa ţă ş/i convergente în ad înc ime . Desc inz înd deci pe d i rec ţ ia 
proprie poeziei, p î n ă în acel punct ideal al ad înc lmi i , ş i 
r e u r e î n d u - n e pe d i rec ţ ia proprie f i lozof ie i , putem ob ţ ine 
t r a n s m u t a ţ i a in tu i ţ i i lor celei d in t î i în abs t rac ţ iun i le celei d i n 
u r m ă . Interpretarea fi lozofică a poeziei nu devine o ac ţ iune 
posibilă a spir i tului decît d in pr ic ina acelei comun ică r i mai 
adinei a lor, care r ă m î n e , dealtfel, fă ră nici o inf luenţă cît 
p r iveş te formele lor particulare de manifestare. D a r , deşi 
interpretarea fi lozofică a poeziei nu-ş i poate propune dec î t 
m u t a ţ i a in tui ţ i i lor de idei , ea şi-a depăş i t adeseori progra
mul ei, cons ide r înd poezia ca pe operele f i lozof ie i , ad ică în 
acelaşi chip ca pe niş te luc ră r i al c ă r o r caracter ar proveni 
d in con ţ inu tu l lor intelectual. C i n e îşi atribuie deci sarcina 
de a distinge va r i e t ă ţ i l e i n t e rp re t ă r i i filozofice a poeziei are 
de î n d e p ă r t a t , în p r i m u l r î nd , m a i multe erori . Unele d in ele 
foarte vechi şi foarte durabile. 

Primele încercăr i de interpretare f i lozofică a poeziei le 
î n t î m p i n ă m la f i lozof i i ş i c r i t i c i i l i terar i a i an t ich i tă ţ i i gre
ceşti în l egă tu ra cu poemele l u i H o m e r . O idee necontenit 
r e lua tă a an t i ch i t ă ţ i i a fost aceea de a găsi sensul mai a d î n c 
al poemelor, ceea ce, cu termenul p rop r iu grec, se numea 
hyponoia, î n c ă d in sec. al V - l e a a. C r . , f i lozoful Anaxagora 
credea a putea desluşi în poemele homerice felurite alegorii 
ale v i r t u ţ i i sau d r e p t ă ţ i i . Me toda se r a sp înd î în cercul şcola
rilor lu i şi unul dintre aceşt ia , Metrodoros d in Lampsacos, 
tâ lmaci toate legendele homerice ca pe niş te alegorii fizice, 



adică în l egă tu ră cu substanţe le ş i for ţe le n a t u r i i . 1 în vremea 
l u i P la ton , d u p ă cum a f l ăm dintr-o î n semnare a Republicii, 
în ţe legerea eposurilor homerice ca niş te alegorii era foarte 
r ă s p î n d i t a . P la ton se c o m p o r t ă însă cu tot scepticismul f a ţ ă 
de încercarea de a nu vedea în H o m e r dec î t pe g înd i torul 
care îşi f igurează concret ideile. A d î n c u l l u i instinct poetic 
îl ţ inea departe de abuzul unei astfel de i n t e rp re t ă r i şi de 
falsa şi intelectualista n o ţ i u n e a poeziei pe care ea o presu
pune. Ind ica ţ i i l e lui Ion s înt , în aceas tă p r i v i n ţ ă , edificatoare, 
deşi P la ton însuşi recurge adeseori la alegorii , ca aceea a 
peşteri i d in Republica sau a carului î n h ă m a t cu doi cai , în 
Phaidros, pentru a nu v o r b i dec î t de cele mai cunoscute. 
Metoda a l egor i zan tă cîştîgă în t r -aces tea no i aderen ţ i , printre 
stoici şi c in ic i , printre gramatici i a p a r ţ i n î n d şcolii d in Per-
gam. O reac ţ iune se produce o d a t ă cu cr i t ic i i l i terari ai 
alexandrinismului, printre care un Erathostene sau Ar i s t a rh 
observă că poezia nu trebuie să ins t ru iască , ci să delecteze 
şi că poe ţ i i se cuvin a fi înţeleşi în ei înşişi . T r a d i ţ i a inter
p re tă r i lo r alegorice se con t inuă to tuş i , înc î t retorul Cornutus, 
în secolul I , o aplica î n t r - o î n t r e a g ă o p e r ă consac ra tă mi to
logiei. Ast fe l legenda lu i Cronos care îşi m ă n î n c a cop i i i , cu 
excepţ ia lu i Zeus, devine alegoria t impulu i care cond i ţ i onează 
apa r i ţ i a şi d i spa r i ţ i a tuturor f i in ţe lor muritoare, dar nu şi 
pe a celor eterne. Pe aceeaşi cale doreşte autorul unei opere 
consacrate alegoriilor homerice şi a t r i bu i t ă pe nedrept unui 
Herac l i t , scriitor d in epoca augustiniana sau n e r o n i a n ă , să 
scuze pe H o m e r de a c u z a ţ i a de a fi folosit detalii lipsite de 
pietate. As t fe l săgeţile Iui A p o l l o care răsp îndesc ciuma nu 
sînt decît alegoria razelor de soare capabile, d u p ă pă r e r ea 
obştească, să provoace acest efect. Nu v o m lungi însă lista 
tuturor in te rp re ţ i lo r a l egor i zan ţ i aî mitologiei şi poeziei, 
î n tocmi t a uneori de f i lo logi . Ei nu lipsesc nici d in r î n d u l 
scriitorilor la t in i , printre care Luc re ţ i u însuşi desluşeşte, o d a t ă , 
în mi tur i ca acelea cu pr iv i re la Tan ta l , Sisif sau Cerber, 
alegorii ale p ă c a t e l o r sau sufer in ţe lor oamenilor. Poemele lu i 
Verg i l iu au avut şi ele onoarea acestei metode. Istorici i p ro
blemei în tocmesc aci o î n t r eaga serie de comentatori, cu 

Aenius Donatus, Lactant iu , Augus t in şi Fabius Fu lgen t ius . 1 

E v u l mediu sporeşte l a r î n d u l l u i l i teratura i n t e r p r e t ă r i l o r 
alegorice, în t e n d i n ţ a de a găsi în textele antice şi profane 
înţelesuri le iubite de biserică. Odiseu r ă t ă c i n d gol printre 
feaci devine astfel alegoria v i r t u ţ i i cu n e p u t i n ţ ă de r ă p i t 
omului care a pierdut altfel to tu l . M a i cu seamă gramaticului 
şi episcopului african Fulgentius i se da to reş te ideea că zeii 
păg în î nu s înt oameni d iv in i za ţ i , aşa cum ară tase , încă d in 
sec. al I V - l e a a. C r . , Evemeros, şi n ic i demoni, aşa cum 
credeau uni i d in p ă r i n ţ i i biserici i , c i alegoriile v i c i i l o r ş i 
v i r tu ţ i lo r , ale faptelor şi a c ţ i un i lo r omeneşt i . 2 D a c ă la toate 
acestea a d ă u g a m faptul că metoda a l ego r i zan tă a fost ap l i 
cată şi Cintării cintărilor, încă d i n t impul iudaismului antic, 
care a dat şi marea încercare de exegeza b ib i ic-alegorică a 
lu i Ph i lo , şi că ea a sporit, la finele evului mediu şi mai 
t î rz iu, enorma literatura de comentarii consacrata Divinei 
Comedii a l u i Dante , putem spune ca rareori un punct de 
vedere în explicarea poeziei a dovedit mai m u l t ă vitali tate 
şi a fost mai î n d e l u n g şi mai consecvent î n t r e b u i n ţ a t . Rareor i 
Insă un punct de vedere a fost mai nenorocit în apl icăr i le l u i . 

Eroarea metodei alegorizante este cu a t î t mai primejdioasa 
cu cit ea î m b r a c ă apa ren ţ e l e a d e v ă r u l u i . C ă c i fă ră î ndo ia l ă 
că poezia are şi o dimensiune a d î n c ă . Peste evocăr i le naturi i 
sensibile sau morale ea răsp îndeş te reflexele unei alte l umi . 
Splendoarea realului , aşa cum t ră ieş te în cîntecele poe ţ i lo r , 
provine din sensul care o susţ ine, d in profunda pe r spec t ivă 
care o cuprinde şi-i dă în t r egu l ei relief. Me toda a l egor i zan tă 
pornea deci de la o in tui ţ ie jus tă în t e n d i n ţ a ei de scormo
nire, de invest igaţ ie a ad înc imi lo r . Eroarea ei începe din 
momentul în care socoteşte că în acest p lan se găsesc con
cepţii intelectuale închegate , pe c î n d acestea nu sînt dec î t 
tot moduri particulare ale spir i tului de a traduce absolutul 
f i inefabilul . Am a r ă t a t ş i în alte p ă r ţ i că, în dialectica mo
mentelor spirituale, poezia nu este a n t e r i o a r ă f i lozofie i şi 

1 Diogene Laerce, Vies, Doctrlnes et Sentences des philosopbes 
âlustres, ir. fr. Genailie, Tome I, p. 89. 

1 în această privinţă materialul a fost grupat de Konrad Muller. 
• lilegoriscke Dicbtererklarung, în Pauly-Wissova Real-Encyklopadie der 
Kjassiscben Altertumswissenschaft, Suplemencband IV, 1924, col. 16 urm. 

•» Vrj.. de asemeni, excelentul referat al lui G. Mezzoni, Allegoria, în 
Enciclopedia italiana, voi. II, 1929 — VII . 

2 Vd . , asupra acestora, K. Borinski, Die Antike in Poetik und 
Kanţttbeorir, I—II, 1914—24, in special voi. I, p. 21 urm. ţi passim. 
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n ic i d i m p o t r i v ă . E l e s în t momente simultane şi consecutive 
d e o p o t r i v ă exper ienţe i absolutului. Neajunsul metodei alego
rizante provine d in faptul că i n t e r p r e t e a z ă simultaneitatea ca J 
succesiune, înch ipu indu-ş i pe p o e ţ i ca nişte f i lozof i iniţiali,rf 
care se h o t ă r ă s c în cele d in u r m ă la exprimarea f i gu ra t ă a 
concepţ i i lo r lor. C ine u r m ă r e ş t e dezvoltarea metodei alegori- j 
zante trebuie sa a jungă la G. V i c o , în secolul a l X V I I I - l e a , | 
pentru a afla divulgarea m o d e r n ă a acestor erori. Scienza.i 
nuova ( I I I , I etc.) ne arata, în opozi ţ ie dec l a r a t ă cu alego- | 
riştii an t i ch i t ă ţ i i , că H o m e r nu este un f i lozof . Reprezentant 
al unei c ivi l izaţ i i poetic-eroice, meri tul l u i nu trebuie c ă u t a t 
în concepţ i i le sale intelectuale, ci în fo r ţ a fanteziei şi în J 
sublimitatea caracterelor pe care le-a creat. R e l u a t ă în Ger 
mania de f i lo logul Heyne , metoda a l egor i zan tă cunoaş te , în 
fine, opoz i ţ i a Iui Schelling. Eviden t , î n t r u c î t pentru Schell ing 
poezia este sinteza par t icularului cu generalul, deplina î n t r e 
p ă t r u n d e r e simbolica a a p a r e n ţ e i cu ideea, se în ţe lege că 
aceasta d in u r m ă poate fi ex t r a să şi i zo la tă din unitatea care 
o con ţ ine , dar numai cu sacrif iciul acestei un i t ă ţ i . Schell ing 
recunoaş te că înţelesul alegoric al poeziei există în ea, în 
stare de „pos ib i l i t a t e" . C ine extrage această posibilitate.^ 
distruge însă poezia. A ş a se face că în ţe legerea alegorică a h 
H o m e r ar fi produsul unei epoci b a t r î n e : o observa ţ ie , fă i 
î ndo ia l ă , e r o n a t ă deoarece printre p r i m i i a legoriş t i am m * | 
t î ln i t pe un f i lozof a l veacului a l V- l ea , pe Anaxagora . M a i , 
m u l t ă dreptate are Schelling c î n d a f i rmă ca mitologii le sfîr-
şesc în alegorii . „Sfîrş i tul mi tu lu i grec este cunoscuta alegorie 
a lu i A m o r şi Psyche." 

O d a t ă cu Schell ing şi cu al ţ i esteticieni romantici , un,: 
Solger sau un Vischer, se produce trecerea de la înţelegerea., 
a legorică la înţelegerea s imbol ică a poeziei. Poezia începe *\ 
fi concepu tă din ce în ce mai p u ţ i n ca expresia sensibilă a, 
idei i , deşi excepţ i i le alegorizante nu lipsesc, pentru a fi răs--; 
f r în te ca in t ima fuziune a idei i cu a p a r e n ţ a . î n t r e sensibil î ta te j 
şî semnificaţ ie ideală nu mai s înt postulate legătur i exter ioare»] 
ci o î n t r e p ă t r u n d e r e p r o f u n d ă , care permite a intui ambelej 
aspecte p r i n aceeaşi ac ţ iune a spir i tului . D a r această trans 
formare în concepţ ia generala a poeziei n-a avut u r m ă r i prej 
în semna te în problema in t e rp re t ă r i i f i lozofice a poeziei. C r i | 
t ica r o m a n t i c ă a continuat sa caute ideile l a ten ţe ale poeziei* 
deoarece esteticienii af irmau că în sinteza poe t ică ele se ga-3 

sesc gata făcute . Care au fost excesele de ingeniozitate chel
tuite de cr i t ic i i romantici în t ă lmăc i r ea ideologică a operelor, 
cu nimic mai prejos de a rguţ i i le a legoriş t i lor , putem să u r m ă 
r im î n t r - u n u i d in instructivele capitole pe care K u n o Fischer 

% le-a consacrat cerce tăr i i dinaintea sa, în cartea .pe care a 
scris-o despre Faust de Goethe. Nu putem u r m ă r i aci deta
li i le dezvo l t ă r i i c r i t i c i i romantice. Indicarea pozi ţ ie i sale este 
suficientă. Neajunsul ei provine din faptul că modelul poetic 
romantic a fost ma l totdeauna poezia f i lozofică s imbol ică , 
ad ică aceea care are un c o n ţ i n u t latent de idei figurate. Am 
v ă z u t insa că poezia n-are nevoie nicidecum să exprime idei, 
ci numai să se dezvolte d in in tu i ţ i i l e spirituale ale absolutu
lu i . Ideea şi in tu i ţ i a absolutului nu sînt unul şi acelaşi lucru. 
Ideea_ nu este dec î t una din formele în care se rea l izează 
in tu i ţ i a absolutului ; cea la l tă f o r m ă o găs im în imaginile şi 
armonia poeziei. în ad încur i l e poeziei nu este deci necesar 
sa î n t î m p i n ă m idei , concep ţ i i doctrinare, ci numai acele i n 
tui ţ i i spirituale despre care am vorb i t . în cazul acesta lucrarea 
de interpretare f i lozofică a poeziei nu mai este decî t o ope
ra ţ ie de m u t a ţ i e a poeziei în idee, un s implu exerci ţ iu de 
paralelizare. 

A l t e neajunsuri ale metodei care îşi propune să refacă 
v doctrina despre v i a ţ a şi lume a poeţ i lor p r o v i n d in faptul 

ca ea considera operele poe ţ i l o r ca pe n iş te sisteme fi lozofice, 
deşi analogia dintre unele şi altele este cu n e p u t i n ţ ă de sus
ţ inu t . Se ştie to tuş i că "W. D i l t h e y — care a stabilit o d a t ă 
t ipurile de concepţ ie f i lozof ica , d i s t ing înd materialismul şi 
poz i t iv i smul , idealismul obiectiv (panteismul) şi idealismul 
l iber tă ţ i i — a a r ă t a t ca ele pot fi identificate şi în operele 
p o e ţ i l o r . 1 E. Ermatinger, care a a r ă t a t , la r î ndu - i , cum s-ar 
putea aplica în l i t e r a tu r ă t r î co tomia lu i D i l t hey , ne-a atras 
a t en ţ i a şi asupra d i f icu l tă ţ i lor pe care le impl ică această 
m e t o d ă . 2 Căc i , spune Ermatinger , în t imp ce concep ţ i a f i lo 
zofului se c r i s ta l izează în cea m a i mare parte d in situarea 
Iui dia lect ică fa ţă de concepţ i i le anterioare, aceea a poetului 

1 W. Dilthey, în Kultur der Gegenwart, I, 6, p. 51 urm. V d . id., 
Die Typen der Weîtamcbauung, 1911, în scrierea colectivă Weh-

^ anschauung. 
2 E. Ermatinger, Das dichterische Kumtwerk, 1921, 2. Aufl., 1922, 

p. 117 urm. 



rezul tă d i n confruntarea d i r ec t ă a eului cu lumea. Sistemul 
lu i Spinoza a a p ă r u t d in încercarea de a aplana g reu tă ţ i l e 
cuprinse în acela al l u i Descartes. K a n t cucereşte poz i ţ i a sa 
p r i n referire la dogmatismul lu i Le ibn îz -Wol f f şi la senzualis
mul englez. Fichte const ruieş te pe cîşt iguri le lu i K a n t ş.a.m.d. 
O astfel de referire la ideile îna in taş i lo r î n t î m p i n ă m numai 
la poe ţ i i epigoni, al că ro r c o n ţ i n u t este lipsit de orice „ f o r ţ ă 
p r o d u c t i v ă " , de orice „ d i n a m i c ă " . A d e v ă r a ţ i i creatori se 
s i tuează direct în fa ţa famil iei şi a societăţ i i , a statului, bise- • 
r i c i i sau şt i inţei etc. D i n această p r i c ină putem vorb i de o ; 
continuitate în dezvoltarea g înd i r i i f i lozof i lor sistematici, nu 
însă şi despre aceea a cugetăr i i poe ţ i lo r . Să a d ă u g ă m , î m 
p r e u n ă cu Ermatinger, că ideile poe ţ i lo r trebuiesc refăcute nu 
numai d in reflecţiile lor exprese, dar şi d in simbolurile lor şi 
ca este nespus de greu a traduce con ţ inu tu l spiri tual al acestora 
î n t r - o limpede şi ca tegor ică formulare abs t r ac t ă . Pentru toate 
aceste motive, Ermatinger socoteşte că metoda care cons tă în 
a considera operele poe ţ i lo r în acelaşi fel ca pe sistemele 
f i lozof i lor este în cea mai mare parte inap l icab i lă . G înd i r ea j 
poe ţ i lo r nu poate fi ex t rasă cu o desăvî rş i tă claritate concep-; 
tua lă din simbolurile lor ş i n i c i nu poate f i în ţe leasă d i m 
situarea lor dia lect ică fa ţă de îna in taş i , cu care nu-i uneşte, 
vreo legă tură de dezvoltare c o n t i n u ă . D a r metoda aceasta | 
în care se pe rpe tuează concep ţ i a r o m a n t i c ă despre prezenţa." 
ideii în poezie, nu este ap l icab i lă , de fapt, decî t pentru căzu - •; 
rile speţei ei f i lozofic-dldactice sau simbolice. A c o l o însă unde j 
avem de-a face cu compoz i ţ i i care nu mani fes tă p rezen ţa^ 
nici unei idei, deşi ele con ţ in in tu i ţ i i spirituale dintre cele mai,] 
îna l te , metoda a m i n t i t ă nu are n ic i o posibilitate de aplicare.; 
Putem vo rb i , în a d e v ă r , despre o f i lozofie a l u i Goethe şi 
Schiller, a l u i V i g n y sau Eminescu, nu însă şi despre una a 
lui V i l l o n , Heine sau Ver la ine . Interpretarea f i lozofică a 
acestora din u r m ă este to tuş i pos ib i lă , deşi ea nu poate fi 
altceva dec î t o transpunere a lor în regimul intel igenţei şî, ', 
în chipul acesta, un mijloc de a n i - i apropia şi pe cale inte- ] 
lec tuală . 

Trebuie apreciat deci ca un cîştig al cercetăr i i mai noi 1 
metoda care nu cau tă în poezie idei , ci exper ien ţe metaf iz ice , ' 
modur i de aprehendare ale absolutului devenite manifeste î n | 
caracterul artistic al operei, de p i lda în amănun te l e o r g a n î - ; 
zăr i i ei formale. în chipul acesta, un elev al l u i Dil they, , ! 
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H. N o h l , a a r ă t a t cum cele trei poz i ţ i i distinse de maestrul 
sau, concepute de data aceasta nu ca sisteme doctrinare ci ca 
sentimente metafizice ale l umi i , expl ică pa r t i cu l a r i t ă ţ i l e armo
niei lor Am analizat mai pe larg, în Dualismul artei, modul 
de procedare ş i rezultatele lu i H . N o h l . A c i poate f i reamin
tit, cu t i t lu de exemplificare, cum dinamica n a t u r a l ă şi od ih
nitoare a versului Iui Goethe şi aceea l abor ioasă a lu i Schiller 
par a se r id ica , la cel d in t î i , d i n î m p ă c a r e a pan t e i s t ă cu 
lumea, iar la cel de-al doilea d in p o z i ţ i a sen t imenta lă a 
idealismului l iber tă ţ i i , ad ică a acelei a t i tudini eroice care 
resimte lumea ca o pro iec ţ ie a subiect iv i tă ţ i i şi ca un material 
al voin ţe i etice a omului . L i r i c u l Goethe este omul pentru 
care lumea are un sens deplin, deoarece ea este s t r ă b ă t u t ă de 
un pr inc ip iu spir i tual imanent, pe c î n d Schiller este omul 
care lup tă , deoarece lumea nu-şi dob îndeş t e înţelesul şi v a 
loarea dec î t abia p r i n fapta şi s î rgu in ţa l u i . Aceste poz i ţ i i 
spirituale, care nu s înt to tuş i niş te f i lozof i i sistematice, se 
resimt p î n ă şi în armonia celor doi p o e ţ i . 

To t a t î t de l iberă fa ţă de ob l iga ţ i a de a găsi un c o n ţ i n u t 
doctrinar în poezie şi tot a t î t de scut i tă de primejdia de a i-1 
a t r ibui , pe nedrept, este metoda care, po rn ind de la unitatea 
de stil a unei cul tur i , ajunge să observe af in i tă ţ i le pe care le 
p r ez in t ă , în inter iorul ei, poezia cu f i lozof ia şi găseşte astfel 
justificarea faptului de a vo rb i despre una d in ele în termenii 
celeilalte. M o r f o l o g i a m o d e r n ă a cul tur i lor este cadrul în 
care se const ruieş te această n o u ă varietate a c r i t i c i i f i lozofice. 
Premisa ei este ex is ten ţa unui etos unitar, care s t r ăba te , leagă 
în t r e ele şi dă aceeaşi direcţ ie tuturor mani fes tă r i lo r unei 
cul turi . A p l i c a t ă cu d ibăcie de m a i mul ţ i cerce tă tor i germani, 
printre care un Simmel sau un Spengler, ea a permis î n t r e 
b u i n ţ a r e a unor no ţ iun i a p ă r u t e în sfera anumitor man i fes tă r i 
culturale, la sfere cu totul deosebite. As t f e l no ţ iunea li terara 
a „ faus t îcu lu i" a devenit, pentru Spengler, termenul care se 
poate aplica şi religiei şi f i lozof ie i şi eticii c ivi l izaţ iei răsă r i t e 
o d a t ă cu popoarele moderne ale Europe i . T o t astfel termenul 
de „ impres ion i sm" , î n t r e b u i n ţ a t mai în t î i de p ic tor i i francezi 
in jurul anului 1880, a devenit categoria tuturor man i fe s t ă 
r i lor de cul tura în aceeaşi epocă . în acest cadru s-a putut 

1 H. Nohl, Typiscbe Kumtstile in Dichtung. und Musik, în voi. Stil 
and Weltanschauung, 1920, p. 95 urm. 
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stabili î n rud i r ea dintre concep ţ i a fenomenali sta la finele veacu- i 
lu i a l X î X - l e a cu poezia d in acelaşi t imp. D i n opoz i ţ i a f a ţ ă | 
de conceptul „ a d e v ă r u l u i " în naturalismul l u i Z o l a , ajunge 
un cri t ic ca H e r m a n n Bahr să arate că a ş a - n u m i t u l „adevăr™ 
se reduce pentru fiecare ins la impresia lu i subiec t ivă . Este 
ceea ce susţ inea tocmai în acea vreme un f i lozof ca Erns t 
M a c h , pentru care lumea se r ezo lvă în simpla simultaneitate 
sau succesiune a senzaţ i i lor . P i c to r i i t impulu i afişează şi ei 
programul de a înfă ţ i şa lumea nu aşa cum este, ci cum apare. 
Poz i ţ i a aceasta se transmite şi cercurilor literare, unde se 
poate u r m ă r i acelaşi proces de desubs tan ţ i a l i za re a l u m i i ^ în 
înfă ţ i şa rea ei, aceeaşi înc l ina ţ ie de a o top i în senzaţ ie şi 
v ib ra ţ i e sen t imenta lă subiec t ivă . 

î n t r - o carte mul t c i t i tă la vremea ei, R. H a m a n n 1 a 
analizat cu fineţe p a r t i c u l a r i t ă ţ i l e poeziei impresioniste, pr intre 
ai căre i r ep rezen tan ţ i trece pe Verla ine şi MaeterKnck, pe 
Ştefan George, în p r ima l u i epocă , pe H u g o v o n H o f m a n n -
sthal, A r n o H o l z ş i M a x Dauthendey, la care descoperă 
d e o p o t r i v ă aceeaşi t e n d i n ţ ă de intensificare a factorului sen
zor ia l , aceeaşi aplecare de a d i z o l v a formele obiective ale 
versif icaţ iei şi construcţ ie i poetice, pentru a le în locui cu 
r i tmica in te r ioa ră a s t ă r i lo r de conş t i in ţă . Versul liber, su-Şi 
gestla muz ica lă , no ta ţ i i l e discontinue, sinesteziile s înt c î r e v a ^ 
d in mijloacele pe care le foloseşte poezia impres ionis tă pentru 
a ne vrăj i lumea ca aparenţă. în aceeaşi vreme psihologismul | 
i nvadează toate disciplinele f i lozofice. Conceptul l umi i se 
in te r io r izează . Transcendentalismul este atacat pe toate po
ziţiile. Realitatea este în ţe leasă ca un c o n ţ i n u t al subiectului J 
(Rîcker t ) sau ca senzaţ ie (Mach) . Ideea spa ţ iu lu i este în fă 
ţ işată construindu-se d i n senzaţ i i de tact şi mişcare . Pr in t re 
organele f i lozof ie i , in tu i ţ i a î ncepe a f i mai ap rec ia t ă decî t 
conceptul şi, în locul cunoş t in ţe i generalului, este p r e f e r a t ă 1 
acea a ind iv idua lu lu i şi unicului . Istorismul ajunge să s t ap î - j 
nească astfel toate domeniile f i lozof ie i . în locul cunoş t in ţe i 
abstracte este p re fe ra t ă t r ă i r ea , expe r i en ţ a directa a lucrur i lor J 
şi, î n t r u c î t îşi propune să mij locească astfel de exper i en ţe , | 
f i lozof ia ia forme artistice şi literare. N i m ă n u i nu-i poate 1 
scăpa jus te ţea apropieri lor , e v i d e n ţ i a t e cu a t î t a măies t r ie de, |* 

5 

1 R. Hamann, Der Impresshnhmus in Ltben und Kunst, 1907, 
2. Aufl. , 1923, p. 56 urm., apoi p. 85 urm. 
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Hamann , î n t r e poezia şi f i lozof ia impresionismului. Subordo-
n îndu-se aceleiaşi un i t ă ţ i stilistice, poezia şi f i lozof ia mani 
festă numeroase î n r u d i r i şi a f in i t ă ţ i , care ne permit a vo rb i 
despre una în valor i le celeilalte. Avantajele metodei stilistice, 
aplicate de numeroş i ce rce tă to r i , printre care H a m a n n este 
numai un exemplu, s înt evidente, dacă ne g înd im că , deve-
nindu-ne posibi l să vo rb im despre ea în termeni conceptuali , 
poezia în t ră mai bine î n s t ă p î n i r e a n o a s t r ă in te lec tua lă . Am 
a r ă t a t apoi că sfera ei de ap l i ca ţ i e este mai în t insă , î n t r u c î t 
ne î ngădu i e sa vo rb im despre o f i lozofie a poe ţ i lo r chiar acolo 
unde nu î n t î m p i n ă m urmele exprese ale reflecţiei teoretice. 
Totuş i , metoda care po rneş t e de la unitatea cu l tu ra lă de stil 
are şi ea l imitele ei. Căc i ea nu poate fi aplicata dec î t poeziei 
care a p a r ţ i n e unui c i c l u cul tural def ini t iv închega t . A c o l o însă 
unde v i a ţ a cu l tu ra l ă se găseşte în curs de des făşurare şi unde 
f iz ionomia genera lă a epocii n-a d o b î n d i t încă t r ă să tu r i stabile 
şi precise, acolo unde unitatea de stil a cul tur i i nu ni se 
vesteşte în termeni de o desăv î r ş i t ă l impezime, n ic i legă tur i le 
dintre poezie şi fi lozofie nu ne apar cu aceeaşi .claritate. 
N e p u t î n d u - l e subordona aceluiaşi stil unic, relaţ i i le dintre 
f i lozof ia şi poezia contemporana devin cu totul imprecise. 
Me toda stil istică este deci m a i mul t un instrument de investi
gaţ ie is tor ică dec î t unul de cercetare a creaţ ie i contemporane 
şi v i l . 

Oricare ar fi meritul metodelor f i lozofice amintite în cele 
d i n u r m ă şi ne t ăgădu i t e l e lor avantaje fa ţă de in t e rp re t ă r i l e 
alegorice ale celor vechi şi f a ţ ă de cele simbolice ale roman
t ici lor , ele nu s înt cu to tul scutite de unele neajunsuri. A t î t 
c r i t i c i i care în ţe leg operele poe ţ i l o r p r i n descoperirea at i tu
d in i lor tipice care le susţin, cî t şî aceia care le i n t e rp re t ează 
s u b o r d o n î n d u - l e un i tă ţ i i stilistice a cu l tur i i respective, nu 
ajung să p u n ă în l u m i n ă decî t ceea ce este general în ele. 
Aceste metode t ip izează opera şi lasă, în consecinţă , să le 
scape ceea ce este cu totul unic în ea. N ă s c u t e d in spir i tul 
psihologiei moderne a structurilor şi d in al istorismului, amin
titele i n t e rp re t ă r i filozofice ale poeziei nu izbutesc să coboare 
p î n ă la acJîncimea ei ind iv idua la . C ă c i d a c ă î l în ţe legem pe 
Goethe ca panteist sentimental şl pe Ver la ine ca impresionist, 
nu vedem încă ce-i deosebeşte de al ţ i pan te i ş t i sau impresio
nist! ai poeziei. Ba am spune chiar că, p r i n reliefarea aspec
telor tipice în operele poe ţ i lo r , se ascunde ceea ce le r ă m î n e 
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propr iu . D i n această p r ic ină metodele amintite s în t m a i ' 
deg rabă indicate ca instrumente ale istoriei literare, ad ică ale, 
acelei o rd in i de cercetăr i orientate că t re cunoaş te rea unui 
grup de opere, a unei şcoli sau unui curent. Pentru c r i t i ca : 

monogra f i că , a d e v ă r a t a fo rmă a c r i t ic i i literare, ad ică pentru 
aceea consac ra t ă studiului unui singur poet sau al unei singure 
opere, metodele amintite r ă m î n inoperante. Punc tu l lor de 
plecare şi premisa lor s înt însă valabile şi în cazurile acestea. 
Ideea de a cobor î î n t r - o crea ţ ie p o e t i c ă p î n ă la punctul în 
care î n t î l n im atitudinea f a ţ ă de v i a ţ ă şi lume a poetului, , 
ch ipul în care îi apare absolutul şi de a reface apoi drumul] 
care u rcă din acest punct p î n ă la ideea f i lozofică, este o 
î n d r u m a r e jus tă şi fructuoasa. Peste ad înc imi le creaţ iei cade 
atunci o l u m i n ă in te lec tuală , cu n e p u t i n ţ ă de o b ţ i n u t altfel. 
C ine aplica însă această m e t o d ă trebuie să a ibă grijă de a 
p ă t r u n d e cu a d e v ă r a t p î n ă la ceea ce este unic, inedit şi i n 
comparabi l în atitudinea şi exper ien ţe le spirituale ad înc i ale 
poe ţ i lo r . î n c e r c î n d sa transforme în idei aceste in tu i ţ i i ale 
ad înc imi i , cr i t icul nu se va mai expr ima despre opera poetu
l u i ca despre un sistem f i lozof ic , aşa cum a fost cazul a t î t o r 
cr i t ic i în trecut, c i va î n t o c m i un tablou spiri tual or ig inal , în 
care, slujindu-se de l imba f i lozof ie i , comentatorul se va com
porta ca t î lmac iu l chemat să t r a d u c ă , în l imbajul in te l igenţei 
şi în f a ţ a t r ibunalului ei, depoz i ţ i a unui martor s t ră in şi care 
se rosteşte î n t r -o l imbă greu de priceput. 

1 9 3 7 

C O N S T R U C Ţ I A O B I E C T U L U I Î N E S T E T I C Ă 

C i t i t o r u l care s t r ăba te textele no i ale esteticii fenomeno
logice nu poate evita impresia că silinţele care le a n i m ă 
decurg î n t r - u n curios paralelism cu acelea care însuf le ţeau 
a l t ă d a t ă reforma poz i t i v i s t ă . De o parte şi de alta, aceeaşi 
vo in ţă agnos t ică , aceeaşi t e n d i n ţ ă de a te refuza cauzelor şi 
subs tan ţe lor , pentru a te m e n ţ i n e în regiunea exclus ivă a 
fenomenelor. N u încape î n d o i a l ă c ă cuprinsul, a şa -z ic înd 
pozi t iv , al no ţ iun i i de fenomen, adică suma notelor afirmate 
în acest cuprins, a putut var ia în decursul î n t r ebu in ţ ă r i i care 
i j - a dat. To tuş i , cons idera tă în l imitele, rezis tenţele ş i opozi 
ţiile ei, n o ţ i u n e a de fenomen r ep rez in t ă o semnificaţ ie omo
genă, oricare^ ar fi g înd i to ru l care o foloseşte. O r i de cî te 
ori un cuge tă to r a declarat că înţe lege să studieze fenomene 
şi n imic altceva, el a vrut să s p u n ă că refuză să se în t rebe 
care este geneza lor sau realitatea t r an scenden t ă care se ma
nifestă p r i n ele. Aşa au făcut poz i t iv i ş t i i de toate nuan ţe le . 
Aşa fac acum fenomenologii. As t fe l , c înd M. Geiger dec lară 
ca „estet ica înţeleasă ca o d i sc ip l ină f i lozofică se c o m p o r t ă 
fa ţă de ş t i in ţa p a r t i c u l a r ă a esteticii, î n t o c m a i ca f i lozof ia 
naturi i f a ţă de şti inţele naturale" (Zugange zur Aesthetik, 
p. 155), s în tem în drept a r ecunoaş te aci vechea relaţ ie af i r 
m a t ă de Auguste Comte î n t r e metafizica şi disciplinele po
zi t ive, adică î n t r e stadiul al doilea şi al treilea al î n t r e p r i n 
derii omeneş t i a cunoaş ter i i . D i n toate măr tu r i i l e l u i Geiger 
şe desprinde convingerea ca a sosit t impul de a r e n u n ţ a la 
ipoteze cu p r iv i re Ia firea ad încă sau la modul de producere 
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al fenomenului estetic, pentru a-1 considera în el însuşi şi a-1 
descrie în a l că tu i rea lu i . Autonomizarea esteticii, constituirea 
ei ca o discipl ină p a r t i c u l a r ă i n d e p e n d e n t ă , un proces despre 
care ni se spune că nu e pos ib i l dec î t cu ajutorul metodei 1 
fenomenologice, aminteş te de aproape pozi t ivarea ş t i inţelor , "j 
r ec l ama tă a l t ă d a t ă de Auguste Comte. Estetica fenomeno- J 
logică este poz i t iv i s t ă î n t r - o m ă s u r ă mul t mai l a rgă dec î t 
Filozofia artei lu i H. Taine, care nu era to tuş i s t ră in de 
g îndul că apl ică în estetică programul l u i Comte. 

Punctu l de vedere fenomenologic în cercetăr i le esteticii 
r ep rez in t ă , fă ră îndo ia lă , un progres considerabil. M a i în t î i 
d in anumite motive psihologice, care nu pot fi trecute cu 
vederea. C ă c i a t î t a vreme cî t preocuparea de a explica t r ăgea 
în c u m p ă n ă mai greu decî t aceea de a descrie şi cercetarea 
cauzelor fenomenului estetic umbrea pe aceea a a lcă tu i r i i l u i , 
d i rec ţ ia studiilor de estetică putea r ă m î n e în m î n a savan ţ i lo r 
care nu făcuseră în legă tură cu arta şi frumosul dec î t expe
r ienţe cu totul vagi sau inadecvate. A specula asupra motive- | 
lor psihologice sau sociale ale ac t iv i t ă ţ i i creatoare a ar i î s tu lu i | 
sau asupra semnificaţiei etice şi metafizice a artei, dispensa 
adeseori de grija de a examina de aproape şi de a descrie cu ^ 
exactitate ce fel de lucru este arta şi valoarea estet ică, 
t r ă s ă tu r i le disting cu dinadinsul de celelalte obiecte ale' 
rea l i tă ţ i i şi de celelalte va lo r i ale spir i tului . Aceasta este însă 
cea d in t î i î n t r eba re pe care o estetică readusă la conş t i in ţa 
obiectului ei p ropr iu trebuie să şi-o p u n ă , dacă nu vrea să 
rişte s i tua ţ ia a t î t de n e p o t r i v i t ă care cons tă în cercetarea 
mecanismului genetic sau a semnificaţ iei profunde a unor 
lucruri despre care n-avem dec î t r e p r e z e n t ă r i cu totul nebu
loase. Anatole France spunea o d a t ă că „teologii s înt oamenii 
care vorbesc în detaliu despre necunoscut". Aceas tă definiţ ie i 
se po t r iveş t e şi mul tora dintre esteticienii moderni . Veacul | 
a l X l X - l e a a v ă z u t î n m u l ţ i n d u - s e la nesfîrşit n u m ă r u l psiho- j 
logilor şi sociologilor, al etnografilor, economiş t i lor , f i z i o l o - 1 
gilor şi psihiatr i lor care aduceau con t r ibu ţ i a lor în luminarea 
motivelor şi a mecanismelor creaţ iei artistice şi a emoţ ie i este
tice. M u l t e din aceste cerce tăr i savante porneau însă de la o 
reprezentare cu totul s u m a r ă şi imper fec tă a obiectului pe 
care îl explicau, înc î t se ajungea la s i tua ţ ia cu totul para
d o x a l ă că se tindea la explicarea unor fenomene care în ele 
însele r ă m î n e a u obscure. Estetica fenomenologică a î n s e m n a t j 

o reacţ ie fa ţă de această stare de lucrur i . Ea m a r c h e a z ă mo
mentul în care d i rec ţ ia studiilor de estetică trece din nou în 
mîna unor oameni care au expe r i en ţ a a p r o p i a t ă şi f ami l i a ră 
a rea l i tă ţ i lo r estetice, ad ică a unor ce rce tă to r i pentru care 
cunoş t in ţa vie a acestora d i n u r m ă nu se îneacă în preocupa
rea de a le găsi cauzele empirice sau semnif ica ţ ia f i lozofică. 
Dm acest punct de vedere, se poate spune că estetica fenome
nologică regăseşte, peste veacul a l X l X - l e a şi mul t î n a p o i a 
lui , st i lul de cercetare al veacului al X V I I - l e a , al Renaş te r i i 
şi al an t i ch i t ă ţ i i , c î n d tehnicile şi structurile speciale ale arte
lor erau investigate cu o a ten ţ ie care a s lăbit considerabil în 
momentul în care s-a impus interesul pentru procesul lor 
genetic sau pentru semnif ica ţ ia lor f i lozofică. 

D a r estetica fenomenologică vine să-şi rostească c u v î n t u l 
sau sus ţ inu tă şi de un alt drept. Preocuparea de a expl ica 
arta, adică de a afla motivele şi cauzele ei permanente, substi
tuie va r i e t ă ţ i i nesfîrşite a man i fes t ă r i lo r ei un n u m ă r l imitat 
de relaţ i i simple şi statornice. C i n e se î n t r eabă , de p i ldă , cum 
a a p ă r u t expresia muz ica l ă şi r ă s p u n d e că lucrul se da to reş te 
dezvol tă r i i la tur i i emoţ iona le a l imbajului , sau selecţiei 
sexuale, sau nevoi i de a organiza munca pr in r i tm, u i tă de 
cele mai multe or i că există forme numeroase şi felurite ale 
muzici i , î n c e p î n d cu melopeea incantatorie a p r i m i t i v u l u i şi 
sfîrşind cu savanta muz ică s imfonică a epocii noastre, şi că, 
mai îna in te de a cerceta modul produceri i lor , este necesar a 
le descrie cu preciziune şi a le grupa d u p ă af in i tă ţ i . Ce rce t ă 
torii cauzelor vorbesc însă despre muz ică şi poezie, decora ţ ie , 
dans şi p las t ică în genere, a scunz îndu-ş l varietatea lor de fapt. 
Cercetarea fenomenologică restituie bogăţ ie i rea l i tă ţ i i dreptu
rile ei, punctul ci de vedere înc l ină că t re un plural ism necesar 
chiar lucrăr i i de n u a n ţ a r e a expl ica ţ ie i . Adeseori , u r m ă r i n d 
pe biologi i , psihologii sau sociologii artei, avem impresia că 
ipotezele lor suferă de un simplism care provine din faptul 
ca procesele elementare pe care ei le descoperă la temeliile 
artei sînt , de fapt, insuficiente pentru a explica î n t r eaga ei 
bogăţ ie . Nu cumva atunci, cunosc înd mai bine a b u n d e n ţ a 
fenomenologică a uneia d in arte, m u l ţ i m e a formelor şi t ipu
rilor ei în elementele lor ireductibile, ne î n d r u m ă m şi că t re 
o cunoş t in ţă mai p r o f u n d ă şi mai c o m p l e t ă a cauzelor ? C ă c i 
este cu n e p u t i n ţ ă a atr ibui unei compoz i ţ i i de H a n d e l acelaşi 
substrat genetic ca şi unui umi l c în tec de lun t raş i p r i m i t i v i . 
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î n d a t ă ce cunoaş tem structura specifică a compozi ţ ie i l u i 
H a n d e l , pe care ce rce tă to r i i o atribuie az i t ipulu i baroc al 
muzic i i , ni se releva în geneza ei o nevoie de a reprezenta, 
un patetism scenic care era al fastuoaselor cu r ţ i ale veacului 
al X V I I I - l e a , dar nu şi al s ă rmane lo r femei maor î chene care 
c î n t ă în t imp ce strivesc boabele de g r îu . Estetica fenomeno- i 
logică deschide deci or izontur i noi esteticii genetice şi expl ica- | 
t ive, şi deosebirea dintre ele nu trebuie i n t e r p r e t a t ă ca o 
opozi ţ ie i reduct ib i lă , aşa cum s-a afirmat uneori în focul 
polemicilor . în ce mă p r iveş te , am c ă u t a t , în Estetica mea, să '] 
pun la con t r ibu ţ i e ambele metode, î n f r u n t î n d acea î n v i n u i r e * 
de eclectism metodologic, care nu mi se pare însă a p ă s ă t o a r e 
pentru cine doreş t e să c u p r i n d ă un c î m p mai larg . 

D a r cu toate meritele metodei fenomenologice în estetica, | 
pe care cu greutate Ie mai poate t ă g ă d u i astăzi cineva, exista 
o nevoie tot a t î t de ev iden t ă de a în t reg i perspectiva ei. C ă c i 
estetica fenomenologică presupune că valoarea şl feluritele | 
structuri artistice s înt niş te r ea l i t ă ţ i de sine s t ă t ă toa re pe care 
este suficient să-şi p r o p u n ă a le descrie pentru ca spir i tul să 
le găsească gata făcute , oferindu-se a ten ţ ie i investigatoare. 
Fenomenologii primesc, fă ră discuţ ie , a d e v ă r u l că există 
valoare estetica generala şi felurite structuri artistice speciale,*.; 
cum ar fi aceea a tragicului , a comicului sau a peisajului;r/j 
a monumentului sau a basoreliefului, a palatului sau a v i l e i , 1 
a l iedului sau simfoniei, a c in tului liturgic etc. Şi, de fapt, 
trebuie sa presupunem exis ten ţa tuturor acestor structuri obiec
tive, dacă nu vrem să l ă sam neexplicabi l nu numai faptul 
ca î n t r - o ope ră de a r t ă oarecare r ecunoaş tem un tip general 
de a r t ă , dar şi î m p r e j u r a r e a mul t mai in s t ruc t ivă ca în f a ţ a 
anumitor opere speciale ne d ă m seama că t ipu l lor a fost i 
în f r în t , că nu s-a realizat şi c ă , d i n aceasta p r i c ină , opera 
respectiva suferă de o caducitate esenţ ia lă . L u c r u l se î n t î m p l ă 
o r i de c î te o r i trebuie să r ecunoaş t em că o anumita lucrare 
d r a m a t i c ă nu este teatru a d e v ă r a t sau că o a n u m i t ă con
s t ruc ţ ie a r h i t e c t u r a l ă nu este chiar un palat . Se ştie ca în 
treaga crit ica a clasicismului pornea de la ideea unui anumit 
realism al genurilor, ale c ă r o r condi ţ i i statornice erau ve r i f i 
cate de la caz la caz. M a l t î r z iu , aşa-nurmte le „genur i " au J 
a p ă r u t şi ele ca nişte produse evolutive, capabile să-şi modi 
fice structura în orice moment, şi, p r in urmare, lipsite de orice 

fo r ţa cons t r î ngă toa r e c î t p r iveş t e exemplarele indiv iduale 
care cad în categoria lor . D a r cu toate ca va r i e t ă ţ i l e teatru
lui şi ale arhitecturii publice s-au schimbat necontenit d in 
vremea clasicismului şi p î n ă as tăz i , c o n t i n u ă m încă să r e s im
ţ im că unele compuneri dialogate s înt lipsite de adevă ra tu l : 
dramatism şi că unele c lăd i r i , în care n ic i p ropo r ţ i i l e , nicî 
podoabele n-au fost economisite, n-au atins to tuş i a d e v ă r a t a 
cond i ţ i e a palatelor. C r e d i n ţ a fenomenologilor în structurile 
obiective ale artei reia deci punctul de vedere al realismului 
genurilor, cu î n d r e p t ă ţ i r e a pe care le-o dă o exper ien ţă care 
se reface în ciuda incontestabilului mobi l ism istoric. 

Realitatea structurilor obiective ale artei nu mi se pare 
d iscutabi lă , ci numai faptul că spir i tul , găs indu- le gata fă
cute, poate să le cerceteze în orice moment al dezvo l t ă r i i l u i . 
U n u l din faptele cele mai caracteristice pe care ni le pune la 
î n d e m î n ă istoria doctrinelor de estet ică este împre ju r a r ea ca 
exista o ordine a problemelor şi o va r i a ţ i e a accentului de 
î n s e m n ă t a t e care l e însoţeşte . Nu î n c a p e î ndo ia l ă că structura 
sublimului con ţ ine în sine ceva permanent, căci altfel n-am 
putea r ecunoaş t e falsele opere sublime, dezvoltate dint r -o 
s implă veleitate nerea l izabi lă . Ceea ce a evoluat n-a fost 
decî t interesul în l egă tură cu subl imul , care a putut exista 
uneori mai atenuat şi alteori mai puternic şi mai v i u . Aceas tă 
stare de lucrur i exp l ică faptul că problema sublimului s-a 
impus numai în anumite momente cu o intensitate mai mare, 
de p i lda la finele an t i ch i t ă ţ i i , c î n d este scris tratatul atr ibuit 
mul tă vreme lui Long in , sau în t impu l clasicismului francez, 
c înd Boileau ti consacră renumitele sale Reţlecţiuni. T o t ast
fel, în toate t impurile au existat opere-de a r t ă muzicale şi 
chiar g înd i r e teoret ică în l egă tu ra cu ele. T o t u ş i , n i c i o d a t ă 
ca în romantism muzica nu a c ă p ă t a t o i m p o r t a n ţ ă a t î t de 
mare, accentul î n semnă tă ţ i i ei n-a crescut n i c i o d a t ă cu o 
vigoare a s e m ă n ă t o a r e . Acestei î m p r e j u r ă r i î i datoram faptul 
ca esteticienii romantici au putut descoperi în muzică v a l o r i 
care m u l t ă vreme au r ă m a s î nvă lu i t e . D a c ă a l ă t u r ă m , de 
pi lda, paginile pe care le-a consacrat muz ic i i un Schopen-
hauer sau un Hege l , cu acele care s-au scris î na in tea lor , fie 
chiar de Batteux sau Lessing, este cu n e p u t i n ţ ă să nu găsim 
că acestea din u r m ă sînt sărace şi superficiale, comparate cu 
cele d in t î i . Structurile obiective ale arrei s înt deci permanente, 
dar interesul în l egă tu ră cu ele se î n d e p ă r t e a z ă sau se apropie, 
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slăbeşte sau se in tensif ică . Aceas tă condi ţ ie expl ică ex is ten ţa 
unei is tor i i a esteticii şi g a r a n t e a z ă progresul în l e g ă t u r ă cu 
unele d in problemele ei. Structurile obiective ale artei nu 
s în t deci n iş te simple ex is ten ţe pe care spir i tul le poate cer
ceta în orice moment şi cu un egal succes. Perspectiva deschisă 
că t re aceste structuri , valoarea şi semnif ica ţ ia lor s în t fapte 
care v a r i a z ă şi care a t î r n ă de ch ipu l în care sp i r i tu l se 
s i tuează în raport cu ele. D i n acest punct de vedere, se poate 
spune că daca spi r i tu l nu îşi c reează în în t r eg ime obiectele 
sale estetice, în tot cazul le c o n d i ţ i o n e a z ă , p u t î n d proiecta 
asupra lo r l umina care le este mai propr ie . C o n s t r u c ţ i a obiec
tu lui estetic, o p r o b l e m ă p u ţ i n e x a m i n a t ă p î n ă acum, este 
deci rezul tatul unei î ndo i t e serii de factori , dintre care uni i 
a t î r n ă de structurile obiective ale artei, iar ceilal ţ i de s i tua ţ ia 
is tor ică sau de alte d e t e r m i n ă r i ale spir i tului care re f lec tează 
asupra artei. C î n d , a ş a d a r , fenomenologia propune studiul 
v a l o r i i estetice_ sau^a tuturor structurilor obiective în care 
arta se c r i s ta l i zează , ea u i t ă că lucru l nu este pos ib i l în 
aceas tă f o r m ă gene ra l ă şi că , pentru a da cercetăr i i î n t r e a g a 
ei eficacitate, este necesar a surprinde pentru fiecare p r o b l e m ă 
momentul co inc idenţe i despre care am vorb i t . Socot im că 
o b s e r v a ţ i a pe^ care o facem pune bine în l u m i n ă l imitele 
fenomenologiei estetice şi nevoia de a o amenda p r in spir i tul 
ideal ismului istoric, ad ică al acelei a t i tudini f i lozofice care 
po rneş t e de la postulatul ac ţ iun i i creatoare a spi r i tu lui în 
decursul d e z v o l t ă r i i l u i . 

P rob lema cons t ruc ţ i e i obiectului esteticii oferă cerce tăr i i 
un în t in s domeniu. Rezolvarea e i va aduce în ţe legerea mai 
d e p l i n ă şi justificarea necesară ch ipu lu i în care cugetarea 
estet ică a var ia t şi uneori s-a regăsi t pe poz i ţ i i deosebite. 
A b i a c î n d v o m cunoaş te normele care că lăuzesc c o n s t r u c ţ i a 
obiectului în estet ică, v o m în ţe lege şi legitimitatea acelei 
osci lăr i a g înd i r i i , în l egă tu ră cu ar ta şi frumosul, de care se 
f r înge de obicei înc rederea a c o r d a t ă ş t i inţei noastre. C ă c i 
atunci c î n d v o m şti sub imper iu l c ă r o r condi ţ i i f i lozof ia artei 
şi a frumosului a ajuns a sus ţ ine teze a t î t de variate, v o m 
în ţe lege că is toria esteticii nu este un l a n ţ de contraziceri , ci 
î nce rca rea r e p e t a t ă şi neos t en i t ă de a prinde realitatea este
t ică în c r i s t a l i ză r i deosebite ş i la l umina unor î m p r e j u r ă r i 
variate ale sp i r i tu lu i . D a c ă obiectul estetic ar f i unul singur 
sau d a c ă el ar avea Urnite bine închega te şi precise, ca un 

| l u c r u pe care l-am găsi constituit în f a ţ a noas t r ă , osc i la ţ ia 
• p ă r e r i l o r cu p r iv i re la el ar fi un neajuns peste care nu s-ar 
Iputea trece. C u m însă obiectul esteticii nu este dat în î n t r e 
g i m e , ci produs în parte, se în ţe lege că felul deosebit în care 
Mapare este însuşi ref lexul ac ţ iun i i istorice care îl constituie. 
[Varietatea tezelor estetice este o consec in ţă necesara a faptu

l u i că spi r i tu l este ceva v i u , că el t ră ieş te şi se d e z v o l t ă . 
[ 'Argumentul cel mai grav care s-ar putea invoca î m p o t r i v a 

şt i inţei noastre nu este deci acela că ea î n s u m e a z ă p ă r e r i 
deosebite. Argumentu l h o t ă r î tor î m p o t r i v a esteticii ar f i acela 
că opini i le ei nu v a r i a z ă şi nu ind ică vreun sens evolu t iv , căci 

| în cazul acesta ar trebui să c o n s t a t ă m că spi r i tu l a î n c e t a t să 
ma i însuf le ţească cerce tăr i le ei şi că lucrarea ei a c t u a l ă nu 

| mai e dec î t r epe t i ţ i a mecan i că şi m o a r t ă a unor vederi care 
s-au impus a l t ă d a t ă . î m p r e j u r a r e a s-a produs de c î t e v a o r i 

| în acele epoci de dogmatism obstinat, care s înt , de fapt, 
punctele moarte d in istoria esteticii. 

N - a m vrea să trecem la ultimele cons idera ţ i i pe care ni 
le-am propus în acest ar t icol î n a i n t e de a accentua faptu l că 
ceea ce am numit osc i la ţ ia tezelor de estetică provine , cel 
p u ţ i n în parte, d in aceea că ele privesc obiecte felurite ale 
cerce tă r i i . Aşa , de p i l d ă , î m p r e j u r a r e a ca natura sau arta au 
fost obiectele succesive ale inves t iga ţ ie i estetice exp l i că o 
b u n ă parte d in d ive rgen ţe l e şi tensiunile care pot fi descope
rite de-a lungul î n d e p ă r t a t u l u i trecut al ş t i inţei noastre. 
Aceas t ă dualitate a obiectului estetic a fost p l ină de conse
cinţe pentru î n t r e a g a dezvoltare a disciplinei , care a u r m ă r i t 
uneori să afle care s în t re la ţ i i le formale ale natur i i frumoase 
şi, alteori , care sînt semnif icaţ i i le ad înc i ale artei. Contras tu l 
dintre formalism şi idealism îşi are originea în faptul că cele 
d o u ă curente şi-au c î ş t iga t no ţ iun i l e lo r esenţiale d in consi
derarea cîte unui alt obiect. Ev iden t , de-a lungul d e z v o l t ă r i i 
doctrinelor de es te t ică exis tă c o n t a m i n ă r i î n t r e punctele de 
vedere, extinderi ale vederi lor c îş t igate în studiul unui domeniu 
asupra domeniului î nvec ina t , tot a t î t e a procedee pe care un 
studiu complet al ch ipu lu i în care se constituie obiectul estetic 
trebuie să le analizeze cu grijă. Sistemele idealiste ale veacu
lu i trecut, de p i ldă u r i a şa cons t ruc ţ ie a l u i Vischer , are p ă r ţ i 
masive consacrate f rumuse ţ i i natur i i , d u p ă cum sistemul for
malist a l l u i Z immermann nu nesocoteşte ex i s t en ţa artei. Cu 
toate acestea, formal ismul unui Herba r t şi Z immermann dez-
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v o l t ă vederile kantiene în l e g ă t u r ă cu f rumuse ţea na tur i i , pe\ 
c înd idealismul lu i Schelling sau Hegel se putea autor iza de , 
la tezele lu i K a n t cu pr iv i re la a r t ă . Luc ru l a fost destul de., 
bine pus în l u m i n ă de E d . von H a r t m a n n la î ncepu tu l cu-
noscutei sale Die deutsche Aesthetik seit Kant, care a a ră ta t . ; 
cum în Critica judecăţii se găsesc toate temeiurile d e z v o l t ă r i - : 

lor de mai t î r z iu ale esteticii şi chiar ale contrastelor care au 
d iv iza t pe sus ţ ină tor i i ei. F r u m u s e ţ e a natur i i , a r ă t a K a n t , nu 
presupune n ic i un concept, ea este o s implă o rgan i za ţ i e for- , 
m a l ă , care nu se m o d e l e a z ă d u p ă vreun ideal ; pe c î n d 
f rumuse ţea artei provine d in reprezentarea ideii normale a 
omului . Or ic ine poate r ecunoaş t e în aceste f o r m u l ă r i pre-
f igura ţ i a tezelor de mai t î r z i u ale formalismului şi ideal ismu
lu i . Contras tul dintre aceste poz i ţ i i provine deci d in faptul 
de a fi urmat una s ingură d in directivele l u i K a n t şi de a-i 
fi dat o aplicare mai larga dec î t o î ngădu ie obiectul l imi t a t 
care Ie prilejuise. 

O substituire de obiect sub l in iază şi E d . von Har tmann^ 
atunci c înd , r e m a r c î n d felul deosebit în care este p r e ţ u i t ă 
f rumuse ţea f o r m a l ă de un K a n t şi Schell ing, scrie : „ F e l u r i t a 
p r e ţ u i r e a f rumuseţ i i formale la K a n t şi Schelling este, în 
p r i m u l r înd , da to r i t ă faptului că Im. K a n t , construind teoria 
sa despre frumos, avea în vedere, în p r i m u l r î n d , f rumuse ţea < 
n e i n t e n ţ i o n a t a a natur i i , în t imp ce Schelling se referă la f ru 
muse ţea artei, singura pe care o admite, a l ă t u r i de aceea a 
organismului, nu însă şi a natur i i anorganice" (op. cit.,p. 29). 
Schel l ing arata, în a d e v ă r , că f rumuse ţea f o r m a l ă în a r t ă este o 
cond i ţ i e necesară , dar insuf ic ientă , de vreme ce^ formele f ru 
moase pentru a în t reg i o o p e r ă de a r t ă trebuie să^ fie şi p u r t ă 
toarele unor semnif icaţ i i ideale. L ips i t ă de aceas tă semnif ica ţ ie 
şi redusă la simple raportur i formale, _ arta man i fes tă un v i d 
l ă u n t r i c , care compromite orice impresie estet ică. Este evident 
însă că Schelling n-ar fi putut face aceste observa ţ i i , dealtfel 
foarte î n d r e p t ă ţ i t e , dacă ar f i observat că formal ismul , în 
î n t r u p a r e a e x e m p l a r ă pe care i-a dat-o K a n t , nu este o 
soluţ ie în l egă tu ră cu f rumuse ţea ane i , ci cu aceea a natur i i . 
Exemplele se pot, dealtfel, î n m u l ţ i pentru a produce dovada 
că Ia temelia a t î t o r a d in controversele şti inţei noastre se 
regăseşte o p r o b l e m ă în l egă tu ră cu constituirea obiectului . 

C h i a r atunci c înd cercetarea a avut în vedere arta, tezele 
estetice s-au putut afla î n t r - o opoz i ţ i e pe care o expl ică î m -

prejurarea că _ obiectele artistice asupra c ă r o r a generalizau 
savanţ i i a p a r ţ i n e a u unor t ipu r i cu totul felurite. D a c ă arta 
a p u t u t f i î n f ă ţ i ş a t ă ca reprezentarea generalului sau a i n d i v i 
dualului , aşa cum lucru l a fost afirmat, r î n d pe r î n d , de un 
Schopenhauer şî Bergson, aceas tă deosebire a t î t de izbitoare 
de vederi provine d in structurile artistice felurite pe care 
aceste teorii le aveau în vedere. D u p ă cî te ş t im, nimeni n-a 
î n t r ep r in s cercetarea izvoarelor artistice ale fe lur i ţ i lor esteti
cieni, studiul modelelor care se găsesc la temelia cons t ruc ţ i i lo r 
lor. O astfel de ancheta este însă ind i spensab i lă pentru a 
surprinde. resortul ma i ad înc al osc i la ţ i i lor pe care le î n 
regis t rează is tor ia doctrinelor de estet ică. în ce-I p r iveş te pe 
Schopenhauer, identificarea izvoarelor artistice care insp i ră 
şi susţin teoriile sale este u ş u r a t ă p r i n aceea că ideile îi s înt 
tot t impu l ilustrate de exemple î m p r u m u t a t e istoriei artelor. 
U r m ă r i n d aceste exemple, ne putem convinge că spir i tu l 
clasicismului şi barocului insp i ră v iz iunea estet ică a l u i 
Schopenhauer î n t r - o m ă s u r ă mai mare dec î t ne putem aş t ep ta 
la un autor care îşi a ş te rnea reflecţi i le sale pu ţ i n î n a i n t e de 
1820. O b s e r v a ţ i a nu p re jud ic i ază î n t r u n imic constatarea de 
mai sus în l e g ă t u r ă cu accentuarea r o m a n t i c ă a i m p o r t a n ţ e i 
muz ic i i , în capitolele pe care Schopenhauer le consac ră acestei 
arte. în pagini le consacrate poeziei, poe ţ i i romant ic i germani 
nu s înt însă c i t a ţ i n i c ioda t ă ; geniul tutelar al acestor pag în i 
este Goethe, a că ru i regalitate nu este î m p ă r ţ i t ă decî t cu 
barocul l u i Shakespeare ş i ^ C a l d e r o n , cu B y r o n în fine, s in
gurul romantic , poe ţ i a c ă r o r creaţ ie este p ă t r u n s ă de nu
meroase v a l o r i intelectuale. T o t astfel, în dezvo l t ă r i l e sale 
asupra artelor plastice, Schopenhauer c i tează totdeauna ar t iş t i 
de f ac tu ră clasica sau ba rocă , greci, i ta l ieni sau francezi, 
Ph id îa s , Praxiteles, Scopas, Correggio, A n n i b a l e Car racc i , 
Poussin etc. 

M a i grea este f ireşte identificarea obiectului estetic al l u i 
Bergson, ale că ru i cons idera ţ i i generale asupra artei în Les 
donnees immediates sau în Le Rire nu s în t î n t o v ă r ă ş i t e de 
n i c i o exemplificare. T o t u ş i , cons ide r înd momentul istoric în 
care aceste păgâni au a p ă r u t , este pe rmisă Ipoteza că expe
r i e n ţ a impresionista c o n t e m p o r a n ă Ie-a inspirat în mare m ă 
sură . A r t a ca reprezentare a ind iv idua lu lu i este o f o r m u l ă 
pe care n-o a u t o r i z e a z ă dec î t c rea ţ i a impres ion i s tă , adică acea 
f o r m ă de a r t ă cons t ru i t ă d in materia senza ţ i i l o r şi nu a 
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idei lor şi care, la finele veacului trecut, a î n s e m n a t unul d in 
momentele reacţ iei antiintelectualiste. Cu cîta s i gu ran ţ ă putem 
vo rb i despre fundamentul impresionist al esteticii l u i Berg
son, ne putem convinge u r m ă r i n d cum este p r e z e n t a t ă în 
Proust a n a marelui pictor impresionist E l s t i r , personaj f i c t iv , 
dar caracteristic pentru unele d in t end in ţe le artistice ale 
vremi i . Ceea ce E l s t i r p i c t ează nu s în t lucruri le, c i a p a r e n ţ a 
lor, c u r ă ţ a t ă de tot ceea ce intelectul şi memoria a u t o m a t i z a t ă 
ş i socială le a d a u g ă . P înze le lu i E l s t i r ope rează „o î n t o a r c e r e 
sinceră că t re r ă d ă c i n a însăşi a impresiei" (Du cote de Guer-
mantes, II , p. 101). Bergsonismul l u i E l s t i r a fost observat 
uneori de c r i t i c i i l u i Proust, de p i l d ă de un E t . Burnet, care 
scrie : „ I m p r e s i o n i s m u l l u i E l s t i r îşi are originea în paginile 
din Datele imediate ale conştiinţei asupra sentimentului estetic, 
a duratei reale şi a celor d o u ă aspecte ale eului" (Essences, 
p. 189). C u m însă paginile l u i Bergson apar în 1889, ad ică 
î n t r - u n moment c î n d impresionismul îşi dăduse m ă s u r a , pen
tru că p u ţ i n îna in t e de aceas tă data Manet , Degas, Cezanne 
făcuseră cunoscute unele d in p înze l e lor cele mai importante, 
putem v o r b i nu numai de o i n f l uen ţ ă a bergsonismului asupra 
impresionismului t î rz iu , dar şi de o inf luenţă a p r imu lu i i m 
presionism asupra esteticii bergsoniene. Mişcarea impresio
nis tă nu va f i fost deci f ă r ă r ă sune t asupra consti tuir i i obiec
tului esteticii l u i Bergson. Ideile acestuia asupra artei se 
referă la structurile impresioniste ale artei. 

S-ar putea spune că cele d o u ă teze amintite f i i n d inconcl -
l iabile, cercetarea trebuie să cumpănească bine motivele fie
căre ia d i n ele şi să se dec idă pentru una s ingură . C ine g în -
deşte însă astfel trece cu uşu r in ţ ă asupra î m p r e j u r ă r i i că 
obiectul esteticii nu este totdeauna acelaşi . A d e v ă r u l pe care 
ne-am s t r ă d u i t a-1 pune în l u m i n ă este că acest obiect v a 
r iază necontenit, paralel cu s fo r ţ a r ea spir i tu lui de a-şi apropia 
una sau alta d in structurile obiective ale artei, î n t r e feluritele 
teze ale esteticii nu este deci con t rad ic ţ i e p r o p r i u - z i s ă , căci 
aceasta presupune invariabi l i ta tea obiectului. Istoria esteticii 
nu este deci aceea a con t r ad i c ţ i i l o r ei, ci is tor ia conş t i in ţe i 
umane în lucrarea de a cuceri forme cî t ma i numeroase şi 
m ă ! variate ale artei. M e r i t u l esteticii fenomenologice s tă în 
redescoperirea a d e v ă r u l u i că exis tă structuri obiective ale artei 
ş i în î n d r u m a r e a cercetăr i i c ă t r e studiul lo r descriptiv. L i m i 
tele acestui curent apar însă în momentul c înd se r e c o m a n d ă 
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inventarierea, î n t r - u n spirit oarecum alexandrin, a tuturor 
acestor structuri. O n ă z u i n ţ ă care se izbeşte de constatarea 
faptului că exis tă o ordine a problemelor p a r a l e l ă cu lucrarea 
de constituire a obiectului şi a î m p r e j u r ă r i i , că estetica nu 
poate fi azi dec î t aceea ce a fost totdeauna : reflecţie teoretica 
alimentata d i n e x p e r i e n ţ a vie a unei forme particulare a 
artei. Ş t i i n ţ a şi conş t i in ţa estet ică s înt termenii unui raport 
activ a că ru i d e s t r ă m a r e n ic i nu trebuie r î v n i t ă şi n i c i nu este 
pos ib i lă . 

1 9 3 7 



A S U P R A I D E I I D E P E R F E C Ţ I U N E Î N A R T Ă * 

F r u m u s e ţ e a ca per fec ţ iune şi arta ca rezultatul cel mai 
desăv î r ş i t al munc i i omeneş t i fac parte d in ideile cele ma i 
vechi ale esteticii şî din acele care au r ă m a s mai m u l t ă vreme 
printre r ep rezen tă r i l e ei cele mai î n r ă d ă c i n a t e . Secole de-a 
r î n d u l , f rumuse ţea şi ar ta au fost socotite perfecte, fie pentru 
mot ivu l că î n fă ţ i ş a rea lor se constituie p r i n apropierea de un 
ideal suprem, fie pentru acela că ele r ep rez in t ă un caz de 
integrare a va r i e t ă ţ i i , de absorbţ ie a ei în unitate, m a i complet 
decî t oricare alt aspect al lumi i sensibile. Pe r f ec ţ iunea ca 
acordul unui lucru cu idealul său or i ca o unificare a var ie
tă ţ i i , care reproduce structura în t r egu lu i univers, s în t , dealtfel, 
singurele d o u ă accep ţ iun i posibile ale acestui concept cu un 
ro l a t î t de important în istoria g înd i r i i omeneş t i . Estetica 
veacului al X V I I I - l e a Ie-a regăsi t şî le-a aplicat în def in i ţ ia 
frumosului şi artei. Frumosul este pe r fec ţ iunea fenomenelor 
(perfectio phaenomenon), spunea Baumgarten. Frumosul este 
perfect şi pentru fervoarea platonlciana a unui W i n c k e l m a n n , 
ca unul care se găseşte în acord cu suprema f rumuse ţe a 
d iv in i t ă ţ i i . 

Momen tu l în care K a n t încearcă disocierea vechi i l egă tu r i 
dintre f rumuse ţe şi pe r fec ţ iune este unul d in cele ma i carac
teristice în dezvoltarea moderna a esteticii. Este necesar să 
ne î n t r e b ă m care este mo t ivu l ma i a d î n c şi semnif ica ţ ia isto-

1 Comunicare făcută la al II-lea Congres Internationa! de estetică 
si ştiinţa artei (Paris, S—11 august 1937). 

r ică a acestei î m p o t r i v i r i f a ţ a de un punct de vedere a t î t de 
vech i şi care p ă r e a a t î t de bine asigurat ? Preocupat de a 
în t eme ia autonomia frumosului f a ţă de toate domeniile conexe, 
K a n t socoteşte că trebuie să-1 apere şi de confuzia cu perfec
ţ iunea . C ă c i dacă un lucru nu devine perfect dec î t p r i n 
acordul cu idealul său, se în ţe lege atunci că f rumuse ţ ea nu-ş i 
p ă s t r e a z ă autonomia dec î t dacă l ipseşte d in actul produceri i 
sau aprecierii ei orice confruntare cu un model superior şi 
exterior. F r u m u s e ţ e a , a d e v ă r a t a f rumuse ţe , aceea care d u p ă 
sistemul i m p l i c i t a l va lo r i lo r l u i K a n t are p r e ţ u l cel ma i 
mare, pentru că nu-1 î m p r u m u t ă d i n a f a r ă , ci î l găseşte în sine 
însuşi , nu poate f i c o n f u n d a t ă cu pe r f ec ţ iunea . Desigur, ideile 
estetice ale l u i K a n t nu s în t scutite de unele şovă i r i . As t fe l , 
chiar în problema care ne p r e o c u p ă , trebuie să n o t ă m că, 
a l ă t u r i de f rumuse ţea l iberă , K a n t admite o f rumuse ţe ade
r e n t ă , de p i l d ă aceea a speţe lor animale, care r ezu l t ă d in 
acordul cu scopul lor . A r t a , în va r i e t ă ţ i l e e i decorative, nu 
i n t r ă în aceas tă categorie a f rumuseţ i i aderente, care cuprinde 
însă arhitectura şi toate acele produse ale artelor figurative 
care îşi p ropun în fă ţ i şa rea t ipu lu i omenesc ideal . Idealismul 
clasic se bucura încă de un prestigiu suficient pentru a nu 
lăsa ne in f luen ţ a t e ideile l u i K a n t . To tuş i , în c iuda lu i ş i în 
acord cu p r e ţ u i r e a contemporana a c o r d a t ă ma i mul t sponta
ne i tă ţ i i na tu r i i dec î t vo in ţe i umane, K a n t depune mari sil inţe 
pentru a smulge conceptul artei d in s t r ă v e c h e a lu i asociaţ ie 
cu ideea de per fec ţ iune , ad ică de lucrare a vo in ţe i o r i en t a t ă 
de un scop. A r t a , spune el , trebuie să a ibă a p a r e n ţ a natur i i . 
Procedeele ei, a c ţ i unea f inal is tă care î i stă la b a z ă , trebuiesc 
astfel î n v ă l u i t e , î nc î t ceea ce rezulta p î n ă la u r m ă să semene 
cu un produs spontan al natur i i , iar nu cu un lucru vo i t de 
om ş i o b ţ i n u t de î n d e m î n a r e a l u i . A d e v ă r a t a a r t ă este pro
dusul geniului , adică al na tur i i în om. 

C i n e s t ud i ază estetica l u i K a n t ajunge la constatarea că 
o d a t ă cu ea c a p ă t ă expresie teoretica acel proces de izolare 
a ac t iv i t ă ţ i i artistice d in cadrele vechiului a r t i zana t : un 
proces care începuse d in Renaş t e r e , dar care atinge abia 
acum termenul său f ina l . A r t i s t u l în numele că ru i a vorbeş te 
K a n t nu mai vrea să se res imtă drept ar t izan. Acest artist 
p r e f e r ă să se conceapă drept un fragment d in energia natur i i . 
Operele l u i doresc apoi a fi p r e ţ u i t e nu duDa vir tutea omulu i 
în lupta cu mater ia lul d i n care au fost a l că tu i t e şi n ic i d u p ă 
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m ă s u r a în care ele se apropie de un ideal. Facultatea pe care 
artistul ar d o r i s-o ştie ma i mul t ap rec i a t ă este puterea, de 
care nu e cu to tu l responsabil, de a î n t o c m i lucruri d e o p o t r i v ă 
cu ale f i r i i . 

As t f e l de puncte de vedere au dominat dezvoltarea idei lor 
estetice în m a i toate momentele ei de seamă din cursul veacu
lu i al X l X - l e a . C i t i t o r u l operelor idealismului estetic este sur
prins să constate că arta nu apare ca o lucrare omenească , 
ci ca un produs care se în tocmeş te oarecum în a fa ră de el, 
d u p ă normele interne ale dialect ici i idei i . Schopenhauer p r i 
meşte pe artist în sistemul său. D a r artistul despre care vor
beşte Schopenhauer, în loc de a fi omul act iv în ipostaza lu i 
cea mai pe r fec tă , este f i in ţa nep rac t i c ă pr in exce lenţă . î n s u 
şirile sale eminente nu s înt acele ale vo in ţe i adaptate la opera 
de prelucrare a materiei, ci acele ale unei in te l igen ţe con
templative. Imaginea unui Rafae l f ă r ă mî in i este cu totul 
pos ib i lă pentru Schopenhauer. Căc i , î n t o c m a i ca art is tul kan
t ian, acela la care se referă Schopenhauer nu m a i vrea în 
nic i un fel să se conceapă ca l u c r ă t o r . 

Para le l cu această înţelegere a art istului , opera de a r t ă 
începe şi ea a fi altfel re f lec ta tă . Epoca noua nu mai î n t r e 
vede în ea forma închisă , integrarea va r i e t ă ţ i i , unitatea care 
îşi ajunge, ci mai d e g r a b ă pretextul unor asociaţ i i libere, 
virtutea ei suges t ivă . Postulatul t impulu i vrea ca realitatea 
artei sa se completeze în sufletul aceluia care ia contact cu 
ea. Ba chiar, fragmentul ei subiectiv, va r iab i l şi n e î n t r u p a t , 
devine mai important decî t acel obiectiv, stabil şi cristalizat. 
O b u n ă parte d in curentele moderne în artele figurative, în 
muz ică şi poezie, pornesc de la acest postulat. Sch i ţa , impro
vizaţia,^ n o t a ţ i a descusuta, tot ce sugerează mai mul t dec î t 
e x p r i m ă este ţ i n u t î n t r - u n p r e ţ mai mare. Se în ţe lege că, în 
asemenea condi ţ i i , ideea de pe r fec ţ iune ar t i s t ică trebuia să 
fie izbi tă de impopularitate. Căc i daca pe r f ec ţ iunea este 
varietatea un i f i ca t ă , forma închisă , nu aceasta va f i moda l i 
tatea operei p r e f e r a t ă de artistul şi de amatorul modern, care 
se o r i en tează mai d e g r a b ă c ă t r e ceea ce este imperfect, pentru 
că lasă un loc mai mare reveriei personale. P e r f e c ţ i u n e a în 
gus tează spa ţ iu l sugestiei, imper fec ţ iunea î l extinde şi, d in 
aceas tă p r i c ină , este p r e f e r a t ă . 

C o n c e p ţ i a art istului spontan şi a artei sugestive s înt con
secinţele extreme ale d i v o r ţ u l u i dintre a r t ă şi m u n c ă : un 

proces spri j ini t .de t e n d i n ţ a art istului de a se î n ă l ţ a social
mente, p r i n depăş i rea clasei ma i modeste a ar t izanatului , dar 
care a m e n i n ţ ă să în tunece cu desavî rş i re sensul p ropr iu al 
n o ţ i u n i l o r de „ a r t ă " , „ a r t i s t " şi „ o p e r ă " . Semnele unei anu-

* mite reacţ i i pot fî, cu toate acestea, recunoscute, în l egă tu ra 
desigur cu noua p r e ţ u i r e a c o r d a t ă munci i în c iv i l i za ţ i a n o a s t r ă . 
Ne este cu n e p u t i n ţ ă a înce rca aci inventarierea tuturor aces
tor semne. E le ne v i n d i n partea interesului acordat d in nou 
structurilor obiective ale artei, tehnicilor şi v i r t u a l i t a ţ i l o r 
estetice ale materialelor prelucrate de a r t ă . în lumina feno
menologiei estetice recente sau a „ş t i in ţe i generale a artei", 
despre care vorbesc germanii , arta apare d in nou ca produsul 
unei l uc r ă r i de integrare, al cărei sens poate fi u r m ă r i t şi în 
a f a r ă de momentul ref lec tăr i i ei în conş t i i n ţ a amatorului , în 
legalitatea ei ob iec t ivă . Ideea de o p e r ă îşi r e c a p ă t ă astfel 
înţelesul e i . N o u a estetică f ranceză aduce şî ea o i m p o r t a n t ă 
c o n t r i b u ţ i e în aceas tă d i recţ ie , p r i n lucrăr i le unui L a l o , F o -
c i l lon , E . Souriau. Da r , printre g înd i to r i i care năzuiesc as tăz i 
să asocieze cu noi în ţe lesur i ideea de a r t ă , trebuie subliniata 
c o n t r i b u ţ i a d- lu i P a u l V a l e r y . T e n d i n ţ a sa de a res t r înge 
valoarea factori lor i r a ţ iona l i în c rea ţ ia a r t i s t i că şi de a 
accentua pe aceea a lucrăr i i conş t ien te de sine este m e n i t ă 

* să r edeş t ep te şi să î na l ţ e la o noua p o t e n t ă conş t i i n ţ a luc ră 
torului în artist. Ideea va le ry - i s t ă a operei nu mai este apoi 
aceea a artei-pretext, ci a artei ca sistem organizat de date 
sensibile, sus ţ inu t de o t ehn ică p l ină de s i gu ran ţ ă . Interesant 
este că, în cadrul acestei concepţ i i , d-1 P a u l V a l e r y regăseşte 
vechea n o ţ i u n e a per fec ţ iun i i , c ă z u t ă aproape în desuetudine 
d in momentul în care K a n t d i zo lva vechile ei l egă tur i cu 
n o ţ i u n e a artei. „ P o a t e că, scrie d-1 P a u l Va le ry , ceea ce numim 
pe r f ec ţ iunea în a r t ă (ceva pe care nu t o a t ă lumea î l c au t ă şi 
pe care m u l ţ i îl d ispre ţuiesc) nu este dec î t sentimentul care 
cons tă în a dor i şi găsi î n t r - o o p e r ă omenească acea s iguran ţă 
în execu ţ ie , acea necesitate de origine interioara şi acea legă
t u r ă ind iso lubi lă şi r ec ip rocă a f igur i i cu materia pe care şi 
cea mai n e î n s e m n a t ă scoică ne-o în fă ţ i şează . " K a n t v o i a ca 
arta să-şi asume forma natur i i . D-1 P a u l V a l e r y crede a recu
noaş te chiar în formele frumoase ale na tur i i rezultatele unei 

*• ac ţ iuni d e o p o t r i v ă cu a artei. 
As t fe l de m ă r t u r i i ne vorbesc despre o n o u ă v o i n ţ ă de 

a în f ră ţ i ar ta cu munca, în comunicarea aceluiaşi elan con-
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structiv al t impu lu i nostru, care, p r o p u n î n d u - ş i transformarea 
tuturor datelor materiale ale exis tenţei , nu poate res imţ i dec î t 
ca p ă g u b i t o a r e vechea separa ţ ie . Lucra toru l cel ma i modest 
si art istul cel ma i rafinat t ind să reintegreze aceeaşi stare de 
s p i r i t Ne apare d in ce în ce ma i limpede ideea că munci torul 
şi art istul se găsesc pe aceeaşi cale, cu deosebirea că acesta 
d in urma, fund autorul unei luc ră r i perfecte, l u m i n e a z ă dru
m u l şi indica ţ i n t a că t re care ce lă la l t se sileşte n e î n c e t a t . 

1937 

A R T Ă Ş I N A T U R Ă 

Un cr i t ic cu o în t insă r e p u t a ţ i e , d-I Eugenio d 'Ors , a 
făcu t de c u r î n d obse rva ţ i a că dezvoltarea istoriei artelor se 
petrece d u p ă un r i tm destul de regulat, în care c u n o s c ă t o r u l 
poate distinge un moment de î n d e p ă r t a r e a formelor artistice 
de formele natur i i şi un a l tul de apropiere a p l ă s m u i r i l o r 
artei de modelele lor naturale. Co loana do r i că n-ar f i al t
ceva dec î t sti l izarea t runchiului de copac, î n t r - o in ten ţ ie cu 
desăvî rş i re an tana tu ra l i s t ă , care nu lasă sa subziste d in m o 
delul natural dec î t schema ei cu totul a b s t r a c t ă . C o l o a n a 
b a r o c ă în să , mai cu seamă în varietatea e i chur r iguerescă , 
despre care se poate spune că este excesul unui sti l judecat 
în totalitatea l u i excesiv, man i f e s t ă t e n d i n ţ a de a î n a p o i a 
fo rma ar t i s t ică spre modelul el natural , de unde m u l ţ i m e a 
frunzelor care o î m b r a c ă de sus şi p î n ă jos şi a mot ivelor ve
getale care se r eva r să d i n î n c ă r c a t u l ei capi tel . N e î n c e t a t ar 
fi alternat în istoria artelor n ă z u i n ţ a de a ui ta natura p r i n 
a r t ă şi aceea de a o regăsi pe aceeaşi cale. C las ic i smul d i n 
toate timpuriile ar corespunde p r i m u l u i î n d e m n ; barocul 
s-ar dezvol ta d in cel de al d o i l e a . 1 

Sîn t m u l ţ i acei care n-ar sta la îndo ia l ă , cer îndu- l i - se să 
dec idă căre ia d in aceste d o u ă categorii î i revine arta f ran
ceză în veacul a l X V I I - l e a . S t i l u l operelor arhitecturii , a l 
artelor figurative şi al poeziei d in aceas tă vreme pare a 
compr ima e x u b e r a n ţ a formelor naturale, din care nu mai 

1 E. d'Ors, Du Baroque, tr. fr., 1935. 
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re ţ ine decî t substratul lor abstract sau t ipic. A c o l o însă unde 
caracteristicile acestui stil par mai evidente este în ch ipul 
în care veacul al X V I I - l e a a tratat natura însă ţ i , nu numai 
r e p r e z e n t ă r i l e ei , în renumitele g răd in i ale l u i Le Not re , Pen
tru contemporanii l u i L u d o v i c a l X l V - l e a , obse rvă un gîn-
d i tor francez, natura nu este dec î t „ u n accesoriu al mobil ie
r u l u i " : în trunchiurile stejarilor s în t sculptate fo tol i i şi în 
ramurile boschetelor sînt t ă i a t e l ire şi trident! sau numai 
simple nişe menite să adăpos tească statui. î n t r e a g a exube
r a n ţ ă o rgan i că a vegeta ţ ie i este supusă unui tratament geo
metric, î nc î t de unde g răd in i l e al tor c iv i l i za ţ i i aveau ro lu l să 
od ihnească şi să delecteze p r in u m b r ă şi r ă coa re , p r in f ru
muse ţea şi par fumul f lor i lor , savantele cons t ruc ţ i i ale Iuti Le 
N o t r e în fă ţ i şează o n a t u r ă care a pr imi t s ig i l iu l - intel igenţei 
şi a cărei vir tute este să sat isfacă exigenţele de ordine şi c la
ritate ale spi r i tu lui . D a c ă mai era deci o nevoie de a dovedi 
că arta veacului a l X V I I - l e a a p a r ţ i n e mai d e g r a b ă antina-
tura l ismului clasic dec î t natural ismului baroc, considerarea 
g r ă d i n i l o r d in Versailles se însă rc inează cu completarea 
dovez i i . 

Deşi p ă r e r i ca cele de mai sus apar mereu sub pana c r i 
t ic i lor ş i is torici lor artei, ele pot f i cu m u l t ă î n d r e p t ă ţ i r e i n 
firmate, ca şi vederile lu i Eugenio d 'Ors . Căc i aceste vederi, 
care par a t î t de simple şi de evidente, pornesc de la o î n ţ e 
legere cu totul con tes tab i lă a conceptului de n a t u r ă . „ N a t u r a " 
pare a fi pentru c r i t icu l spaniol o totalitate de date pe care 
spir i tul nostru le găseşte ca ceva depl in constituit î na in t e 
de începerea ope ra ţ i i l o r sale. D i n aceas tă p r i c ină , arta ar 
putea să se apropie sau să se î n d e p ă r t e z e de n a t u r ă , modelul 
însuşi r ă m î n î n d invar iab i l şi neatins de atitudinea spir i tu lui 
fa ţă de el. Acest fel de a înţelege natura ne duce cu mintea 
la natural ismul veacului trecut, c î n d arta m ă r t u r i s e a veleita
tea extrem de modes t ă de a cop ia aşa-zisele modele ale f i r i i . 
Să spunem că amint i tu l concept al natur i i este cu totul 
an t i f i lozof ic şi că el nu mai corespunde deloc deprinderi lor 
de g înd i re pe care ni le-a transmis e d u c a ţ i a ş t i inţ i f ică a 
t impu lu i . C ă c i , departe de a fi o „ d a t ă " , natura este pentru 
no i un „ p r o d u s " , rezultatul unei e l abora ţ i i spirituale, ceea 
ce expl ică de ce istoria ş t i in ţe lor sau artelor a putut pro
pune despre ea, în succesiunea epocilor de cu l t u r ă , imagini 
dintre cele mai deosebite. însuş i rea naturi i de a fi un produs 
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spiritual a fost b i n e v ă z u t ă , dealtfel, nu numai de cr i t ic ismul 
kant ian, dar ş i de uni i g î n d i t o r i ai veacului al X V I I - l e a 
francez. 

Da r , chiar a d m i ţ î n d că natura poate f i î n t r e v ă z u t ă p r i n 
operele artei, ca d a t ă a u t o n o m ă şi i nva r i ab i l ă , nu este deloc 
a d e v ă r a t că ar t i ş t i i clasici francezi ş i-au conceput sarcina l o r 
ca o lucrare care î n d e p ă r t e a z ă de n a t u r ă . în aceas tă p r i 
v i n ţ ă , nu trebuie uitat ca Arta poetică a l u i Boi leau, m a 
nifestul artistic capi ta l al clasicismului francez, nu osteneşte 
să repete că artistul nu trebuie să p i a r d ă n i c i o d a t ă d in vedere 
natura, că natura trebuie să fie obiectul unic de studiu aL 
ar t i ş t i lo r , că tot ce ţ ine de n a t u r ă place în r e p r e z e n t ă r i l e 
artei. Nu numai în l i t e r a tu r ă , dar ş i în a r h i t e c t u r ă sau în 
arcele figurative, f a ţă de romanicul sau goticul vechilor ca
tedrale, clasicismul francez, ca şi Renaş t e r ea I ta l iană , s înt 
curente imanentiste ; ele r echeamă g îndu l d i n transcendent 
în c impu l l u m i i observabile şi se î m b a t ă de farmecul ei, care 
este c înd grandios sau aerian, ca la Poussin şi C l aude 
L o r r a i n , c î n d de un realism ţ ă r ănesc , p l i n de sevă şi de cu
loare, ca acela a l l u i La Fontaine ş i a l f r a ţ i l o r Le N a i n . 
A l ă t u r a r e a acestor simple nume este suf ic ientă pentru a a r ă t a 
că este cu n e p u t i n ţ ă a vorb i de un antinaturalism al clasicis
mu lu i francez. Desigur, Eugenio d 'Ors ar avea dreptate sa 
afirme că natural ismul clasic este al t fel acordat decî t natu
ral ismul baroc sau dec î t alte forme ale natural ismului . N i 
meni n-are dreptate însă să susţ ină că, în F r a n ţ a veacului 
al X V I I - l e a , arta a c ă u t a t sa uite natura, aşa cum au f ăcu t -o 
artele orientale, unde t e n d i n ţ a deco ra t i vă şi stilizatoare are 
o semnif icaţ ie h o t ă r î t a n t i n a t u r a l i s t ă . în mişca rea estet ică ma i 
n o u ă s-a î nce rca t de mai multe or i a se stabil i o dicotomie 
de t ipur i estetice, în care natural ismul a l t e r n e a z ă cu ant ina-
tural ismul. Ar f i inacceptabil însă să g r u p ă m o mişcare cum 
a fost clasicismul francez, a l ă t u r i de artele abstracte şi an t i -
naturaliste ale oriental i lor . Clasif icarea la care ne î n d e a m n ă 
Eugenio d 'Ors ne conduce însă la acest rezultat, ceea ce 
dovedeş te şi artificiali tatea ei . 

Pent ru a preciza ce era „ n a t u r a " în c o n c e p ţ i a c las ic i lor , 
nu este nepotr iv i t a a r ă t a ce nu este ea, d in cî te sensuri a 
c ă p ă t a t , î n t r e t imp, acest c u v î n t pentru no i . M a i în t î i , natura 
nu era pentru clasicii francezi libertate, spontaneitate, l ipsă 
de g r an i ţ e , e x u b e r a n ţ ă de forme. C i n e dorea să găsească na-
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tura, nu se ducea s-o caute afara, în aerul l iber, pe m u n ţ i şi | 
pe c împi i . C l a s i c i i sînt oameni de cabinet şi de saloane. Ei *1 
nu că lă toresc aproape deloc. C î n d se î n t î m p l a să se depla- 1 
seze, ei descriu cel mai n e î n s e m n a t accident de teren sau cea ' 
m a i f i r avă d u m b r a v ă î n t î l n i t ă în cale cu adjective a t î t de 
exagerate, p i c t î n d alarma lor de c i tadini în f a ţ a naturi i . . 
inculte, î nc î t este cu n e p u t i n ţ ă să ne r e ţ inem un z î m b e t de . 
ironie. N u , natura pe care o c a u t ă şi o r e c o m a n d ă clasicii I 
este cu to tu l al ta dec î t aceea la care ne gîncUm no i atunci j 
c î n d v o r b i m de foloasele sau des fă tă r i l e în n a t u r ă sau de 1 
splendoarea şi m ă r e ţ i a ei . 1 

N a t u r a este pentru clasica un concept f i lozof ic . C î n d ei 1 
p r o n u n ţ ă acest cuv în t , ceea ce le apare în spiri t nu s înt 1 
impresii , ci idei . Boi leau nu va recomanda deci conformitatea 1 
cu un mode l sensibil, ci o a n u m i t ă c o n v e n i e n ţ ă a lucruri lor , | 
felul lo r de a fi as imilabi l pentru in te l igen ţă . D i n aceasta f 
pr i c ină , Arta poetică va preconiza unitatea de t imp în d r a m ă , | 
pentru că nu este natural , ad i că nu este in te l ig ib i l , ca o I 
ac ţ iune r e p r e z e n t a t ă în trei ceasuri să fi durat în realitate j 
m a i multe z i le sau lun i . în numele aceleiaşi reguli , respinge \ 
Boi leau burlescul, p r e ţ i oz i t a t ea sau miraculosul creş t in . Toate 
aceste categorii estetice s înt judecate ca f i ind lipsite de na
tu ra l e ţ e , nu pentru că n-ar exista în n a t u r ă , dar pentru că 
in t e l igen ţa le respinge. Pentru punctul de vedere în fă ţ i şa t 
aci, ceea ce este natural este deci r a ţ i o n a l , conform cu ex i - . 
genţe le in te l igenţe i . 

Poate nu este un mijloc mai bun de a stabil i doct r ina este- \ 
t i c ă a unei epoci dec î t c o m p a r a ţ i a teori i lor ei particulare în s 
domeniul feluritelor arte. C ă c i ceea ce se d o v e d e ş t e comun | 
în aceasta c o m p a r a ţ i e nu poate f i cerut de c o n d i ţ i a specială 1 
a artei respective, ci de orientarea generala a t impu lu i . Ope - J 
r a ţ i a aceasta este u şu ra t ă în cazul clasicismului francez, unde I 
avem în scrisorile l u i N ico las Poussin un document estetic 1 
î n t r u n imic mai prejos de Arta poetică a l u i Boi leau . C i t i t o r i i I 
scrisorilor l u i Poussin pot fi de ma i multe o r i i zb i ţ i de ana- J 
logi i le pe care le î n t î m p i n ă cu Arta poetică. Aceleaş i ex igenţe | 
r a ţ i o n a l e func ţ ionează în ambele cazuri . „ N a t u r a mea, scrie '* 
Poussin, mă cons t r înge să caut şi să iubesc lucruri le bine or- : 
donate, fugind de confuzie, care mi-e tot a t î t de c o n t r a r ă 
şi d u ş m a n a cum este lumina fa ţă de î n tunec imi l e adinei.** j 
P r i n t r - u n fel de d u b l ă vedere, care ţ ine de firea in tui ţ ie i ţ 

intelectuale, Poussin crede a vedea pe s t răz i le d i n N î m e s , în 
tinerele fete care se p e r i n d ă , siluete d e o p o t r i v ă cu acele ale 
coloanelor care î m p o d o b e s c renumitul templu antic, cunoscut 
acolo sub numele Ja maison carree". Ba chiar, î n t r - o scrisoare 
ad re sa t ă d - l u i de Noyers , Poussin edif ică o î n t r e a g ă teorie 
a v i z i u n i i plastice, care este oarecum manifestul clasicismului 
în artele f igurative. Ex i s t ă , scrie Poussin în acest text esenţ ia l , 
d o u ă v i z i u n i , dintre care cea d in t î i cons tă în receptarea oa
recum p a s i v ă a impresi i lor ; cea la l tă însă este o v iz iune ac
t ivă , care conduce nu numai la în reg i s t ra rea , dar la cunoş 
t in ţ a formelor. Pe cea d in t î i d in aceste v a r i e t ă ţ i ale v i 
z iun i i o n u m e ş t e Poussin aspect, pe cea de a doua prospect. 
Viz iunea a r t i s t i că trece dincolo de aspect, la prospect. în 
ochiul art is tului , formele se construiesc deci î n t r - u n anumit 
chip, care lasă să se î n t r e v a d ă cu l impezime structura şi 
o r d o n a n ţ a lo r . Interesul acestei dis t incţ i i a l u i Poussin stă 
mai în t î î în aceea ca el da natural ismului artistic un sens 
activ, cu o semnif icaţ ie f i lozofică supe r ioa ră unora dintre 
teoriile naturaliste ale veacului trecut. D a r interesul acestei 
dis t incţ i i creşte şi p r i n aceea ca ea este un document al ra
ţ iona l i smulu i estetic a l veacului a l X V I I - l e a . 

D a c ă arta clasică f ranceză a putut p ă r e a că stă la un p o l 
opus natural ismului , lucrul se da to reş t e numai s ch imbăr i lo r 
la care conceptul natur i i a fost supus în toate curentele ar
tistice ma i no i . Interesant este de observat că multe d in 
programele estetice u r m ă t o a r e clasicismului, cum a fost acela 
a l l u i H u g o , a l f ra ţ i lo r Goncour t sau a l lu i Z o l a , au c ă u t a t 
să se legitimeze p r i n dec la ra ţ i a unei f ide l i tă ţ i ma i mar i f a ţă 
de modelele naturale, ceea ce şi clasicismul a f ăcu t la t impu l 
sau. în realitate însă , natura i n v o c a t ă era de fiecare d a t ă alta. 
As t fe l , na tu r i i - i n t e l i gen ţ ă a clasicilor î i u r m e a z ă natura-
ins t înc t a l u i Rousseau. Un f i l ozo f francez a l cu l tu r i i mo
derne, d-1 Rene Berthelot, a făcu t o d a t ă obse rva ţ i a că p î n ă 
în secolul al X V I I I - l e a s-a m e n ţ i n u t conceptul antic, şi mai 
cu seamă stoic, al natur i i , r e p r e z e n t a t ă ca o armonie a l u 
crur i lor şi, în acelaşi t imp, ca o fo r ţ ă s p o n t a n ă şi i n t e rnă 
care o produce. N a t u r a este pentru stoici un organism, 
mişca t de o putere l ăun t r i c ă f inal is tă . în veacul al X V I I I - l e a 
aceste ide i se d i soc iază . P r i n f iz ica l u i Ga lUe i şi astronomia 
l u i N e w t o n ideea de lege naturala ajunsese să se precizeze 
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şi natura în în t r eg imea ei începe a fi r e p r e z e n t a t ă ca o ţesă
t u r ă de legi naturale, d in care este exclus orice g î n d finalist. 
Vechea reprezentare a unei s p o n t a n e i t ă ţ i naturale se refu
giază , ca să spunem astfel, în inter iorul omulu i , unde de aci 
î n a i n t e va desemna i n s t i n c t u l . 1 Cu referire l a această repre
zentare, a p ă r u t ă p r in d isocia ţ ia vechii concep ţ i i stoice a na
tu r i i , va v o r b i Rousseau despre omul natural sau va lauda 
exce len ţa na tur i i în fiecare om. 

C î t despre natura în a f a r ă de om, natura-peisaj, este ne
cesar să spunem că ea n-a r ă m a s numai în studiul s avan ţ i l o r . 
Ar t i ş t i i i-au acordat preocuparea lor, cu o participare d in ce 
în ce mai vie . Pentru Rousseau însuşi natura este un mediu 
care reface şi mîng î ie sufletul r ă n i t de asprimile c iv i l iza ţ ie i . 
R o l u l e i în aceas tă p r i v i n ţ ă este însă mai mul t pasiv. R o 
mantismul german face, în t r -aces tea , d in n a t u r ă o con f iden tă , 
c apab i l ă să ne ţie tovărăş ie , ca una care răs f r înge în orice 
c l ipă emoţ i i l e care ne s t r ăba t . în acest înţeles a afirmat ge-
nevezul A m i e l , un om format în şcoala romant ic i i germane,, 
că peisajul este o stare de suflet. Scientismul modern, a cărui 
expresie l i t e r a ră proprie este natural ismul, p r i v e ş t e natura 
cu mul t ma i p u ţ i n ă prietenie. El o considera ca un substrat 
şi ca o putere cer tă , dar nu î n d r e a p t ă că t re ea sentimente de 
înc redere şi iubire. N a t u r a în om este bestialitatea Iui, şi în 
a f a r ă de el, ea ni se în fă ţ i şează ca o energie care ne m a c i n ă 
şi ne s t r iveş te . 

S-ar putea scrie una d in cele mai interesante că r ţ i de 
psihologia cul tur i i u r m ă r i n d dezvoltarea idei i de natura în 
arta m o d e r n ă . C o n c l u z i a ei ar f i poate că trebuie să c o b o r î m 
p î n ă la romant ic i şi clasici pentru a găsi o n a t u r ă concepu t ă 
în acord cu omul . D a r pe c î n d acordul acesta era pentru ro
mant ic i pur sentimental, pentru clasici el era intelectual. în 
acest fel , c las ic i i puteau, ma i mul t dec î t s-o iubească , să sti
meze natura, să-i confere ad ică acea aprobare acordata de 
puterile î n a l t e ale r a ţ iun i i , pe care o atitudine mai recentă 
s-a v ă z u t n e v o i t ă să i-o refuze în numeroase ocazi i ; 
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D E S P R E C Î T E V A P R E J U D E C Ă Ţ I E S T E T I C E 

A c e l care s t r ăba t e largul domeniu al doctrinelor estetice, 
c o m p a r î n d formele lor actuale cu m ă r t u r i i l e ma i vechi, are 
pr i le jul să constate că, în cursul unei evo lu ţ i i de mi len i i , 
s-au pierdut trei concepte fundamentale, a c ă r o r utilitate şi 
func ţ iune în zilele noastre se cuvin a fi judecate deosebit. 

P r i m u l dintre aceste concepte este acel al artei ca i m i 
ta ţ ie a natur i i . î n t r e a g a estet ică an t ică se sprijinea pe_ e l . 
Ar is to te l îl scrie în fruntea Poeticii sale. P l a t o n în temeiase 
mai î n a i n t e , pe aceeaşi reprezentare f u n d a m e n t a l ă , vestita sa 
condamnare a artei. D a c ă modelul artei este natura, la ce 
bun copia ? Mer i t ă oare a fi î nce rca tă î n t r e p r i n d e r e a artei, 
dacă ea nu poate oferi altceva dec î t i l u z i a în locul a d e v ă 
rului ? Ar i s to te l a m e n d e a z ă Ideea artei ca i m i t a ţ i e , p r e c i z î n d 
că aceasta nu se produce altfel dec î t ca o r e tuşa re a mode
lu lu i , menita să scoată mai bine în e v i d e n ţ ă ceea ce estejper-
manent şi necesar în el. „Poez ia , spusese el, este ma i a d e v ă r a t ă 
dec î t is toria." O b s e r v a ţ i a aceasta stă la baza î n t r egu lu i idea
lism estetic. D a r idealismul con t i nuă a se mişca în vechile 
cadre, ca unul care m e n ţ i n e conceptul unei arte chemate să 
adîncească ch ipul natur i i , f ă ră să i se substituie. 

P r i m a l o v i t u r ă serioasă pe care o p r imeş t e teoria an t i că , 
apare atunci c înd le ibnizianul Baumgarten făureş te teoria sa 
asupra r e p r e z e n t ă r i l o r etero-cosmice ale artei. Pentru în t î i a 
o a r ă se s tabi leş te atunci p r inc ip iu l că arta înch ipu ieş te uneori 
forme pe care tezaurul natur i i nu le cuprinde. D a r lov i tu ra 
defini t iva o p r imeş te vechea teorie în momentul în care arta 
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apare ca un produs al spon t ane i t ă ţ i i spirituale, care are să 
se conducă,^ a ş a d a r , d u p ă legile interne ale fanteziei artistice, 
iar nu d u p ă modelele natur i i . Este greu a stabili aci izvoarele 
acestei noi p ă r e r i . S-au amestecat probabi l , pentru a o pro
duce, î n d e m n u r i provenind din V i c o ş i K a n t . Ideea v ic iană 
că poezia este, pe primele trepte ale c ivi l izaţ ie i , o fo rmă de 
manifestare^ s p o n t a n ă a spir i tului , spr i j in i tă de n o ţ i u n e a 
k a n t i a n ă ca spir i tu l îşi c reează obiectele l u i , d u p ă propr ia 
l u i legalitate, a compromis def ini t iv în conş t i i n ţ a m o d e r n ă 
ideea antica a artei ca imi ta ţ i e . Nu n e g ă m nicidecum ca în 
t imp ce f i l o z o f i i cîşt igasera aceste no ţ iun i , a r t i ş t i i continuau 
a r ă m î n e pe vechile lor poz i ţ i i , aşa î n c î t şi r e v o l u ţ i a ro
m a n t i c ă şi aceea n a t u r a l i s t ă s-au f ăcu t în numele unor for
mule de cuprindere mai l a rgă şi mai exac t ă a r ea l i t ă ţ i i na
turale. Da r , la un moment dat, ar t i ş t i i înşişi au pr imi t ino
va ţ i i le f i lozof ie i şi, în c l ipa aceea, arta n-a ma i vrut sa se 
dirijeze deloc d u p ă indica ţ i i le natur i i . Este cu n e p u t i n ţ ă a 
în ţe lege unele d in curentele artistice ma i no i , cum ar fi 
cubismul sau expresionismul, f ă r ă a ne spune că ele con
struiesc, de fapt, pe ruinele vechiului mimesis. 

^ Al doilea concept, în s tr însă l egă tu ră cu cel precedent, 
ruinat cu t impu l , este acela al artei ca imi ta ţ i e a natur i i 
frumoase.^ Pent ru ar t iş t i i unor numeroase secole, pentru cei 
ai an t i ch i t ă ţ i i clasice şi pentru cei ai Renaş te r i i î n f lo r i toa re , 
nu î n c ă p e a n ic i o î n d o i a l ă ca arta trebuia să-şi caute modelele 
printre formele mai frumoase ale natur i i . C ă c i d a c ă arta are 
de scop sa idealizeze natura şi să acuze în ea ca l i t ă ţ i l e eî de 
expresie şi de armonie, de ce nu ş i -ar începe lucrarea ei d in 
punctul pe care natura î l atinge mai î na in t e , în incan ta ţ i i l e 
ei pline de g ra ţ i e şi de f rumuse ţe ? Expres ia teoretica a 
acestui mod de a vedea a dat-o abia în secolul al XVIII-lea 
abatele Batteux, care cere artei să îmi te totdeauna natura f ru
m o a s ă şi numai pe ea. Prac t ica acestei teorii este însă mul t 
mai veche. Putem oare să ne l ă m u r i m bine pozi ţ i i le unui 
Be l l i n i sau ale unui Rafael , ale id i le i sannazzariene şi ale 
în t regu lu i clasicism în literatura şi în artele plastice, fă ră 
să ne spunem că printre ideile ce o conduceau se găsea şi 
prejudecata „subiec tu lu i frumos" ? P r i m u l atac î m p o t r i v a 
acestor poz i ţ i i 1-a dat barocul, cu p r e f e r i n ţ a l u i pentru ex-
pres îune , iar nu pentru f rumuse ţe . în numele afectului intens 
s-a porni t în arta e u r o p e a n ă un curent de darimare a este-

t i c i i f rumuseţ i i , aşa cum aceasta se constituie în Renaş t e r e . 
Caracter is t ic ismul l u i G o y a şi Daumier , creaţ i i le groteş t i ale 
tuturor artelor romantice şi, în cele d in u r m ă , natural ismul 
cu marcata l u i p r e f e r i n ţ ă pentru toate va r i e t ă ţ i l e degenerăr i i 
fizice şi morale ale omului , sînt tot a t î t ea consecin ţe ale 
subs t i tu ţ ie i de ţ i n t e pe care a produs-o, încă d in veacul 
a l X V I - l e a , r e a c ţ i u n e a ba rocă . C ă t r e finele acestei perioade 
se pune problema a t î t de carac te r i s t ică a „ u r î t u l u i " în a r t ă , 
o p r o b l e m ă pe care Renaş t e r ea o ignorase, dar pe care nu 
o mai putea ocol i o vreme ap leca tă a res imţ i ob l iga ţ i a „su
biectului frumos" ca pe o s implă p r e j u d e c a t ă . A s t ă z i mi se 
pare că ne găsim încă în continuarea aceleiaşi epoci, deoarece 
pentru conş t i i n ţ a estetică a t impulu i , modelul frumos nu ne 
apare ca un avantaj al natur i i de care art is tul se cade a 
prof i ta , ci ca o î m p r e j u r a r e pe care acesta trebuie mai de
g r a b ă s-o evite, pentru a lăsa puteri i artistice facultatea să 
se afirme independent de f rumuse ţea naturi i şi chiar î m p o 
t r i v a ei.. . A r t i s t u l modern a a r ă t a t adeseori un fel de comple
zen ţă fa ţă de u r î ţ en ia subiectelor, în care psihologului îi este 
cu n e p u t i n ţ ă să nu descopere un fond de orgol iu secret. 

în sfîrşit, a treia idee pe care estetica m o d e r n ă a p î e r d u t - o 
este aceea a artei ca meşteşug. La drept vorb ind , ideea aceasta 
au pierdut-o mai cu seamă f i l ozo f i i artei şi amatori i ei, pen
tru că în atelierele a r t i ş t i lor s-a p ă s t r a t necontenit c o n ş t i i n ţ ă 1 1 

că arta este o f o r m ă a tehnici i şi că problemele ei s înt , de 
fapt, acele ale s tap în î r i i unui material . To tuş i , c î n d c i t im 
în K a n t că ar ta este o putere a na tur i i care l uc rează incon
şt ientă de mijloacele ei, sau c î n d vedem, în marile cons t ruc ţ i i 
estetice ale ideal ismului , cum formele artei s în t explicate 
p r i n s implul joc dialectic al idei lor şi fara să se f a c ă j v r e u n 
loc artistului care le p o a r t ă în sine şi le î n c r e d i n ţ e a z ă unui 
material , ne este cu n e p u t i n ţ ă să nu ne spunem că, pentru o 
buna b u c a t ă de vreme, contactul dintre atelierul a r t i ş t i lo r şi 
cabinetul f i lozof i lo r a fost, de fapt, suspendat. Mot ive le 
acestei su spendă r i trebuie c ă u t a t e în acea î n d r u m a r e gene
ra lă a conşt i in ţe i europene care, la un moment dat, pe în 
tregul front al cul tur i i , a preferat inst inctul în locul ra
ţ iuni i , spontaneitatea în locul metodei, i r u p ţ i a i r a ţ i o n a l ă de 
for ţe individuale în locu l normelor generale şi transmisibile, 

1 In Textul de bază : cunoştinţa (n. ed.). 
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cu un c u v î n t , în locul meşteşugului ceea ce în înţelesul m o 
dern a î n c e p u t sa însemne din ce în ce mai mul t arta. I a r 
aceas tă transformare în sfera ideilor noastre estetice n-a 
putut să nu a ibă repercusiunea ei şi asupra c rea ţ ie i ar t iş t i lor , . > 
care — am spus-o — conservau şi doct r ina mai ascunsa, 
despre r o l u l meşteşugului în a r t ă . To tuş i , d in estetica artei 
d isocia tă de meşteşug, a porni t acea p r e f e r i n ţ ă a artei m o 
derne pentru schi ţa r a p i d ă , pentru fragmentul nedesăv î r ş i t > 

ad ică pentru toate acele forme de manifestare în care 
spontaneitatea creatoare, momentul instinctiv şi i r a ţ i ona l a 
împ ins în u m b r ă procedeul tehnic general. C r e d că nu gre
şim nicidecum a f î r m î n d că o mare parte d in estetica şi arta 
m o d e r n ă au crescut pe ruina p r inc ip i i lo r e n u n ţ a t e mai sus. 
Curentele artei şi g înd i rea asupra ei au evoluat puternic în 
c l ipa c înd arta n-a mai vrut să fie imi ta ţ ie , c înd a ocol i t 
subiectul frumos şî a d i sp re ţu i t meşteşugul . 

în punctul de dezvoltare al conşt i in ţe i estetice în care 
ne a f l ăm, cele trei idei pierdute ale f i lozof ie i moderne a artei 
par a fi supuse unei alte va lor i f i că r i . F ă r ă î n d o i a l ă că ve 
chiu l „mimes i s " , în forma lu i t r a d i ţ i o n a l ă , este as tăz i î n 
gropat. To tuş i , pe alocuri , apare ideea că spontaneitatea ar
tistului regăseşte formele natur i i . C ă c i legile fanteziei crea
toare nu pot fi decî t o specificare a legilor generale ale crea
ţiei în lume. Sculptorul care-şi propune să organizeze o bu
c a t ă de materie nu poate, la u rma urmei, să se achite de 
sarcina sa dec î t în acord cu pr incipi i le generale de organi
zare ale materiei. Pentru a ne convinge, să c o n s i d e r ă m cazul 
plastici lor abs t r ac ţ i , al acelora care cred că se pot dispensa 
de observarea formelor v i i , condue îndu - se numai de sponta
neitatea cons t ruc ţ ie i geometrice. Un Brâncuş i sau un A r c h i -
penko, p o r n i n d de la aceste poz i ţ i i , nu ajung to tuş i să e l i 
mine în î n t r e g i m e formele naturale. Ei nu fac altceva dec î t 
să în locuiască m o d a l i t ă ţ i l e de organizare ale materiei orga
nice p r i n acele ale materiei anorganice. Ei regăsesc, a ş a d a r , 
natura, dar la unul d in niveluri le ei inferioare. E x e m p l u l 
acesta ne dovedeş t e ce poate fi încă v i a b i l în „mimes i s " şi ce 
poate reţ ine d in acest concept antic prelucrarea l u i m o d e r n ă . 

C î t despre norma subiectului frumos, nu cred că o î n 
cercare m o d e r n ă de a o reabil i ta ar putea avea azi sorţ i de 

i z b î n d ă . Cu toate acestea, dacă sensibilitatea estet ică mai 
n o u ă resimte „subiectul frumos" ca pe ceva dulceag şî l ipsi t 
de b ă r b ă ţ i e , ea trebuie să înregis t reze p r e f e r i n ţ a h o t ă r î t ă 
pentru u r î t sau grotesc ca un efect al mizantropiei şi ursuze-
niei . în ambele cazuri , sensibilitatea estetica se cade a în
registra cu î m p o t r i v i r e un amestec al omulu i mora l , al gustu
r i l o r şî p re fe r in ţ e lo r l u i , acolo unde s-ar fi a ş t e p t a t să î n -
t î m p i n e numai m ă r t u r i a puteri i de creaţ ie a artistului. C î t 
despre ideea că, l u p t î n d cu un mot iv ingrat, farmecul ar
tistic are ocazia să se afirme mai puternic, ne a f l ă m poate 
în f a ţ a unu i a d e v ă r , dar a l unuia a l cărui beneficiu î l pier
dem î n d a t ă ce-i d ă m o î n t r e b u i n ţ a r e prea s i s temat ică . 

Ceea ce trebuie să rec îş t igăm însă n e a p ă r a t d in vechiul 
fond de idei pierdute ale esteticii este p r inc ip iu l artei ca 
meşteşug. C ă c i arta înce tează să mai a ibă vreun înţeles 
precis î n d a t ă ce începem a vedea în ea al tceva dec î t o l u 
crare de transformare a materiei. Toate teoriile moderne care 
încearcă a prinde caracterul distinct al artei, în puterea ei 
de a reprezenta absolutul metafizic sau de a sol ici ta lucrarea 
cunoaş te r i i , m e n ţ i n despre a r t ă o p ă r e r e care trece cu vederea 
ceea ce este ma i izbi tor în ea, ad ică puterea ei de a î n t r u n i 
î n t r - o f o r m ă o rgan ică elementele răz le ţe , ale unui material 
amorf . A f a r ă că, î n f ă ţ i ş î nd arta drept altceva dec î t o moda
litate a tehnici i , o de so l ida r i zăm d in largul destin al munci i 
umane, unde ea este c h e m a t ă să joace marele ro l al unui 
î n d r u m ă t o r . 
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P E R M A N E N Ţ A F R U M O S U L U I 

î n t r - u n moment nu prea deosebit de a l nostru, c î n d l u 
mea, cău t îndu- ş i forme noi de v i a ţ ă , nu se refăcuse încă din. 
multele înce rcă r i ale campani i lor napoleoniene, f i lozof i i au. 
a r ă t a t că spir i tu l omenesc, în dezvoltarea l u i de-a lungul 
istoriei, a f ău r i t o treime de scopuri că t r e care sil inţele l u i 
se î n d r e a p t ă fă ră un moment de o d i h n ă . A d e v ă r u l , binele 
şi frumosul ar fi ţ in te le permanente care că lăuzesc ostenelile 
spi r i tu lu i , în n e n u m ă r a t e l e Iui încercăr i şi în nesfîrş i tele lui . 
aventuri . A fost o î n t r e b a r e care a dat de lucru g î n d i t o r i l o r 
d in veacul trecut, dacă aceste f ina l i t ă ţ i exis tă în e te rnă s i 
multaneitate său dacă ele î n d r u m e a z ă pe r î n d s for ţă r i le idea
liste ale conşt i in ţe i umane, în aşa fel înc î t , în anumite epoci , 
unul singur d i n scopurile amintite ar f i p r inc ipa lu l resort al 
ac t iv i t ă ţ i l o r l u i mai îna l t e . S-a cheltuit m u l t ă ingeniozitate 
pentru a rezo lva aceas tă p r o b l e m ă , dar, d u p ă c î t cred, f ă r ă 
prea mare folos. N - a fost cu p u t i n ţ ă să se facă dovada că a 
existat vreo epocă de cu l t u r ă , de oarecare î n s e m n ă t a t e , în 
care activitatea în vreunul d în aceste domenii să se fi eclipsat, 
în avantajul unor ac t i v i t ă ţ i deosebite, r ămase să s t ăp înească 
singure terenul cul tur i i . L u î n d forme dintre cele mai deose
bite, a sp i ra ţ i a că t re a d e v ă r u l ş t i inţ if ic , aceea c ă t r e frumosul 
estetic şi chiar binele moral au mişca t d e o p o t r i v ă pe oa
menii cei mai nob i l i ai tuturor epocilor, şi din ţ e să tu r a acestor 
asp i ra ţ i i s-a constituit cultura tuturor t impur i lo r . V o i lăsa 
decî în afara discuţiei o p r o b l e m ă despre care cred că nu 
mai face g reu t ă ţ i n i m ă n u i . N u m ă v o i opr i m a î mult n ic i 

asupra ca rac te r i ză r i i paralele şi comparative a celor trei mar i 
idealuri ale conş t i in ţe i , deşi aci ar f i mai îmbe l şuga t e lucrur i 
de spus şi ou n u m e r o ş i sorţ i de a ob ţ ine consensul pă r e r i l o r . 
Deosebirea dintre a d e v ă r , bine şi frumos s-a f ă c u t de multe 
or i , şi g î n d i t o r u l poate nutr i az i temerea că nu va spune 
n ic i ma i mul t , nîci ma i bine dec î t lucrul a fost f ăcu t în 
trecut. S-a a r ă t a t anume că a d e v ă r u l , f rumosul şi binele 
•cresc dintr-o c o m u n ă nevoie de unitate a spi r i tu lu i omenesc. 
A d e v ă r u l este unitatea idei lor noastre. Spunem că o consta
tare este a d e v ă r a t ă , atunci c î n d ea nu este c o n t r a z i s ă de 
alte conc luz i i ale exper ien ţe i sau ale in te l igenţe i . O p ă r e r e 
devine a d e v ă r a t ă atunci c î n d ea poate f i un i f i ca t ă , coordo
n a t ă , armonizata în p lanu l general a l in te l igenţe i noastre. De 
asemeni, spunem că un lucru este frumos atunci c înd el ma
nifes tă o asemenea armonie a a p a r e n ţ e i l u i , î n c î t ochiul care 
îl p r iveş t e sau urechea care îl ascul tă poate să-1 c u p r i n d ă ca 
pe un tot, cu u ş u r i n ţ ă şi î n c î n t a r e . Daca a d e v ă r u l este ar
m o n i a ideilor, frumosul este armonia aspectelor sensibile. C î t 
despre bine, el pare a nu fi altceva d e c î t a rmonia faptelor 
ş̂i t end in ţ e lo r , perfecta lo r î n c a t e n a r e în p lanu l mora l al su

f letului i nd iv idua l şi în acela al societăţ i i . Spunem ca o f a p t ă 
este b u n ă atunci c î n d s în tem în drept a aprecia că nu i z v o 
ră ş t e confl ic t n i c i în inter iorul nostru, n ic i în adunarea oa
menilor . Este a d e v ă r a t că binele poate f i realizat uneori nu
m a i p r i n l u p t ă , cu noi înş ine sau cu lumea d i n a f a r ă de noi , 
d u p ă cum ş i a d e v ă r u l sau frumosul nu pot f i o b ţ i n u t e adesea 
dec î t p r in ostenelile, uneori istovitoare, ale cerce tăr i i sau crea
ţ iei . D a r v ic to r ia binelui , a a d e v ă r u l u i ş i frumosului aduc p î n ă 
la urma pacificarea, eliminarea contraziceri lor şi a conf l ic
telor. 

A s u p r a acestor lucrur i mi se pare că acordul punctelor 
de vedere poate f i stabilit cu des tu lă u şu r in ţ ă . Nu v o i i n 
sista deci î n t r - o p r o b l e m ă a cărei soluţ ie mî se pare az i larg 
î m p ă r t ă ş i t ă . M a î folositor este să facem o o b s e r v a ţ i e , r e l a t i v ă 
Ia o î m p r e j u r a r e mai ascunsă , ma i rareori pusă în l u m i n ă , dar 
a cărei valoare teore t ică şî p r a c t i c ă nu cred ca poate fi 
ne soco t i t ă . Ideea „ u n i t ă ţ i i " , sub categoria că re i a moderni i 
aduc şi a d e v ă r u l şi binele şi frumosul, este o idee de pro
v e n i e n ţ ă estetica, un vechi rezultat al oamenilor care au 
reflectat asupra f rumuseţ i i . Pentru a o regăsi în momentul 
de splendoare al naş te r i i ei, trebuie să c o b o r î m cu mintea în 
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trecut, p î n ă la vechii greci, la ch ipul cum şi -au organizat 
ei r ep rezen t ă r i l e lo r despre lume. 

î n a i n t e de greci, la diferitele popoare ale Or ien tu lu i , cu
n o ş t i n ţ a parcursese diferite sectoare ale l umi i , f ă r ă ca g îndu l 
t o t a l i t ă ţ i i lo r unitare să se fî format cu energie şi claritate. 
Rezul ta tu l acesta a fost una d in marile v i c to r i i ale spir i tului 
grec. P r in t r -un concurs de î m p r e j u r ă r i pe care ne-ar fi greu 
să-1 l ă m u r i m acum, dar care a lcătuieş te o t a i n ă m ă r e a ţ ă şi 
de l ica tă , grecii au fost cel d in t î i popor care a ajuns a cu
noaş te nu numai fragmente d in univers, dar şî universul ca 
î n t r eg , imensa şi bine ordonata s t ruc tu ră a tuturor lucrur i lor 
lao la l tă , a rmonia lor in tegra lă . Acestei t o t a l i t ă ţ i i -au dat 
grecii numele de „cosmos" , un c u v î n t care, în chip foarte 
caracteristic, desemnează şi realitatea f rumoasă , f rumuse ţea 
l u m i i . Cosmosul este nu numai totalitatea lucrur i lor , dar şi 
armonia lor desăvî rş i tă . T i m p de mai multe sute de ani, c î t 
a durat s t ră luc i rea ei, vechea cultura clasică a fost că lăuz i tă 
de ideea cosmosului. Ş t i in ţa veche nu era altceva decî t spe
cu la ţ i a asupra armoniei dintre lucrur i , asupra raportur i lor 
secrete care le în rudesc şi le leagă. Scopul de v i a ţ ă al î n 
ţ e lep tu lu i era ob ţ inerea armoniei l ăun t r i ce sau r ecunoaş te rea 
rostului f iecăruia în ansamblul armonios al l u m i i , pe care 
u r m e a z ă să-1 î n d e p l i n i m , c înd e nevoie cu resemnare, dar 
totdeauna cu pietate, cu a d î n c a înch ina re pentru v i a ţ a mare
lu i Tor , care ne îng lobează şi ne conduce. F r u m u s e ţ e a aspec
telor particulare ale l umi i nu era n ic i ea altceva dec î t unitare 
în varietate, un reflex al un i tă ţ i i supreme. S-ar putea spune 
ca în toate si l inţele lor mai îna l te de c u l t u r ă , vechii greci 
c ă u t a u sa regăsească cosmosul, f rumuse ţea l u i . Este deci drept 
a spune că în expe r i en ţ a estet ică s-au format criteriile de 
cultura ale vechi lor greoi... 

. . .Ale grecilor şi ale modernilor . Căc i , deşi subiectivismul 
modern socoteşte că a sp i r a ţ i a c ă t r e unitate nu este pusă în 
mişcare a t î t de structura obiectiva a universului , c î t de 
î n tocmi rea n a t u r a l ă a f iecăruia d in noi , vechiul resort estetic 
poate fi încă recunoscut. A s t ă z i încă preocuparea de frumu
seţe este m o t i v u l care anima silinţele de c u l t u r ă ale celor 
mai nobi l i dintre noi . S-ar putea crede că nu exis tă vreun 
om mai d e p ă r t a t de orice preocupare estet ică dec î t savantul 
modern care e x p l o r e a z ă tainele naturi i , ch ipul în care luc ru-
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r i l e se în l ăn ţu ie sc în domeniul l imi ta t de expe r i en ţ e pe care 
inves t iga ţ i a sa îl cu t re ie ră . Şi, cu toate acestea, şi în t impu l 
ce rce tă r i i sale, dar mai cu seamă la sfîrşi tul ei , atunci c înd 
ajunge scopul care n-a î nce t a t să-1 că lăuzească tot t impul , 
savantul simte ceva d in bucuria care r ă sp lă t e ş t e pe artist, 
bucuria lucru lu i î nchega t , unificat , armonios. O u n d ă de 
î nc în t a r e estet ică trece şi p r i n sufletul î n v ă ţ a t u l u i care _ se 
s t răduieş te să găsească a d e v ă r u l . T o t astfel, omul de bine 
este condus în toate ac ţ iuni le lu i de o preocupare estetică, 
în sentimentul estetic a l ac ţ iuni i , a f l ăm una d i n principalele 
Ind ica ţ i i cu pr iv i re la ceea ce este î n g ă d u i t sau nu. O f ap t ă 
rea este şi o f a p t ă u r î t ă , d u p ă cum o ac ţ iune b u n ă este şî 
f r u m o a s ă . N o b l e ţ e a şi vi tej ia, puritatea şi c u m p ă t a r e a sînt 
m a n i f e s t ă r i frumoase ale caracterului omenesc, înc î t con
ş t i i n ţ a cea m a l z d r u n c i n a t ă , a junsă să se î ndo ia scă de legi 
şi de p r i n c i p i i , con t i nuă să găsească în sensibilitatea estet ică 
m ă s u r a şi regula faptei. Ce să mai vo rb im despre ro lul re
gulator al sentimentului f rumuseţ i i în munca pe care fiecare 
d i n noi o îndep l ineş te ? M u n c a înce tează de a mai fi un 
blestem, o p o v a r ă şi o os teneală , atunci c înd ea este exe
cutata cu preocuparea de a o face cu f rumuse ţ e şî de a o 
dezvol ta p î n ă la rezultate care au î nchega rea ş i armonia l u 
crur i lor de a r t ă . C e l mai u m i l l uc ră to r , în domeniile cele 
ma i modeste ale munci i , are pri lejul să se s i m t ă eliberat şl 
î n ă l ţ a t ca un artist, dacă năzuieş te să dea produselor min ţ i i 
sau mî in i lor sale desav î r ş i rea lucrur i lor frumoase. De aceea, 
nu poate fi î n d r u m a r e mai b u n ă pe care am putea-o adresa 
acelora care se p l î n g de asprimea sau de alte neajunsuri ale 
munci i lor, dec î t î n d e m n u l de a se sili că t r e măies t r ie . 
Maest ru l munci i l u i este un om liber şi fericit. P o v a r a trebii 
l u i se uşu rează . Ostenelile i se a l ină . Şi r ă s p l a t a s fo r ţ ă r i lo r 
îl revine m a i în t î i în sentimentul de bucurie al lucrăr i i fe
r ic i t conduse şi a produsului bine î n t o c m i t . De unde provine 
oare această bucurie ? Poate d in aceea că , în cea mai ne în 
s e m n a t ă lucrare frumos înche ia tă , s t ră luceşte ceva d in p leni 
tudinea d i v i n ă , od ihn ind în sine însăşi , a universului î n t r eg . 

Şi , cu toate acestea, se spune uneori, frumosul însuşi , deşi 
are a t î t a putere de iradiere, o valoare c ă l ă u z i t o a r e a t î t de 
mare, p o s e d ă în firea l u i o l imi tă , o insuf ic ienţă . Vraja^ f ru
mosului seaca la un moment dat puterea omulu i şl s tăvi leş te 
s fo r ţ a r ea l u i . D i n c o l o de f rumuse ţe , ad ică dincolo de ce s-a 
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î nchega t şî s-a închis în armonie deplina, nu mai pare a fî 
n imic . O m u l care a atins f rumuse ţea nu mai are mei un 
mot iv sa continue munca l u i , cercetarea, c r ea ţ i a , ostenelile pe 
d rumul binelui . Şi, de fapt, în naturile p r e c u m p ă n i t o r estetice, 
ad ică în acelea care sînt m î n a t e în tot ce fac de n ă z u i n ţ a 
c ă t r e realizarea f rumoasă , ex is tă un statism, o g r a n i ţ ă , peste 
care î n c h i p u i m elanuri ma i generoase, zborur i m a i î n d r ă z n e ţ e , 
în clipele c î n d face astfel de cons t a t ă r i , spi r i tu l doreş te f r în -
gerea a rmoni i lor înc remeni te , contrazicerile fecunde, conf l ic
tele bogate în germeni noi . R a ţ i u n e a pentru care epocile de 
clasicism perfect au fost totdeauna urmate de romantismul 
tulbure, f r a m î n t a t , mustind de v i a ţ ă n o u ă , s t ă în oboseala 
şi insa t i s fac ţ ia pe care ne-o produce uneori armonia f rumu
seţii . To tuş i , daca luam bine seama, conf l ic tul , lupta , mişca rea 
nu pot f i n i c i o d a t ă dorite pentru ele însele. C ine s f ă r îmă 
armonia o face pentru a o recîş t iga la alt n i v e l . Nu frumu
seţea este, la un moment dat, respinsă , ci să răc ia ei r e l a t i vă , 
l ipsa e l de c o n ţ i n u t î n d e s t u l ă t o r . Z d r o b i m un i t ă ţ i l e bine î n 
tocmite pentru a putea spori elementele lo r astfel liberate şi 
pentru a le putea grupa apoi î n t r - o unitate ma i va s t ă . C o n 
f l ic tu l nu poate fi un scop. Ţ i n t a f inală este tot armonia 
î n t r e z ă r i t ă p r i n v ă l u l tulbure al agi ta ţ ie i preferate o sin
g u r ă c l ipă . 

La sf îrş i tul secolului a l X V I I I - l e a ş i la î n c e p u t u l vea
cu lu i trecut, s-a produs, d u p ă cum se ştie, o trecere, ca cea 
a r ă t a t ă mai sus, de la armonie la confl ict , de la închegare la 
c ău t a r e . O a m e n i i care zdrobeau formele de v i a ţ ă ale lumi i 
vechi nu o făceau a t î t pentru că aceas tă lume nu era bine 
î n tocmi t ă , ci pentru că era prea bine î n t o c m i t ă , prea închisă 
în limitele ei riguros fixate, prea s ta t ică , nu destul de încă
p ă t o a r e . Oamen i i doreau să cucerească noi c o n ţ i n u t u r i de 
v i a ţ ă şi să o b ţ i n ă armoni i mai ample. A t u n c i , în acea mare 
c r iză a idealur i lor umane, pe care în chip fatal o aduc cu 
sine toate epocile de răvăş i re , f i lozof ia a abordat problema 
va lo r i lo r omeneş t i , specu l înd asupra triadei : bine, a d e v ă r , 
frumos. Idealismul german şi spir i tual ismul francez au în 
cercat să reconstituie tabla z d r u n c i n a t ă a va lo r i lo r , amin t ind 
agi ta ţ ie i contemporane f ina l i tă ţ i le permanente ale conş t i in ţe i 
umane. C o n c e p ţ i a n o a s t r ă despre v a l o r i , despre înţelesul şi 
scopurile cu l tur i i , a r ă m a s p î n ă azi î n d a t o r a t ă acelor mar i 
e l abora ţ i i ale g îndi r i i . D a r tot atunci, în aceeaşi vreme în 

care cul tura omenească încerca să cîştige o n o u ă conş t i in ţă 
despre sine şi puncte fixe de reper în f r a m î n t a r e a v remi i , 
în ţe legerea estetică a vieţii a s ă rbă to r i t mar i t r iumfur i . P r i n 
Goethe, p r i n Schil ler , pr in H o l d e r l i n , p r i n în t r egu l curent a l 
neoumanismului german, s-a stabilit în conş t i i n ţ a tâmpului 
a s p i r a ţ i a c ă t r e unitate, c ă t r e armonie. Comandamentu l frumo
sului r ă s u n ă încă puternic, la un interval de aproape un secol 
şi j u m ă t a t e , d in t a b ă r a acelora care au organizat, pentru î n 
treaga lume m o d e r n ă , înţelesul estetic al v ie ţ i i . Vech i i greci 
n-au avut ma i vrednic i continuatori decî t acei b ă r b a ţ i care 
ne-au făcu t a în ţe lege d in nou armonia s u v e r a n ă a cosmo
sului şi reflexul ei în oricare d in lucrurile fericit conformate 
ale s i l in ţe lor noastre. 

As t ăz i ne găsim î n t r - u n moment foarte a s e m ă n ă t o r cu 
acela care, cu un secol şi mai bine în u r m ă , s imţea nevoia 
rea f i rmăr i i idealuri lor permanente ale omului şi a sensului 
estetic al v ie ţ i i . Sa p l ecăm urechea la marile î n v ă ţ ă m i n t e ale 
trecutului şi să în ţe legem, în mersul nostru pe drumuri le 
v i i to ru lu i , semnif ica ţ ia p e r m a n e n t ă a frumosului. 
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S E M N I F I C A Ţ I A F I L O Z O F I C Ă A A R T E I 

Descoperirile astronomice ale erei noastre cu lminau la 
finele veacului al X V I I - l e a p r i n epocalele teorii ale l u i Isaac 
N e w t o n , care, c o n f i r m î n d î n t r u totul viziunea he l iocent r ică 
p r o d u s ă de Copern ic cu o sută şi mai bine de an i în u r m ă , 
preciza, în acelaşi t imp, legile care mişcă î n t r e g u l univers şi 
g a r a n t e a z ă armonia lu i . N i c i o d a t ă mintea omenească nu ajun
sese la sentimentul unei mai depline înc reder i în puterile ei, 
capabile să s u r p r i n d ă misterul lucruri lor , dec î t în acest mo
ment în care publicarea cerce tăr i lor relative la g r a v i t a ţ i a 
un iversa lă p ă r e a u a lumina pentru î n t î i a oa ră în chip cu 
totul l impede uriaşele pos ib i l i tă ţ i ale in te l igenţe i omeneş t i . 
N e w t o n devine, în aceşti ani ai reve la ţ ie i , obiectul unui cult 
aproape mistic. As t ronomul H a l l e y , i n t e r p r e t î n d sentimen
tu l general, însoţeş te una d in ediţ i i le operei capitale, Natu-
ralis philosophiae principia matbematica, cu u r m ă t o a r e a 
p o e m ă , pe care o putem considera drept un document cu l 
tura l de p r i m u l ordin : „ I a t ă regula cerului, scrie H a l l e y , 
i a tă calculul l u i Dumnezeu, legile pe care suveranul Creator 
a vo i t să le respecte, atunci c înd a f ăcu t î n c e p u t u l lucru
r i l o r ; i a tă temeliile pe care a ridicat operele sale. Sanctua
rele tainice ale cerurilor sînt deschise şi cunoaş t em acum 
f o r ţ a care î nv î r t e ş t e globurile cele mai î n d e p ă r t a t e . Soarele 
îmobi l sileşte astrele sa graviteze în jurul lu i ; el nu le î n 
g ă d u i e să se miş te în l inie d r e a p t ă , de-a lungul v i d u l u i imens, 
ci le t î r ă ş t e pe toate î n t r - u n cerc regulat, al că ru i centru este 
el însuşi . Vedem acum calea impusă cometelor înspă imân

t ă t o a r e şi nu ne mai m i n u n ă m de a p a r i ţ i a astrelor î n c o m a t e . 
Am aflat de ce argintia l ună u r m e a z ă un curs inegal, de ce, 
ne supun îndu-se p î n ă as tăz i n ic i unui astronom, scu tură fr îul 
numerelor, de ce nodurile ei revin , de ce discul ei se măreş te . 
Am aflat p r i n ce fo r ţ ă s ch imbă toa re Phoebe c înd goneşte 
marea, dezgolind nisipurile, c înd o a z v î r l ă peste malur i : 
minuni care ch inu i r ă a t î t a vreme g înd i r ea în ţ e l ep ţ i lo r ! T o 
tul s-a dat pe fa ţă : ş t i in ţa a risipit nor i i . R i d i c a ţ i - v ă , mu
r i to r i , lăsa ţ i grijile p a m î n t e ş t i şi cunoaş te ţ i de-aci î n a i n t e 
puterea spir i tu lui nostru născu t din cer... C e l e b r a ţ i , î m p r e 
u n ă cu mine, p r i n cîntece de l audă , pe descoperitorul acestor 
a d e v ă r u r i mistcrioare, pe N e w t o n cel î n d r ă g i t de Muze . . . 
N i c i unui alt muri tor nu i -a fost dat să se apropie mai mult 
de Z e i . " R ă s u n e t u l descoperirilor l u i N e w t o n ş i a l m o d i 
f icăr i lor provocate în sentimentul in t im al omulu i modern 
n-au i n t î r z i a t să-şi p r o d u c ă rezultatele lo r în f i lozof ia spe
c u l a t i v ă a v remi i . Poate, în aceasta p r i v i n ţ ă , nu exis tă un 
document ma i elocvent ca f i lozof ia l u i Le ibn i z , care, în v i 
ziunea armoniei prestabilite a l umi i , în mi j locul careta sen
timentul optimist al vieţ i i devine afectul firesc al cuge t ă to 
ru lu i , ob ţ ine expresia specu la t ivă c o r e s p u n z ă t o a r e noi lor cu
ceriri ale ş t i in ţe i . Ideea armoniei universale, a natur i i şi gra
ţiei, a sufletului şi corpului , a cauzelor finale cu cele meca
nice etc. s înt în f i lozof ia l u i Le ibn iz dezvoltarea reprezen
tăr i i despre armonia universului f iz ic demonstrata de N e w 
ton. Lumea este pentru f i lozoful german ca atelierul unui 
ceasornicar în care toate ornicele ar indica în fiecare mo
ment exact aceeaşi o ră . Este sigur că dacă mari le descoperiri 
astronomice ale Renaş te r i i , cu lmin înd în geniala i po t eză ex
p l i c a t i v ă a Iui N e w t o n , nu s-ar fi produs, reprezentarea ar
moniei prestabile a universului nu ar fi a p ă r u t în aceleaşi 
forme. Dumnezeu, ne spune Le ibn iz , exerc i tă „o m a t e m a t i c ă 
d iv ină sau o mecanică me ta f i z i că" . El c reează „ m o n a d e l e " 
d u p ă un p l a n matematic, c o m p o r t î n d u - s e ca un „ inginer a l 
maşini i universale". Mecanismul universului conci l ia t cu l i 
bertatea şi spontaneitatea d i v i n ă era o idee f a m i l i a r ă a l u i 
N e w t o n . Poate că Le ibn iz n-ar f i adoptat-o în l ipsa con
f i rmăr i lo r pe care î Ie aducea teoria g rav i t a ţ i e i . 

în t imp însă ce ideea armoniei lumi lo r se o rgan izează 
pr intr-o c o n t r i b u ţ i e v a r i a t ă , p î n ă c înd Le ibn iz să-i dea c u 
noscuta expresie teore t ică , o serie de astronomi r e m a r c ă unele 

450 451 



fapte, menite mai degrabă s-o zguduie. în anul 1572, T y c h o 
Brahe obse rvă la 11 noiembrie o nouă stea în cons te la ţ ia 
Cassiopeii , care d in z i în z i devenea mai l uminoasă . F ă c u t 
atent asupra fenomenului, landgraful P h i l i p p von Kassel , 
un amator de astronomie, cere l ămur i r i Iui Kaspa r Peucer, 
matematicianul din Wittemberg. A p a r i ţ i a noi i stele d in con
s te la ţ ia Cassiopeii i se pare l u i Kassel un fapt de creaţ ie 
nema i în t î l n i t . Peucer respinge insa ipoteza. Ar î s to te l ne-a 
asigurat că în regiunea stelelor n imic nu se ma i c reează şi 
Scripturi le ne î n v a ţ ă ca Dumnezeu se od ihneş te de c înd a 
creeat lumea. Mişcarea , naşter i le şi d ispar i ţ i i le a p a r ţ i n ex
clusiv l umi i sublunare ; lumea s u p r a l u n a r ă od ihneş te de-a 
purur i în propr ia ei per fec ţ iune : vechiul g înd aristotelic pu
tea f i bins î m p ă c a t cu î n v ă ţ a t u r i l e bisericii . D u p ă 16 lun i , 
noua stea dispare şi Tycho Brahe scrie o carte asupra feno
menului , în care susţine ideea că, î m p o t r i v a opiniei l u i 
Aris totel , unele procese se pot petrece şi în regiunea supralu
n a r ă . N o u a stea, a r a t ă Tycho Brahe, trebuie sa fi fost pro
dusul de condensare al ceţei luminoase r ă s p î n d i t e în Ca lea 
Lactee, căci putem admite ca şi materia eterica trece p r in 
mai multe forme. A lcă tu i r ea aceasta n-a devenit însă o stea 
d u r a b i l ă , şi trecatoarea ei în jghebare s-a r isipit . Profesorul 
He in r i ch Schmidt , d in referatul că ru ia î m p r u m u t aceste fe
lurite date in te res înd istoria astronomiei, are dreptate să ob
serve că în vederile Iui Tycho Brahe „ a p a r e pentru în t î i a 
o a r ă în t impur i le moderne ideea evo lu ţ ion i s tă în cosmologie 
şi, în acelaşi t imp, geniul marelui astronom atinge g îndu l se-
lecţ iuni i cosmice, pe care, d u p ă D a r w i n , abia Charles du 
Pre l trebuia să-1 reia şî să-1 dezvolte". Fenomenul apar i ţ i e i 
unei stele no i se r epe tă în 1600 şi 1604. Keple r , care îl ob
servă cu cea mai mare a ten ţ ie , p î n ă la d i spa r i ţ i a l u i , op inează 
că astronomii s-au găsit poate în f a ţ a unui act de creaţ ie 
d i v i n a , dar cum ipotezele mistice trebuiesc excluse a t î t a t imp 
c î t cele ş t i inţ if ice nu sînt istovite, este î n d e m n a t să a d m i t ă 
o nebuloasă cereasca, ex is ten tă pretutindeni în spa ţ iu l cos
mic, nu numai în Calea Lactee, şi care, p r i n condensare, 
poate produce, d in c înd în c înd, astre no i . Ideea nebuloasei 
cereşt i a fost una d in cele mai fecunde în istoria cosmolo
giei. Descartes o a d o p t ă atunci c înd exp l i că a p a r i ţ i a corpu
r i lo r cereşti p r i n v î r t e ju r î produse în materia un ive r sa l ă . 
Aceeaşi idee se regăseşte la baza î n d r ă z n e ţ e i înce rcă r i de a 

reconstitui istoria n a t u r a l ă a cerului pe care K a n t o î n t r e 
prinde în 1755 şi Laplace o repe tă , fără să fi cunoscut teo
r ia kant iana, î n 1796. î m p o t r i v a lu i N e w t o n , K a n t obse rvă 
că armonia cerească n-a putut ieşi gata f ăcu tă d in m î n a lu i 
Dumnezeu. Dumnezeu va f i creat numai materia p r i m i t i v ă , 
r a s p î n d i t ă haotic în spa ţ iu , formele pe care aceasta le va fi 
luat în m î n ă şi raporturile pe care acestea c o n t i n u ă să Ie 
în t re ţ ie , r e z u l t î n d exclusiv d in propr i i le legi mecanice ale 
materiei. 

Ideea n e w t o n i a n - l e i b n i z i a n ă a armoniei prestabilite p r i 
meşte o p u t e r n i c ă l ov i tu r ă p r i n teoria l u i K a n t . A r m o n i a 
un iversa lă nu este pentru K a n t o dată, o stare o r ig ina ră a 
lucruri lor , ci un produs, rezultatul unui proces. în p r e f a ţ a 
operei sale : Algemeine Natitrgescbichte und Theorie des 
Himmels, oder Versuch von der Verfassung und dem mecha-
niscken Ursprunge des ganzen Weltgeb'dudes nacb Newtoni-
scben Grunds'dtzen abgehandelt, un text care nu poate fi î n 
deajuns meditat de ce rce tă to ru l care u r m ă r e ş t e istoria g în 
d i r i i , ideea armoniei universale este supusă unui riguros 
examen. K a n t este pe deplin conş t ien t că negarea conceptului 
armoniei originare şi în locui rea l u i p r in acela al armoniei 
produse va î n t î m p i n a rez is ten ţa cercurilor religioase, căci , 
scrie el, „ d a c a a lcă tu i rea l umi i cu în t r eaga ei ordine şi f ru 
museţe nu este decî t un rezultat al materiei abandonate 
propr i i lo r lo r legi mecanice, daca mecanica o a r b ă a puteri
lor naturale poate să se dezvolte cu a t î t a splendoare d in 
haos şi poate s ingură să a jungă la o asemenea desavî rş i re , 
atunci s lăbeşte cu totul fo r ţ a dovezi i despre Crea toru l d i v i n , 
pe care ob i şnu im a o scoate d in contemplarea f rumuseţ i i 
l umi i , natura îşi ajunge sieşi, guvernarea dumneze ia scă devine 
inut i lă , E p i c u r re înv ie în mij locul c reş t in i smulu i ş i î n ţ e l e p 
ciunea p ă g î n ă sapă c red in ţa . . . " P r iv i t e mai de aproape, l u 
crurile nu stau însă aşa, căci , a d a u g ă K a n t , „dacă legile 
eficiente ale materiei sînt şl ele o consecinţă a unui p lan 
suprem, atunci ele nu pot avea alte d e t e r m i n ă r i decî t să rea
lizeze singure planul pe care suprema în ţ e l epc iune şi 1-a 
propus". Conv ins că poate î m p ă c a punctul de vedere ş t i in -
ţ î f i c -evolu t iv cu acel mistic-teologic, K a n t presupune exis
t en ţ a unei materi i cosmice, r ă s p î n d i t e haotic în lume şî care, 
supusa legilor g rav i t ă ţ i i , ac ţ iun i lo r şi reac ţ iuni lor pe care 
aceste legi Ie d e t e r m i n ă în masa ei, ajunge să organizeze în 
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cele d in u r m ă vasta armonie a universului . P r î n simplele legi 
ale materiei, cosmosul se desprinde d in haos. 

C i n e ref lec tează as tăz i d i n nou Ia explicarea genet ică a 
armoniei universale, aşa cum ne-a propus-o K a n t , îşi poate 
spune că ea a dat noi motive de spe ran ţ ă sufletului ome
nesc. Căc i armonia universa lă , ne î n v a ţ ă K a n t , nef i înd o r i 
g ina ră , nu este numai p r o d u s ă , ci şi necesar p r o d u s ă . H a o s u l 
p r i m i t i v se d e z v o l t ă în cosmos î n t r - u n chip inevi tabi l , p r i n 
însăşi func ţ iunea legilor universale. Şi dacă Dumnezeu nu 
va f i făcu t lumea a r m o n i o a s ă d i n p r imul moment a l crea
ţiei , el a dor i t to tuş i ca lumea să d e v i n ă a r m o n i o a s ă , supu-
n î n d - o unor legi capabile s-o ordoneze cu t impu l . G î n d u l 
kant ian a cunoscut o t r e p t a t ă extindere în tot decursul vea
cului al X l X - l e a . Ceea ce s-a petrecut cu materia cosmică 
nu s-a putut petrece apoi cu materia vie, apoi cu v i a ţ a so
ciala şi sp i r i t ua l ă a omeniri i ? î n t r e b a r e a aceasta şi-a pus-o 
evo lu ţ i on i smu l veacului trecut, r ă s p u n z î n d af i rmat iv . în 
vasta s inteză a Iui Herbert Spencer, f i in ţa este a r ă t a t ă dez-
v o l t î n d u - s e p r i n d i ferenţ ier i şi in tegră r i necurmate, că t r e o 
ordine sinerget ică a lucrur i lor , d in ce în ce ma i minu ţ ioasă 
şi mai v a s t ă . Cosmosul i zvorăş te necontenit d in haos. în 
înt insele domenii ale fiinţei, sînt regiuni în care procesul 
acesta este aproape desăvî rş i t , altele în care el este foarte 
departe î m p i n s , altele în care el este cu totul î n c e p ă t o r şi 
necristalizat încă î n t r - o ordine oarecare. Aceste d in u r m ă 
regiuni sînt ale vieţ i i sociale şi morale ale omenir i i , unde 
p r e z e n ţ a conflictelor, a r ă u l u i şi a dureri i , anarhia înc l ina 
ţ i i lor , lupta dintre instincte şî r a ţ i une dovedesc ca procesul 
in tegră r i lo r armonioase a r ă m a s încă pr imi t iv . . . A r ă m a s p r i 
mi t iv , dar se poate dezvolta mai departe. L ă m u r i n d în per
spectivele de v i i tor ale omenir i i o ordine socia lă ma i b u n ă 
şi o v i a ţ ă m o r a l ă scut i tă de luptele şi în f r înger i l e i nd iv idu lu i 
actual, f unc ţ i on înd „ f ă r ă obl igaţ ie ş î s anc ţ iune" , evo lu ţ ion is 
mul veacului al X l X - l e a este sus ţ inut de un sentiment op
timist al v ie ţ i i . Acelaşi opt imism poate fi nut r i t şî în or
dinea cunoaş te r i i , unde se poate a ş t ep t a o unificare t r e p t a t ă 
a ideilor noastre, o eliminare p rogres ivă a con t r ad i c ţ i i l o r 
dintre ele. Scopul f i lozofiei este, în concep ţ i a evo lu ţ ion i smu-
l u i , să coordoneze rezultatele diferitelor ş t i inţe particulare 
î n t r - o a m p l ă icoană a rmon ioasă a l u m i i . F i l o z o f i a trebuie să 
d e v i n ă cosmosul cunoş t in ţ e lo r omeneş t i . 

Or iunde am î n d r e p t a p r iv i r i l e noastre, în n a t u r ă ca ş i 
în cu l tu ră , în ţe lepc iunea m o d e r n ă pare a ne î n v ă ţ a ca ar
monia nu se găseşte la î n c e p u t u l lucrur i lor şi al proceselor, 
c i la sfîrşitul lor . D a r ma i cu seamă, printre produsele spi
r i tului omenesc, în n e n u m ă r a t e l e în fă ţ i şă r i ale cul tur i i , armo
nia este încă o ţ i n t ă î n d e p ă r t a t ă . Ex i s tă to tuş i un singur 
produs omenesc care rea l izează armonia de pe acum şi în 
fiecare moment al mani fes tă r i i Iui . Acest produs al spir i tu
lu i şi î n d e m î n ă r i i este arta. S-ar putea spune că neex i s t înd 
o s ingură a r t ă , ci mai multe, şi n ic i un singur t ip de opere, 
ci t ipur i diferite, inspirate de t e n d i n ţ e variate, arta ar putea 
aspira ea însăş i că t r e o integrare a formelor ei î n t r - o un i 
tate mal comprehens ivă . A d e v ă r u l este însă că varietatea i n 
definit ivă a operelor de a r t ă nu conf igurează un confl ict . 
Operele de a r t ă cele mai deosebite stau a l ă t u r i , f ă ră ca pe 
Urnita coexis tenţe i lor să se schiţeze vreo coliziune, ca tot 
a t î t ea cosmosuri închise în ele însele, fă ră comunicare, f ă r ă 
p u t i n ţ a de a se stînjeni reciproc şi, p r i n urmare, n e i m p u n î n d 
spir i tului omenesc nevoia de a le integra î n t r - o forma supe
rioară şi m a i a m p l ă . Nesocot ind acest a d e v ă r a t î t de ele
mentar, s-a formulat uneori programul î n t r u n i r i i artelor sau 
s-a ajuns la acel eclectism al s t i luri lor care a f ăcu t a d e v ă r a t e 
ravagii în secolul a l X l X - l e a . S-a crezut ca vremea n o a s t r ă 
trebuie să nu t rească şi în domeniul ar t i s t îc a s p i r a ţ i a c ă t r e 
integrare şi unificare, a t î t de legi t imă în ş t i in ţă , în morala , 
în v i a ţ a socială . D a r , o d a t ă cu aceasta, s-a trecut peste fap
tu l că arta, î n t r u p î n d în fiecare d in rea l iză r i l e ei va lo r i ne-
fungibile, u n i t ă ţ i neinsumabile, că ea f i ind „ l a ţ i n t ă în fie
care moment al său" , d u p ă cum sună fo rmula e locven tă a 
l u i Goethe, t e n d i n ţ a de a ob ţ ine , în l egă tu ră cu ea, forme 
mai largi de integrare nu este nic i leg i t imă, n ic i pos ib i lă . 

î n ţ e l ege rea artei ca armonie este o idee foarte veche în 
istoria doctrinelor de estet ică. O î n t î m p i n ă m pentru î n t î i a 
o a r ă în Poetica Iui Ar i s to te l , unde în cap. V I I I se aduc ur
m ă t o a r e l e p rec i ză r i în l egă tu ră cu structura epopeii : „ S u 
biectul nu - i unul — observă Ar is to te l —• î n t r u cî t p r i v e ş t e 
un singur personaj. D o a r multe şi n e n u m ă r a t e sînt î n t î m -
p lă r i l e p u t î n d să se ivească în v i a ţ a cuiva , fără ca, d i n 
unele d in ele, să reiasă o unitate ; şi tot astfel faptele unui 
om sînt multe, fă ră ca l ao la l t ă să a lcă tu iască o s ingură ac-
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ţ iune . De aceea, greşit mi se pare a fi procedat poeţ i i c înd 
s-au apucat să scrie care o Herakleidă, care o Theseidâ, or i 
alte poeme de soiul acesta, cu g îndu l că, dacă Herakles a 
fost unul , o opera despre el va fi şi ea n e a p ă r a t u n i t a r ă . 
Homer , în schimb, care excelează în a t î t ea alte p r i v i n ţ e , 
pare a fi v ă z u t bine şi aci, ajutat fie de o p r a c t i c ă a r t i s t ică 
deosebi tă , fie de talentul l u i firesc. î n t r - a d e v ă r , c o m p u n î n d 
Odisseea, nu s-a g înd i t să c u p r i n d ă în ea toate pă ţ an i i l e 
eroului — faptul de a fi fost r ăn i t pe muntele Parnas, 
b u n ă o a r ă , or î simularea nebuniei la adunarea oşt i lor , î n t i m -
p lă r i a c ă r o r l e g ă t u r ă nu era de ajuns de s t r însă pentru ca 
una să urmeze celeilalte în chip necesar or i numai verosi
m i l —• ci a compus-o în jurul unei singure ac ţ iun i , în î n 
ţelesul dat de noi cuv în tu lu i , şi aşijderi şi Iliada. Aşa pre
cum, în celelalte arte imitat ive, im i t a ţ i a e una o r i de cî te 
o r i obiectul ei e unul , tot aşa şi subiectul, î n t r u c î t e imi ta 
ţ i a unei ac ţ iun i , ca tă să fie im i t a ţ i a unei ac ţ iun i unice şî î n 
tregi, iar p ă r ţ i l e aşa fel î m b i n a t e , ca, p r i n mutarea d in loc 
a uneia, or i p r i n suprimarea ei, în t regu l tot să rezulte schim
bat o r i tulburat . C ă c i nu poate f i socotit parte a unui î n 
treg ceea ce — fie că e, fie că nu e — n-aduce cu sine o 
deosebire v i z i b i l ă . " 1 A r m o n i a operei este î n f ă ţ i ş a t ă aci ca 
efectul un i t ă ţ i i în varietate. Ar is to te l cere ca subiectul unei 
opere literare să fie făcut dintr-o pluralitate de î n t î m p l ă r i , 
dar dintr-o plurali tate de î n t î m p l ă r i care se compun în t r e ele, 
care pot a l că tu i l ao la l t ă un în t r eg . El cere apoi ca elemen
tele acestui î n t r e g nu numai să se îmb ine î n t r e ele, dar să 
se îmb ine cu necesitate, în aşa fel î nc î t eliminarea sau schim
barea d in loc a unuia singur d in aceste elemente să modifice 
în t r egu l or i să-1 co rupă . Pentru o astfel de î n c a t e n a r e ne
cesară de elemente nu putem găsi alt termen dec î t acel de 
armonie. Ar i s to te l este p r i m u l teoretician al operei de a r t ă 
ca un produs armonios. P la ton văzuse în f rumuse ţe reflexul 
unei idei. Ar is to te l recunoaş te în a r t ă produsul omenesc al 
p re luc ră r i i unui material. Desigur, consideraţ i i le sale au în 
vedere numai armonia fabula ţ ie i unei opere literare, a ac
ţ iun i i , a subiectului ei. Este evident însă că, pe bazele sta-
bil i te de Ar i s to te l , se putea merge mal departe, p î n ă la 
sesizarea armoniei tuturor elementelor unei opere, nu numai 

1 Citat dupa traducerea d-lui D. M. Pippidi. Buc, J94C. 

a elementelor ei fabulatori i , d u p ă cum vederea sa putea fi 
genera l i za tă pentru toate operele artei, nu n u m a i pentru cele 
ale l i teraturi i . Consec in ţe le idei lor l u i Ar i s to te l au a p ă r u t 
toate cu t i m p u l . 

Conceptu l aristotelician al un i t ă ţ i i în varietate este ap l i 
cat de V i t r u y i u în a rh i t e c tu r ă . în tratatul De arhitectura, 
marele^ teoretician, contemporan cu August , reduce î n t r e a g a 
estetica a artei de a construi la c î t eva p r i n c i p i i fundamen
tale, dintre care cel mai î n s e m n a t este acel al simetriei, pe 
care o def ineşte : „Hem symmetria est ex ipsius operis 
membris conveniens consensus ex partibusque separatis ad 
universae jigurae speciem ratae partis responsus" (Simetria 
este consensul care r ezu l t ă d in înseşi membrele operei, ad ică 
c o r e s p o n d e n ţ a dintre p ă r ţ i l e separate şi totalitatea f igur i i 
pe baza unei u n i t ă ţ i de m ă s u r ă ) . Conceptu l simetriei ocupă 
o poz i ţ i e cen t r a l ă în estetica l u i V i t r u v i u . Căc i dacă o o p e r ă 
a rh i t ec ton ică trebuie să manifeste şi o anumita p r o p o r ţ i e 
(ordinatio) _ î n t r e p ă r ţ i l e ei, apoi o p o t r i v i t ă aşezare a lor 
l ao la l tă (dispositio), f rumuse ţea ei nu devine perfecta decî t 
atunci c înd se produce acel consens î n t r e p ă r ţ i şi acea co
r e s p o n d e n ţ ă î n t r e acestea şi în t reg , pe care Ie e x p r i m ă ter
menul de simetrie. Eur i tmia , în care V i t r u v i u r ecunoaş te un 
alt p r inc ip iu esenţial al arhitecturii , nu este dec î t la tura 
subiect ivă a simetriei, este simetria deven i t ă sensibilă ochiu
lu i celui care p r iveş t e . Simetr ia expr ima un raport pu r ma
tematic. E u r i t m i a este acest raport făcu t as imilabi l pentru 
p r iv i r i l e noastre, o lucrare în care artistul se vede uneori 
nevoit să tempereze pura simetrie m a t e m a t i c ă pentru a ob
ţ ine simetria ca impresie. Simetr ia a rh i t ec ton ică , în con
cep ţ i a v i t r u v i a n ă , este un reflex al o rd in i i universale, aşa 
cum o concepuse Pi tagora şî P la ton . R ă d ă c i n a ei este mis
t ică , înc î t , d u p ă cum obse rvă unul din comentatorii săi, în 
categoriile l u i V i t r u v i u se manifesta nu o estet ică forma
listă, c i una con ţ inu t i s t ă . C î n d , spre finele veacului a l X V - l e a , 
Renaş t e r ea i t a l i ană redescoperă tratatul l u i V i t r u v i u , L . B . 
A l b e r t i , arhitectul şi teoreticianul f lorentin, r e n u n ţ ă la per
spectiva mis t ică a canoanelor lu i V i t r u v i u , dar p ă s t r e a z ă 
conceptul f rumuse ţ i i artistice ca o c o r e s p o n d e n ţ ă î n t r e p ă r ţ i 
ş i în t reg , c o r e s p o n d e n ţ ă pentru care A l b e r t i nu mai î n t r e 
b u i n ţ e a z ă termenul grecesc de symmetria, ci pe acel latinesc 
concinnitas, î m p r u m u t a t tratatelor de r e to r i că ale l u i C i -
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c e r c „ C a să existe f rumuse ţe , scrie A l b e r t i , este necesară , 
pe baza r a ţ i u n i i , o a n u m i t ă concinitate a tuturor, p ă r ţ i l o r cu 
în t regu l c ă ru i a ele îi a p a r ţ i n , î nc î t să. nu p o ţ i sa adaugi, să 
iei sau să modi f ic i ceva, fă ră ca p r in aceasta să nu le facî 
mai improbabile ." (...Sit pulchritudo quidem certei cum ra~ 
tione concinnitas universarum parthnn in eo cuius sînt; ha 
ut addi aut dim'inui aut immutari possit nihiî, quim impro-
babiiius reddatur). Aceste cuvinte d in u r m ă amintesc destul 
de aproape pe acele ale l u i Ar i s to te l care cerea ca p ă r ţ i l e 
unui în t r eg să fie „aşa fel î m b i n a t e înc î t , p r i n mutarea d in 
loc a uneia, or i p r i n suprimarea ei, î n t r egu l tot să rezulte 
schimbat o r i tulburat". 

Cu t o a t ă laicizarea conceptului de armonie l a un L . B . 
A l b e r t i , reprezentarea mist ic-cosmologică r ă m î n e în inten
ţiile Iui, î n c î t o vedem r e a p ă r î n d î n d a t ă ce L e i b n i z e x p r i m ă 
în micul său tratat, Despre beatitudine, g î n d u r i cu mult r ă 
sunet asupra în t regi i d e z v o l t ă r i a esteticii în veacul al 
X V I I I - l e a ş i a l X l X - l e a . Un ive r su l era, î n a d e v ă r , pentru 
Le ibniz , armonia ierarhica a monadelor. Fiecare m o n a d ă îşi 
r e p r e z i n t ă universul în forme mai mul t sau mai p u ţ i n clare 
şi distincte, ad i că ma i clare sau mai obscure, mai distincte 
sau mai confuze. Produsul percep ţ ie i , în acelaşi t imp clare 
şi confuze, a armoniei universale, ad ică a unei percepţ i i l u 
minoase, dar în acelaşi t imp lipsite de d i s t inc ţ i a l ă m u r i t ă 
a p ă r ţ i l o r care a lcătuiesc aceas tă armonie, este reprezentarea 
f rumuseţ i i . în lucruri le frumoase, conş t i in ţa omulu i îşi repre
z i n t ă , cu claritate dar fă ră d i s t inc ţ ie , a rmonia universala, 
unitatea în varieteatea tuturor lucrur i lor . Spiritele devin , în 
actul de c o n t e m p l a ţ i e es te t ică , pentru a î n t r e b u i n ţ a propr i i le 
cuvinte ale l u i Le ibn i z , nu numai „ogl inzi le vil şi imagini le 
universului creaturilor, dar şi imaginile d i v i n i t ă ţ i i , a auto
rului însuşi al natur i i , capabile să cunoască sistemul univer
sului şi să imite ceva d i n el p r i n operele sale arhitectonice ; 
fiecare spiri t devenind un fel de mică divini ta te în sec
torul s ă u " . 

N u v o i d e p ă n a ma î departe consecinţele g înd i r i i l u i L e i b 
n iz . Am f ă c u t - o şi a l t ă d a t ă . Este destul să spun ca pe 
fundamentele leibniziene a construit Baumgarten p r i m u l 
tratat sistematic de estet ică , în care f rumuse ţea este defini ta 
drept „pe r f ec ţ iunea cunoş t in ţe i sensibile". Pe acelaşi f un -
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dament îşi r id ică Immanuel K a n t edi f ic iu l său estetic, în 
care f rumuse ţea este î n f ă ţ i ş a t ă ca un caz aparte al f i na l i 
tă ţ i i . Ş i vechile intui ţ i i s înt încă prezente l a W. v . H u m -
boldt, care vorbeş te undeva despre „ca r ac t e ru l cosmic al 
operei de a r t ă " . Ceea ce aş vrea însă a re ţ ine d in indica ţ i i le 
de ma i sus este ca p r i n Le ibn iz se produce, în vremurile m a i 
noi , j onc ţ iunea dintre problema cosmologică şî problema este
tica. El este acela care, r e l u înd g îndur i l e auguste ale ant i 
ch i t ă ţ i i , da r a c c e n t u î n d u - l e modem, p r i n reliefarea caracte
ru lu i estompat, ma i mult vag-sugestiv dec î t limpede-intelec-
tual, al impresiei estetice, a p r o f u n d e a z ă mai î n t î i , printre 
f i lozof i i erei noastre, semnif ica ţ ia f i lozofica a artei. El este 
apoi acel care ne p r o c u r ă motivele admi ra ţ i e i cu care se cu
vine să î n c o n j u r a m f i in ţa artistului. l a t a ca nu numai sa
vantul care cercetează structura universului şi legile care 
m e n ţ i n a rmonia l u i poate deveni obiectul fervor i i umane, 
dar ş i artistul creator de f rumuse ţe . Nu numai un N e w t o n , 
ca în d i t i rambul entuziast al l u i H a l l e y , este revelatorul 
arcanelor universale, dar şi oricare dintre a rh i tec ţ i i , muz i 
cienii , poe ţ i i şi ar t iş t i i plastici care, o rgan i z înd Imagini fru
moase, î n d r u m e a z a spiri tul omulu i că t re cunoaş t e rea şî ado
r a ţ i a l umi i create de Ar t i s t u l d i v i n în armonie sau pentru 
armonie. Ba chiar, oricare dintre contemplatori i f rumuseţ i i 
sesizează în ea ordinea un iversa lă şi rea l izează în acest mo
ment unic al con t empla ţ i e i , deşi numai în forme confuze, 
p e r c e p ţ i a monadei supreme. 

S-ar putea spune ca f rumuse ţea ar t i s t ică Ia care se referă 
Le ibn iz este aceea a Renaş te r i i a junsă pe culmea e i . în ope
rele acestei epoci p l ă smui rea ar t i s t ică d o b î n d i s e f o r m ă în
chisă, d e o p o t r i v ă cu a cosmosului în totalitatea l u i , aşa cum 
şi-1 reprezentau încă astronomii Renaş te r i i î na in t ea teori i lor 
nebuloasei, aşa cum şi-1 r e p r e z i n t ă sistemul armonist al unu i 
Le ibn iz . Un cerce tă to r ca Simmel a făcu t obse rva ţ i i dintre 
cele mai ingenioase asupra formei o r g a n i z a t ă artistic în 
aceas tă e p o c ă . î n p i c tu r ă , R e n a ş t e r e a r e c o m a n d ă c o m p o z i ţ i a 
p i ramidala , detaliile u r m î n d să se d i spună în j u ru l unei axe 
centrale şi în d i rec ţ ia ei ascendenta, de Ia baza m a s i v ă c ă t r e 
un punct culminant . C o m p o z i ţ i a p i ramida la în operele R e 
naşter i i , a unui Rafael de p i l d ă , corespundea v i z i u n i i ierar
hice a unui cosmos dominat de Dumnezeu, ad i că acea v i -
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zlune a l u m i i a cărei u l t i m ă expresie o a lcă tu ieş te monadolo-
gia l u i Le ibn iz . O d a t ă cu iv i rea barocului , apare însă fo rma 
deschisă. C o m p o z i ţ i a se o rgan izează în jurul unei axe ver t i 
cale aşezate în dreapta sau în s t înga tabloului sau se gru
pează dedesubtul diagonalei care s t r ăba te tabloul de la s t înga 
la dreapta. P r i n această modalitate, care poate fi bine ur
m ă r i t a în p î n z e l e unui Rubens şi pe care un W o l f f l i n a 
pus-o bine în l umină , se introduce reprezentarea mişcăr i i , 
oamenii şi lucruri le par î 'nd duse de un curent dinamic, nu 
a l că tu ind o unitate s tat ică şi f ini tă . în t imp ce R e n a ş t e r e a 
reprezenta f i in ţa , barocul în fă ţ i şa devenirea 

Cu intermediile pe care le aducea re îv i rea în c î teva r î n -
dur i a v i z i u n i i clasiciste, se poate spune ca viz iunea d i n a m i c ă 
a vieţ i i este cu p recăde re î m b r ă ţ i ş a t ă de î n t r e a g a arta m o 
dernă . S i m ţ u l cons t ruc ţ i i lo r închise pare a se pierde d in ce 
în ce ma i mult . Na tu ra l i smul , cu deprinderea lu i de a t ă ia 
c o m p o z i ţ i a p r i n marginea tabloului , aduce o viz iune frag-
m e n . a r ă a l umi i , a unui moment dintr-un proces, şl ma
nifestă t e n d i n ţ a de a nu rotunji , de a nu construi î n t r e g u r i 
od ihn ind în propr ia lor plenitudine, d e o p o t r i v ă cu a cosmo
sului în totalitatea l u i . Impresionismul aduce imagin i instan
tanee, la fel cu ale unui om care ar deschide ochi i lu i m i r a ţ i 
asupra l u m i i şi face să se s imtă acelaşi refuz de a î nchega 
forme care îşi ajung lor însele. Nu cumva atunci în ţe legerea 
artei ca cosmos se po t r iveş te numai operelor unei anumite 
epoci ? Nu cumva armonia un iversa lă s t ră luceş te numai în 
unele singure dintre p lăsmui r i l e artei, a p a r ţ i n î n d unui inter
va l istoric determinat, în t imp ce reflexul acestei armonii se 
î n tuneca în toate celelalte produse ale geniului artistic ? Nu 
cumva cosmicitatea nu a p a r ţ i n e esenţei generale a artei, 
ci numai unuia singur dintre stilurile eî ? 

Trebuie să r ă s p u n d e m tuturor acestor î n t r e b ă r i în chip 
negativ. Toate creaţ i i le de a r t ă , nu numai acele organizate 
în forme închise , sînt sau pot fi armonioase. în toate, î n t r u 
c î t sînt a r t ă a d e v ă r a t ă , p ă r ţ i l e ş i ansamblul î n t r e ţ i n î n t r e ele 
acea m u l t i p l ă re la ţ ie de co re sponden ţă , pe care o desemnează 
termenul de simetrie sau conoln î ta te . în n i c i o o p e r ă cu ade
v ă r a t i zbu t i t ă nu este cu p u t i n ţ ă să modif ic i sau să supr imi 
un element f ă r ă ca în t regu l să nu se modifice sau să nu se 
strice. N u m a i operele caduce sînt lipsite de concinitate ; 
numai pe aceste le înso ţ im cu sentimentul că s în t nişte p r o 

duse arbitrare sau că cel p u ţ i n unele d in p ă r ţ i l e lor s în t ar
bitrare, că ele ar putea fi altfel dec î t s înt în r ea l î t a t e . D i m p o 
t r i v ă , sentimentul cu care înso ţ im operele în a d e v ă r izbutite 
este acel al necesi ta ţ i i . în acest sentiment al necesi tă ţ i i se 
e x p r i m ă aprobarea n o a s t r ă pentru î n t r eg imea operei ş i pentru 
fiecare d in p ă r ţ i l e el. în f l uc tua ţ i a un ive r sa lă , opera de a r t ă 
r e p r e z i n t ă un punct f ix , o realitate care nu numai că nu 
poate fi al tfel decî t este, dar căre ia nic i nu- i pret indem a l tă 
fo rmă decî t aceea pe care o are. Z o n a In de t e rmină r i i este su
p r i m a t ă în jurul operei de a r t ă , şi acest produs pe care tre
buie să-1 a t r ibuim l iber tă ţ i i , pentru că nimeni nu cons t r înge 
pe artist să creeze în a f a r ă de p ropr ia lu i pornire, este, în 
acelaşi t imp , produsul cel ma i necesar d in lume, pentru că 
nu putem n i c i c l i n t i , n ic i schimba ceva d in el . S i m ţ u l modern 
pentru relativitatea lucrur i lor a emis uneori p ă r e r e a că opera 
de a r t ă nu are l imite naturale, că ceea ce d e t e r m i n ă pe 
artist s-o încheie î n t r -o a n u m i t ă fo rmă este oboseala sau 
nevoia de a o î n c r e d i n ţ a ma i c u r î n d pub l icu lu i . Or ice opera 
ar putea fi deci c o n t i n u a t ă dincolo de limitele pe care artistul 
i le f ixează pr intr -un act oarecum arbitrar şi ar putea fi 
r ev izu i t ă ş i modificata în unele d in detaliile ei. D a c ă î m 
prejurarea aceasta este a d e v ă r a t ă în realitatea emp i r i că a l u 
cruri lor , ea nu este deloc a d e v ă r a t ă în realitatea lo r esenţ ia lă . 
C ă c i dacă re la t iv iş t i i ar avea dreptate, cum s-ar expl ica atunci 
sentimentul de insat isfacţ ie sau de dezaprobare cu care sub
l iniem unele d in p ă r ţ i l e anumitor opere, cum s-ar expl ica 
faptul că în p r e z e n ţ a unora d in acesvea r e s imţ im p ă r ţ i ra
mase nedezvoltate sau lungimi fastidioase şi adaosuri etero
gene ? Toate aceste reac ţ i i ale sentimentului estetic dove
desc că operele nedesăvî r ş i te s în t oarecum dublate de modelul 
lor imanent şi perfect. Şi este poate sarcina cea mai de seamă 
a cr i t icului , ad ică a celui ma i delicat dintre contemplatori i de 
a r t ă , să c u p r i n d ă aceste d ive rgen ţe dintre modelul imanent 
şi realizarea Iui, l ă m u r i n d în unele opere ceea ce ele ar fi 
trebuit să fie. U n e o r i însă nic i s impl i i amatori , n i c i c r i t i c i i 
n-au ocazia să constate aceste abateri, opera de a r t ă p ă -
t r u n z î n d în sufletul lor cu sentimentul unei s t r ingen ţe ab
solute, al unei coerenţe inalterabile. în f a ţa unor astfel de 
a lcă tu i r i s imţ im l ă m u r i t că geniul artistic a atins treptele l u i 
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cele mai î na l t e . Şi astfel de a l că tu i r i pot fi nu numai acele 
care au forma închisă a cosmosului în imaginea newtonian-
le ibniz iană , dar şi operele cu fo rmă deschisa. As t fe l , v a r i i n d 
formula r e p e t a t ă de c î t eva or i în istoria esteticii, putem vo rb i 
mai po t r iv i t dec î t despre caracterul cosmic al operei de a r t ă , 
despre caracterul ei de cosmicitate, adică de însuşirea ei de a 
reprezenta un sistem necesar în ansamblul l u i şi în fiecare 
d in pă r ţ i l e care îl compun. 

D e z v o l t ă r i l e de p î n ă acum ne permit să s i tuăm arta în 
mij locul l u m i i , în acord cu concluzi i le cele mai p lauzibi le ale 
ş t i inţei şi ale f i lozof ie i . Pentru concep ţ i a m o d e r n ă , lumea este 
proces, dar un proces în care sistemele labi le t i n d să fie 
în locui te p r in sisteme stabile. U n u i astfel de sistem îi d ă m 
numele de armonie. Procesele l umi i nu se d e z v o l t ă însă por
n ind d in acelaşi moment şi cu acelaşi r i tm în toate planuri le , 
în materia cosmică el pare a fî mai vechi şi pare a se fi or
ganizat în sisteme mai stabile. As t fe l , deşi nu putem spune 
şi n ic i nu este posibi l ca procesul cosmic să fî î nce t a t şi ca 
stabilitatea rezultatelor lu i să fie abso lu tă , t o tu ş i armonia 
mecanică a universului este una d in cele care pot comunica 
spir i tului ideea de armonie. Al doilea produs armonios al 
l umi i este arta. C u m sistemul cosmic era relat iv stabilizat 
în momentul în care oamenii au a l că tu i t primele opere de 
a r t ă , s-a recunoscut în armonia ar t i s t ică un reflex al armoniei 
cosmice. R a p o r t u l trebuie însă mai deg rabă inversat, căci 
nu este probabi l ca procesul cosmic să fi î nce t a t şi a rmonia 
rezultatelor l u i să fie absolut s tabi lă , în t imp ce î m p r e j u 
rarea aceasta este sigură pentru opera de a r t ă , care p r in per
fecţ iunea o rgan iză r i i ei r e p r e z i n t ă un sistem inevoluabi l şi 
închis . în loc de a vorb i deci despre armonia cosmică a operei 
de a r t ă , este ma i po t r iv i t a vo rb i despre a rmonia ar t i s t ică a 
cosmosului, ceea ce, dealtfel, s-a făcu t de m a i multe o r i . 
D a r mai cu seamă în l egă tu ră cu structura, ac t iv i t ă ţ i l e ş! re
zultatele a c t i v i t ă ţ i i omeneşt i , or i de cîte or i î n t î m p i n ă m 
sisteme relat iv închise şi stabile s în tem înc l ina ţ i a le recu
noaş te o calitate a r t i s t ică . As t fe l , v i a ţ a m o r a l ă a omulu i î n 
t r u c h i p e a z ă îndeobeşte un sistem lab i l p r in m u l ţ i m e a conf l ic 
telor dintre pr incipi i le r a ţ i ona l e şi înc l ina ţ i i le instinctive. 
C m d cele d in t î i sînt ma i puternice dec î t cele d in u r m ă , 
vo rb im despre t ă r i a caracterelor. D a r c î n d pr incipi i le ş i î n 

cl inaţ i i le se găsesc de acord, c î n d orice confl ic t este eliminat 
şi jocul mot ivelor morale a lcă tuieş te un sistem armonios, nu 
mai v o r b i m despre t ă r i a caracterelor, ci despre f rumuse ţea 
lor. Tot astfel cercetarea ş t i inţ i f ică a lcă tu ieş te un proces 
deschis, aporturile no i ale exper ien ţe i sau re la ţ i i le dintre fapte 
neobservate p î n ă la un t imp p r o d u c î n d labi l i ta tea sistemului 
nostru de idei . D i n c î n d în c înd , apar însă cuge t ă to r i care 
reuşesc să i n t r o d u c ă ideile şi cunoş t in ţe le t impulu i lo r în 
sisteme relativ stabile, şi acestor mar i cons t ruc ţ i i ale f i lozo
fiei le r e c u n o a ş t e m nu numai a d e v ă r , dar ş i f rumuse ţe . C a 
racter estetic a t r ibuim, în fine, tuturor produselor munci i 
omeneş t i care, p r in sistemul închis al factor i lor şi elemen
telor lor , n e r e c l a m î n d n ic i adaosuri, n ic i r e tuşă r i , amintesc 
pe r fec ţ iunea artei. 

Stabilitatea tuturor acestor sisteme este însă p r e c a r ă . în 
caracterul frumos al omului pot irumpe dintr-o d a t ă înc l i 
na ţ i i care să-i c o m p r o m i t ă echi l ibrul . Sistemele fi lozofice 
cele mai fericit închega te se compromit o d a t ă cu progresele 
exper ienţe i sau cu noile cucerir i ale ş t i in ţe lor part iculare. C î t 
despre lucruri le cele mai frumos î n tocmi t e ale industriei ome
neşt i , ele nu dob îndesc o dep l ină valoare de a r t ă dec î t 
atunci c înd , p r in u z u r ă sau p r in dezafectare, î n c c t î n d să mai 
fie obiecte de utilitate, î nce t ăm noi înş ine a le dor i adaptate 
f ina l i t ă ţ i lo r în veşnică schimbare ale nevoi lor noastre. A r t a 
s ingură mani fes tă un echil ibru al o rgan iză r i i ei pe care n imic 
n-o a m e n i n ţ a şi n imic n-o corupe, o armonie suverană şi 
i nco rup t ib i l ă . î n t r e g u l proces al l umi i se sileşte că t re per
fec ţ iunea artei, de care se apropie, d in c înd în c înd , fă ră să 
putem spune că o atinge cu p l i n ă t a t e v r e o d a t ă . Semnif ica ţ ia 
f i lozofică a artei cons tă , d u p ă cele a r ă t a t e ma i sus, în faptul 
de a reprezenta de pe acum în formele eî p r o p r i i p r e f igu ra ţ î a 
ţ in te i generale c ă t r e care se sileşte î n t r egu l univers, cu reuşi te 
d e o c a m d a t ă p a r ţ i a l e şi instabile. Succesul depl in şî perma
nent al operei de a r t ă ech iva lează cu f ă g ă d u i n ţ a succesului 
pe care cosmosul material pare a-1 fi o b ţ i n u t pentru sine şi 
pe care spir i tul omenesc şi-1 poate f ăgădu i în toate dome
ni i le ac t iv i t ă ţ i i l u i . Opera de a r t ă poate f i în ţe leasă ca un 
a d e v ă r a t program al vieţ i i spirituale a omulu i . Ea conduce 
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î n t r eaga opera a cul tur i i . Glasu l ei pare a spune ca ceea 
ce i-a izbut i t ei poate să izbutească tuturor ostenelilor ome
neşti , în toate domeniile cul tur i i , d u p ă exemplul artei, ne 
putem sili c ă t r e armoniile realizate de ea p î n ă acum. Pentru 
că exis tă a r t ă , poate exista o societate ma i b u n ă , o v i a ţ ă 
m o r a l ă mai nob i l ă , o ş t i inţa ma î c o m p l e t ă , mai a d î n c ă şi mai 
a d e v ă r a t ă . Semni f ica ţ i a f i lozofica a artei se c o m p l e t e a z ă 
pentru cine ştie să în ţe leagă că în armonia ei este configurat 
însuşi destinul glorios al spi r i tu lui . 

Se în ţe lege atunci care este responsabilitatea artistului în 
mij locul cu l tu r i i contemporane. Desigur, nu v o m cere ar
tistului să reprezinte numai f rumuse ţea a r m o n i o a s ă , d u p ă 
cum nu-i v o m impune nic i formele închise ale clasicismului. 
Gustul şi conş t i i n ţ a m o d e r n ă cer mai d e g r a b ă artei un spa ţ iu 
destul de larg pentru a cuprinde toate contrastele natur i i şî 
vieţ i i . O a r t ă a l i m e n t a t ă d in singurele aspecte de f rumuse ţe 
ale l umi i , ad i că una în care se reflectă numai ce a ajuns la 
o armonie r e l a t i vă în procesul universal, este nu numai săracă 
în raport cu con ţ inu tu l de fapt al lumi i , dar şi a m e n i n ţ a t ă să 
se perimeze p r i n însăşi explozia tuturor acelor f o r ţ e i r a ţ iona le 
şi anarhice ale l umi i care, pr in a d e v ă r u l lor, pot compromite 
f ic ţ iunea artei. Nu vom cere deci artistului să reprezinte 
numai f rumuse ţea , dar îi vom cere vigoare, putere de a-şi 
domina materialul , de a-1 supune formei, de a-1 organiza cu 
s t r ic teţe , de a ob ţ ine un lucru desăvîrş i t . A r t i s t u l este şi tre
buie sa fie l uc ră to ru l cel mai sever cu sine însuşi , cel mai 
zelos în u r m ă r i r e a per fec ţ iuni i , reprezentantul cel mai tenace 
al fo r ţe lor organizatoare ale l u m i i . în practica vieţ i i comune 
ne putem m u l ţ u m i şi cu modesta con t r ibu ţ i e a b u n ă v o i n ţ e i 
morale. D i n l an ţu l b u n ă v o i n ţ e l o r se constituie progresul mora l 
în î n t r eg imea speţei noastre. în ş t i in ţa , savantul se poate m u l 
ţ u m i şi cu o s implă c o n t r i b u ţ i e fragmentara, deoarece re
zultatele lu i pot fi reluate şi completate de a l ţ i ce rce tă to r i . 
Ar t i s tu l este însă autorul unei luc ră r i care nu poate fi r e lua t ă , 
îmbogă ţ i t ă şi desăv î r ş i t ă de altcineva. M ă r g i n i t ă în sine însăşi , 
ca orice s'.s em închis , opera de arta nu este veriga unui l a n ţ . 
în ea se o r g a n i z e a z ă şi se istovesc puterile unu i singur om şi 
poate ale unei singure clipe. De aceea sever i tă ţ i le noastre fa ţa 
de a r t ă sînt mai mar i dec î t acele pe care ob i şnu i t le î n d r e p t a m 

că t re faptele vieţ i i practice ş i că t r e cerce tă r i le şt i inţei . N i c i 
uneia d in acestea nu le cerem desăvî rş i rea . O p p e r ă de a r t ă 
ncdesăv î r ş i t ă este însă nu numai un prilej pierdut, pentru 
că nimeni n-o mai poate reface şi desăvî rş i , dar şi o a d e v ă 
r a t ă în f r îngere a spir i tului în n ă z u i n ţ a l u i că t re armonie, 
în singurul domeniu în care ea poate fi a t insă de p e a c u i m 
S-a vo rb i t despre responsabilitatea m o r a l ă a artistului. l a t a 
că există şi responsabilitatea l u i meta f iz ică , rezultata din tot 
ce putem cunoaş te despre locu l l u i în mi j locu l l u m i i . 
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E S T E T I C A M A T E R I A L E L O R 

Istoria esteticii cunoaş t e o în t insă epocă în care materia
le lor artei l i se t ă g ă d u i a orice î n s e m n ă t a t e . A t î t în ce p r i 
veş te producerea operelor, c î t şi în aceea a c o n t e m p l ă r i i lor , 
materia pe care o m a n e v r e a z ă artistul şi p r i n care el vor
beş te mai î n t î i publ icu lu i sau nu ocupa nic i un loc în sfera 
ce rce tă r i lo r . în lungul r ă s t i m p al esteticii idealiste, opera ar
t is t ică era cons ide ra t ă ca p u r t ă t o a r e a unor v a l o r i ideale, pe 
care spiri tul era presupus a le cuprinde p r in t r a n s p a r e n ţ a 
materiei care le con ţ ine şi le e x p r i m ă . C h i a r în acea varietate 
a idealismului _ care în fă ţ i şează f rumuse ţea a r t i s t i că drept 
a p a r e n ţ a sensibilă a unei idei , suportul acesteia din' u r m ă nu 
era reputat a fi a p a r e n ţ a în materialitatea ei, ci imaginea 
i m a t e r i a l ă pe care ea o d e t e r m i n ă în spiri tul nostru. Se în 
ţe lege ca, în asemenea condi ţ i i , problema materialelor, a 
ch ipu lu i în caretele d e t e r m i n ă forma operei şi a loculu i pe 
care ele îl o c u p ă în constituirea impresiei estetice, era me
n i t ă a r ă m î n e a nesocot i tă . Lunga neînţe legere fa ţă de pro
blema materialelor artei se e x p r i m ă destul de limpede în 
op in i a l u i J. V o l k e l t , care în al său System der Aesthetik, 
I I I , 1914, p. 20, scrie o d a t ă , r e z u m î n d t r a d i ţ i a acestei vechi 
ne în ţe leger i : „ V i z i u n e a estet ică e l imină asociaţ i i le relative 
la materia care constituie opera, se î n d r e a p t ă exclusiv asupra 
formei s i l e ş te , a şadar , o viz iune super f ic ia lă" . Şi în apl ica
rea acestei idei : „ M a r m u r a conf igu ra t ă de artist nu este p r i 
v i t ă de contemplator ca un lucru material , ci ca ceva care 
a r f i Hercule sau Goethe însuş i " . Cu v ă d i t ă aprobare c i -
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t ează V o l k e l t vorba l u i Hegel , patronul idealismului estetic 
modern, po t r iv i t căre ia în p las t ic izăr i le artei „ m a t e r i a sen
sibilă este de-a dreptul n i m i c i t ă " . 

Trebuie să subliniem deci ca o i n i ţ i a t i v ă teore t ică de 
mare î n s e m n ă t a t e faptul că, în t imp ce ideal ismul estetic se 
bucura de o suveranitate rareori con te s t a t ă , arhitectul ger
man Got t f r i ed Semper a recunoscut în materialele folosite 
de a r t ă unul d in p r inc ipa l i i factori d e t e r m i n a n ţ i a i formelor 
şi s t i lur i lor ei. De unde mai î na in t e marile s t i lur i ale^ artei 
erau înţelese ca nişte produse istorice, explicabile numai p r i n 
evo lu ţ i a idei lor , Semper le face să derive dintr-o î n d o i t ă 
cond i ţ i ona re : scopul material şi u t i l pe care arta unui t imp 
îşi propune a-1 atinge şi materia folosi tă , î m p r e u n ă cu unel
tele şi procedeele tehnice î n t r e b u i n ţ a t e în vederea atingerii 
acelui scop. în epocala lucrare : Der Stil in den technischen 
und tektonischen Kunsten, 2 v o i . , 1860—1863, Semper î n 
treprinde, p r i n prelucrarea unui vast mater ial etnografic şi 
istoric, expunerea condi ţ i i lo r tehnice şi materiale r ă s p u n z ă 
toare de formele variate pe care arta le-a luat în cursul 
t impur i lo r . Chemat încă de p r i n 1850 la L o n d r a pentru a 
lua parte la organizarea renumitului V i c t o r i a and A l b e r t 
Museum, p r i m u l muzeu de a r t ă i ndus t r i a l ă d i n Europa , Sem
per avusese pri lejul să observe că ceea ce formele artei devin , 
a t î r n ă , pe l îngă scopul lor , de tehnicile folosite (legatul, 
î n n o d a t u l , împ le t i t u l , brodatul etc.) apoi de materialele asu
pra c ă r o r a aceste tehnici diverse se ap l ică (pielea, cauciucul , 
lacul , bumbacul , l îna , mă ta sea , piatra, metalul e tc ) . Desigur , 
ideile l u i Semper s-au izbi t de unele rez i s ten ţe , ca, de p i l dă , 
aceea a is tor icului de arta v îenez A l o i s R i e g l care, î n t r - u n a 
d in cerce tăr i le sale, a observat ca, în producerea s t i lur i lor , 
tehnica ş î materialul par a f i ma i d e g r a b ă niş te factori l i 
mi t a t iv i , în t imp ce a d e v ă r a t a fo r ţ ă p ropuls iva este v iz iunea , 
v o i n ţ a a r t i s t ică o r i en ta t ă că t re anumite v a l o r i , acea „Kunst-
•wollen" de a t î t ea or i a m i n t i t ă în dezbaterile expresionismului 
german. Oricare au fost obiecţi i le aduse l u i Semper, punctele 
l u i de vedere au trecut însă în s i s temat izăr i le mai noi ale 
esteticii, î n c î t le vedem r e a p ă r î n d în l uc r ă r i de s inteză , ca, 
de p i l d ă , aceea a l u i M. Dessoir, Aesthetik und cdlgemeine 
Kunstwissenschaft, 1906, p. 286-7, sau a l u i E. U t i t z , Grund-
legung der allgemeinen Kunstwissenscbaft, I I . B d . , 1920, 
p . 25 u r m . 
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Ideea ro lu lu i pe care materialele artei îl j o a c ă în con
stituirea impresiei estetice s-a introdus ceva mai t î r z iu în sis
t ema t i ză r i l e şt i inţei noastre. Dessoir (op. cit., p. 393) obse rvă 
o d a t ă ^că „gus tu l pentru imi ta ţ i i le ieftine p r o v o a c ă nu numai 
să lbă t ic i re es te t ică , dar şi e t ică, î n t ruc î t corupe orice sen
timent al ^au ten t i c i t ă ţ i i " . A c e l a însă care, r id ic îndu-se peste 
cons idera ţ i i î n t î m p l ă t o a r e , încearcă sa determine cu preci 
z ie valori le estetice legate de natura materialelor, aşa cum 
ele apar în procesul de receptare subiect ivă a artei, este 
T h . L ipps , în opera că ru ia î i datoram a t î t ea alte î n d r u m ă r i 
noi şi fructuoase: Aesthetik. Psychologie des Schbnen und 
der Kunst, 1906, I I . B d . , p. 516 u rm. L ipps este unul d in 
creatori i moderni ai teoriei simpatiei estetice. P r in t re va 
lor i le pe care le a tr ibuim operelor de a r t ă p r i n actul proiec
ţ iei simpatetice, s înt unele care ţ in de forma lor , altele de 
materialele în care ele s înt realizate. M ă r g i n i n d u - ş i ancheta 
la artele spa ţ i a l e , L ipps a recunoscut că fiecare material 
p o s e d ă ^„propr iu l l u i spirit ş i p ropr ia l u i poezie" . „ P i a t r a , 
de p i l dă , este ca rac t e r i za t ă p r î n greutatea ei şi pr in t r -o so
l idi tate egală în toate punctele sale. O forma de p i a t r ă are 
deci, po t r iv i t f i r i i sale, facultatea să reziste cu fermitate 
unei alte forme care stă sau apasă pe cea d in t î i . O f o r m ă 
de p i a t r ă , od ihn ind pe temelia ei, se a f i r m ă în punctu l pre
cis al aşezăr i i sale p r i n simpla ei greutate. Nu acelaşi este 
cazu l cu celelalte materiale. L e m n u l nu are aceeaşi fermitate 
ega lă în toate direcţ i i le ; posedă în schimb o d i rec ţ ie fun
d a m e n t a l ă , aceea a creşteri i şi a fibrelor sale, în care îi este 
permis să manifeste o activitate de un grad special. M u l ţ u 
m i t ă apoi conexiuni i dintre fibrele l u i , lemnul p r e z i n t ă re
z i s ten ţă fa ţă de ac ţ iunea de a-1 încovo ia . C o n s t i t u ţ i a l u i i n 
terna îi î n g ă d u i e , în fine, cele mai variate modur i ale î m 
b ină r i i fragmentelor Iui, ceea ce aduce cu sine posibil i tatea 
dispuneri i solidare a acestor fragmente în d i rec ţ ie o r i z o n t a l ă 
sau ver t i ca lă , tot a t î t ea lucrur i care ar contrazice natura pie
trei." A da forma ar t is t ică unui material oarecare î n seamnă 
a extrage şi a actualiza for ţe le ned i fe ren ţ i a t e ascunse în 
masa lu i , o r d o n î n d u - I e şi f ăc îndu- l e sa colaboreze î n t r -o co
nexiune limpede şi u n i t a r ă . M a i mul t decî t a t î t : impresia ar
t i s t ică ea însăşi nu se constituie depl in dec î t atunci c înd , în 
contemplarea unor forme, ajungem sa percepem necesitatea 
lo r p r in natura materialelor în care s înt realizate. A c o l o 

unde conş t i in ţa estet ică este împ ied i ca t ă să a t i ngă acest punct , 
t ă g ă d u i m operelor artei realitatea estetica şi s t i lu l . C ă c i sti
l u l , ne a s igură L ipps , este în mod general veracitatea (Wahr-
haftigkeit) ; şi s t i lul material , al că ru i concept ni se propune 
în acest punct, este acea f o r m ă speciala a ve rac i t ă ţ i i care 
consta în recunoaş te rea caracterului pe care, pentru impresia 
nemi j loc i tă , materialul î l impune formei. Ca un exemplu a l 
per fec ţ iun i i s t i lului material c i tează L ipps cazul coloanei 
dorice, ale cărei p a r t i c u l a r i t ă ţ i de s t r u c t u r ă d e z v o l t ă toate 
pos ib i l i tă ţ i le constructive ale pietrei. Un material poate, în 
a d e v ă r , poseda mai multe caractere şî uneori caractere destul 
de deosebite. Lucrarea ar t i s t ică este l iberă sa izoleze şi să 
dezvolte unu l singur d in aceste caractere. As t f e l , de p i l d a , 
sticla este un material caracterizat pe de o parte p r i n so l id i 
tatea şi f ine ţea structurii , ceea ce permite şlefuirea l u i în 
forme cristaline foarte d i f e ren ţ i a t e . Pe de a l t ă parte, sticla 
în stadiul ei de fluiditate incandescen tă p r e z i n t ă însuşir i de 
extensivitate şi maleabilitate, o r a r ă virtute p las t ică , g r a ţ i e 
căreia poate lua forme aeriene, schi ţa te rap id de gestul meş
terului care o con fo rmează . Tehnica v e n e ţ i a n ă a sticlei a 
dezvoltat, mai cu seama, aceas tă d in u r m ă însuşire . T o t 
astfel, metalul p r e z i n t ă numeroase însuşir i de s t ruc tu ră şî, 
pot r iv i t lor , pos ib i l i tă ţ i stilistice mult iple . C ă c i st i lul nu este 
numai veracitate, dar şi „ c a r a c t e r " , ad ică conformitate cu 
tine însu ţ i . Caracterul , ar f i putut a d ă u g a L ipps , este însă 
şi selecţ iune, discriminare a a t i tudini lor , o î m p r e j u r a r e care 
permite unu i material artistic să conducă la expresie una 
s ingură d in v i r tu ţ i l e l u i . 

A p a r i ţ i a problemei materialelor în sfera de cerce tăr i a 
esteticii moderne este în asemenea m ă s u r a un fenomen con
comitent cu ruinarea vechiului idealism, înc î t ne putem a ş t e p t a 
a o în t î ln i totdeauna acolo unde arta este în ţe leasă ca o 
s t ruc tu ră a u t o n o m ă , f u n c ţ i o n î n d d u p ă legi care depăşesc spi
r i t u l omulu i — pe care spir i tu l nu Ie impune, pe care el tre
buie mai d e g r a b ă să le accepte. Acesta este desigur şi punc
tu l de vedere al unui H e n r i Foc i l lon , unul d i n aceia care, 
în u l t ima vreme, au î m b o g ă ţ i t problema n o a s t r ă cu cont r i 
buţ i i mal p re ţ ioase . Foc i l lon începe p r i n a amenda vechiul 
concept a l materiei artei . C ă c i , obse rvă el , ar ta nu prelu-
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c rează n i c i o d a t ă o materie absolut b r u t ă şi p a s i v ă . A ş a - n u -
mitele materiale ale artei sînt ele însele forme, posedă un 
anumit grad de plasticitate, care evocă şi e l iberează alte 
forme plastice. „Mate r ia le le au o a n u m i t ă voca ţ i e f o r m a l ă " , 
scrie Foc i l l on , Vie des ţormes, 1934, p. 48. Pe de a l t ă parte, 
ex is tă o deosebire, care trebuie să ne re ţ ină , î n t r e materialele 
na tur i i şi acele ale artei. „ L e m n u l statuii nu mai este acel 
al copacului ; marmura s cu lp t a t ă nu mai este marmura d in 
cariera ; aurul topi t şî b ă t u t este un metal inedit ; c ă r ă m i d a , 
arsă şi cons t ru i t ă , nu are n ic i un raport cu argi la . Culoarea 
şi epiderma lo r , toate va lor i le care ating tactul optic s-au 
schimbat. Lucrur i l e lipsite de sup ra f a ţ ă , ascunse sub scoar ţa 
copacilor, î n g r o p a t e în st înci le m u n ţ i l o r , blocate în pepite, 
cufundate în noroi , au d o b î n d i t o e p i d e r m ă , au aderat la 
spa ţ iu şi au p r i m i t o l u m i n ă care le lucrează la r î n d u l e i . " 
Desigur, ex is tă materiale pe care natura ni le p r e d ă î n t r - o 
stare mai apta pentru î n t r e b u i n ţ a r e a lor artistica. Maeş t r i i 
E x t r e m u l u î - O r i e n t le-au a r ă t a t o p re fe r in ţă deosebi tă , ca în 
cazul acelor pietre rare, cizelate p a r c ă de mî in i le cele mai 
dibace, a d e v ă r a t e c iudăţeni i ale natur i i , cu care eî î m p o d o 
besc grădini le lor . D a r aceiaşi meşter i au imaginat, o d a t ă 
cu lacul chinez, o materie d in cele ma i î n d e p ă r t a t e de na
t u r ă , produsul rafinat al unei industr i i p r in care răş ina unui 
anumit p i n indigen nu mai păs t r ează , în momentul în care 
intra în mî in i l e ar t i ş t i lor , n ic i o amintire a ca l i t ă ţ i lo r ei f i 
reş t i . U l e i u l d i n pictura occidentalilor nu este ma i p u ţ i n o 
materie u r n i t ă d in conf igura ţ i a e i p r i m i t i v ă , o „ n a t u r ă n o u ă " , 
p r in „ c o n t i n u i t a t e a ei t r a n s p a r e n t ă " şi p r i n „c r i s ta lu l ei 
auri t" . Concep tu l materialelor în estetica Iui Foc i l l on capata 
astfel un c o n ţ i n u t destul de deosebit de acela pe care l -am 
î n t î m p i n a t ma i sus. Materialele nu s înt fungibile, a d a u g ă 
ce rce tă to ru l francez ; ele nu se pot schimba unele p r i n altele. 
Cerneala şi l a v i u l , mina de p lumb şi că rbune le , sanguina 
şi creta s înt tot a t î t ea „ l imba ju r i* felurite. O sangu ină de 
Watteau, obse rvă Foc i l lon , cop i a t ă de Ingres cu mina de 
plumb, devine o operă n o u ă . D a c ă formele s înt în asemenea 
m ă s u r ă dependente de materia care le î n t r u p e a z ă , lucrul se 
exp l i că şi p r i n aceea ca fiecare varietate a materiei î n t r e 
ţ ine un alt rapor t cu lumina, care mode lează în alt chip 
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volumele, p u n î n d în e v i d e n ţ ă ma i d e g r a b ă p l inur i le sau go
lurile şi d î n d suprafe ţe lo r cîte un alt grad de densitate. 
„ L u m i n a depinde de materia care o p r imeş t e , pe care ea 
a lunecă sau se ins ta lează cu fermitate, pe care o p ă t r u n d e 
mai mul t sau mai p u ţ i n şi căre ia îi c o m u n i c ă o calitate 
uscata sau o calitate g rasă . " T r a n s p a r e n ţ a r e l a t i v ă a marmu
rei, opacitatea granitului , luc iu l c u r g ă t o r a l bronzului lus
truit , reflexele superficiale ale p o r ţ e l a n u l u i ar putea fi citate, 
în acest punct , ca tot a t î t e a raportur i deosebite ale materia
lelor cu i z v o r u l luminos, d e t e r m i n î n d de fiecare d a t ă cî te un 
alt sentiment al volumelor. 

S în t oare toate materialele procurate de n a t u r ă sau ela
borate de industriile omulu i apte în egala m ă s u r ă sau, cel 
p u ţ i n , î n t r - o m ă s u r ă a n u m i t ă , pentru a folosi plast ic izar i lor 
artei ? Problema a pus-o cu m u l t ă putere industr ial ismul 
modern. C î n d în 1889 E i f f e l r id ică turnul care î i p o a r t ă nu
mele în centrul Par isu lu i şi c înd E x p o z i ţ i a d i n 1900 a dat 
o î n t r e b u i n ţ a r e a t î t de în t insa cons t ruc ţ i i lo r în fier, problema 
a d o b î n d i t o acuitate pentru care p ă s t r ă m un document în 
m ă r t u r i a unui estetician practic al t impulu i , Robert de la 
Sizeranne. Arh i t ec ţ i ca Boileau, Labrouste şi V io l l e t - l e -Duc 
enun ţase ră mai demult a p a r i ţ i a unui nou s t i l artistic ca o 
consecinţă a î n t r ebu in ţ ă r i i f ierului industr ial . M o m e n t u l ve
r i f icăr i i estetice a acestei p rev iz iun i sosise acum, o d a t ă cu 
marile rea l iză r i ale Expoz i ţ i e i d in 1900, podu l Mi rabeau şi 
podul A l e x a n d r u I I I , monumente p r e z e n t î n d analogii s t i 
listice cu Galer ia maş in i lo r d in Paris sau cu renumitul Ames 
Bui ld ing d in Chicago. în favoarea noului sti l pleda o m a i 
b u n ă adecvare a fierului la scopurile v ie ţ i i moderne, cum şi 
acea „ f rumuse ţe abs t r ac tă şi algebrica" pe care nu o mai 
posedă n i c i unul d in vechile materiale constructive. R. de la 
Sizeranne este de p ă r e r e că n ic i unul d i n aceste mot ive nu 
este suficient pentru a justifica un nou stil al f ierului . A d a p 
tarea la scop este un pr inc ip iu care poate e l imina u r î ţ en i a unui 
monument, dar nu unul care îi poate conferi f rumuse ţe . 
Mater ia lele nu au apoi o legalitate a u t o n o m ă şi obligatorie. 
Oare coloana dor ică de p i a t r ă nu re ţ ine forme pe care le-a 
impus coloana de lemn a n t e r i o a r ă ? Oare vechile monu
mente indiene „nu reproduc în p i a t r ă b î rne le şi balustradele 
de lemn pe care le imi ta p î n ă şi în felul înche ie tu r i lo r l o r " ? 
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Mobi le le evului mediu şi ale Renaş te r i i reproduc apoi for
mele arhitectonice ale pietrei. R. de la Sizeranne ar fi negat 
n o ţ i u n e a „ c a r a c t e r u l u i " materialelor sau pe acel al „ v o c a -
ţ iuni i lo r formale", elaborate de un L ipps sau de un F o 
c i l lon . „ C î n d vom f i stabilit deci, scrie R. de la Sizeranne 
(VEsthetique du fer, în Les Questions estbetiques contem-
poraines, 1904, p. 21), că fierul este u t i l , logic şi nou, că 
este apropiat nevoilor şi stării noastre sociale şi că re levă 
în chip imediat structura l u i in te rnă , nu v o m f i a r ă t a t că 
el poate conferi în chip necesar monumentelor noastre o 
a n u m i t ă f rumuse ţe ined i t ă . Ar ma i trebui ca f ierul să a ibă 
anumite ca l i t ă ţ i pe care r a ţ i u n e a Ie percepe mai p u ţ i n l i m 
pede, dar pe care sentimentul le încearcă şi ochiul le l ă m u 
reşte : g ra ţ ia şi e l egan ţa curbelor, armonia s igură şi u şoa ră 
a dreptelor, jocul umbrelor sub reliefuri, echi l ibrul p l i n u r i -
lor şi v idur i lo r , ordinea uşor de perceput şi care od ihneş te 
vederea şi varietatea care o solicită pentru ca îi oferă o 
mare m u l ţ i m e de senza ţ i i . " în realitate, numai noile podur i 
de fier, î n l o c u i n d poduri le de p i a t r ă de a l t ă d a t ă , primesc 
aprobarea estet ică a cr i t icului . P u ţ i n ă t a t e a materiei lor , des
coperind peisajul, cerul şi apa, în ample perspective, g ra ţ i a 
curbelor lor , s înt d e o p o t r i v ă preferabile vechilor podur i de 
p i a t r ă care obturau perspectiva şi ascundeau peisajul. Putem 
însă af i rma acelaşi lucru şi despre operele propriu-zise ale 
arhitecturii ? „ I m p r e s i a n a t u r a l ă şi s p o n t a n ă , ne asigura 
R. de Ia Sizeranne, ne spune că nu s-a găsit încă nic i casa, 
n ic i pala tul , n i c i turnul de fier sau, d a c ă ele au fost găsi te, 
nu s-a găsi t î ncă f rumuse ţea lo r . " Desigur, tehnica fierului 
a modificat în a rh i t ec tu ră p r o p o r ţ i a dintre p l i n u n şi v idu r i , 
în avantajul excesiv al acestora d in u r m ă . „Fieru l este un 
suport, nu este o s u p r a f a ţ ă . " V i d u r i l e imenselor schelete de 
fier pot f i umplute cu p i a t r ă , c ă r ă m i d ă sau sticlă, dar atunci 
nu mai putem vorb i despre o arhitectura a f ierului . Pe de 
a l t ă parte, nu se poate spune că fierul a dat naş te re unei 
singure forme noi . Cons t ruc ţ i i l e expozi ţ i i lo r d i n 1889 şi 1900 
nu mani fes tă nicăier i alte forme decî t acele pe care p ia t ra 
Ie-a realizat, cu secole în u r m ă , ogiva p l a t ă , arcul în t o a r t ă 
de coş, arcul bombat, p l in-c in t ru l f r în t . Maleabi l i ta tea fie
ru lu i >-şi u ş u r i n ţ a de a-1 lucra permit art istului să-i dea orice 

fo rmă . F ie ru l este un material l ipsi t de caracter. El „ p e r m i t e 
totul ş i nu o r d o n e a z ă n imic" . F i i n d apoi un material i n 
dustrial, care poate fi transportat şi folosit oriunde, el nu 
stă în nic i o l egă tu ră cu vreun peisaj, d u p ă cum este cazul 
vechilor monumente a t î t de s t r îns unite cu fe lul carierelor 
ş i al p ă m î n t u l u i unde a p ă r e a u . în fine, dacă impresia estet ică 
în a rh i t e c tu r ă se constituie, d u p ă cum a a r ă t a t - o Schopen
hauer, p r in sesizarea raportului dintre greutate şl rez i s ten ţă , 
in cazul monumentelor de fier impresia aceasta nu se con
stituie nicidecum. Marea rez is ten ţă a fierului maschează acest 
raport, aşa înc î t în f a ţa unor mari mase sprijinindu-se pe 
subţir i bare metalice, nu res imţ im nic i a p ă s a r e a , n ic i r i g id i 
tatea care i se opune. „Fieru l îndepl ineş te aceeaşi func ţ iune 
ca şi p ia t ra , f ă r ă a a r ă t a însă ochilor noş t r i ca n î n d e p l i 
neşte ." N u - i r ă m î n e deci f ierului a l t ă posibili tate stilistică 
decît î n m u l ţ i r e a l i n i i l o r ornamentale, „ v e g e t a ţ i a e x u b e r a n t ă 
şi p a r a z i t a r ă " a feroneriei, ad ică tocmai abaterea de la p r i n 
c ip iu l r a ţ iona l i s t ş i ut i l i tar al „ func ţ iona l i smulu i " , în numele 
căru ia vorbeau p r i m i i a rh i tec ţ i a i f ierului . 

Interesanta pledoarie î m p o t r i v a fierului pe care o p ro 
n u n ţ ă R. de la Sizeranne a nesocotit to tuş i o obiecţie de 
cea mal mare î n s e m n ă t a t e . C h i a r dacă s-ar putea vorbi de 
unele v i r t u ţ i constructive ale f ierului , acestea sînt numai func
ţ ionale şi formale, nu materiale. Fierul nu poate lucra n i c i 
o d a t ă ar t is t iceş te p r in efectul optic al masei l u i , aşa cum 
o face lemnul cu fibrele sau piatra cu g r ă u n t e l e ei. Ace laş i 
lucru trebuie spus despre ce lă la l t material î n t r e b u i n ţ a t cu 
m u l t ă p r e f e r in ţ ă de arhitectura m o d e r n ă , betonul. C ă c i be
tonul , deşi a reintrodus s u p r a f a ţ a în a r h i t e c t u r ă , nu este 
propriu-zis un material artistic. N i m e n i nu poate î n d r ă z n i 
să prezinte direct vederilor hidosul l u i conglomerat. M a s a de 
beton este m e n i t ă a r ă m î n e a ascunsă sub var sau sub placaje 
de p i a t r ă . Lipseşte betonului, ca şi f ierului , î n d e l u n g a munca 
plas t ică a natur i i , ceva d e o p o t r i v ă cu creş terea vegeta lă , cu 
sedimentarea sau cristalizarea mine ra l ă , tot a t î t ea procese 
formative pe care artistul le extrage, le pune în l u m i n ă şi le 
continua în prelucrarea tuturor materialelor a c ă r o r valoare 
estetică n-a fost p î n ă acum contestata. N - a m vrea să t ă g a -
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duim orice caracter artistic materialelor produse p r i n pro- f 
cedee industriale. St icla , p o r ţ e l a n u l , bronzul , a t î t ea aliaje 
metalice au prilejuit capodopere. D a r în folosirea acestora, 
dacă nu d i c t ează spiri tul nevoii ş i a l i nd igen ţe i , ar t is tul va 
avea să a leagă totdeauna pe acelea care, p r i n cons t i tu ţ i a lo r 
i n t i m ă şi p r i n valori le optice ale supra fe ţ e i lor , nu ne fac 
să r e s imţ im prea dureros contrastul dintre i m p r o v i z a ţ i a i n 
d u s t r i a l ă şi temeinica lucrare î n d e l u n g a t ă a F i r i i . S T A R E P O E T I C A Ş I F O R M Ă P O E T I C Ă 

1 9 4 2 

Deschid Revista Fundaţiilor regale şi citesc Pastelul marin 
al d- lu i I . V i n e a : „ î n por tu l vechi p o g o a r ă arbor i i numai 
noaptea / d i n umbre se aleg p ă u n i i cu a r ip i de v î n t , / aici 
se sfinţesc stelele fă ră p î n z ă ale trecutului. / C u m s-a i v i t , 
de nicăier i , în loc / unde s-au l impezi t şi au s t ă t u t furtunile / 
c o r a b i a - f a n t o m ă sub fulgerul ei mort / s că lda t ă în veninul 
verde al orelor. . ." D-1 I . V i n e a g r u p e a z ă pastelul său mar in , 
î m p r e u n ă cu alte trei poezi i , sub t i t l u l mai general Patru 
poeme vechi. A u t o r u l , care este unul d in p o e ţ i i cei mai î n 
zes t ra ţ i ai generaţ ie i a junsă acum la maturitate, ne atrage 
decî a t e n ţ i a că bucă ţ i le sale a p a r ţ i n unui moment ma i vechi, 
deşi ceea ce ne apare în î n semnarea sa ca o pe r spec t i vă p l i n ă 
de de taşare asupra p ropr iu lu i său trecut nu ne poate deloc 
ascunde actualitatea formulei sale. M u l ţ i t iner i scriu as tăz i 
ca d-1 I. VInea : imaginile rare, succesiunea lo r logic nemo
t iva t ă , ca în s tăr i le de vis sau de delir, structurile sintactice 
deschise, ne închega te , fac parte d in r î n d u l unor procedee 
pe care avem adeseori ocazia să le subliniem în operele poe
ţ i lor t ineri . At i tud inea însăşi a d- lu i Vînea este v r edn i că a 
f i r e m a r c a t ă , ca una care şi-a găsi t de a t î t ea o r i Imitatori . 
Poetul nu pare a se găsi î n t r - o p o s t u r ă a c t i v ă şî nu a d m i r ă m 
la el puterea de a fi î nv ins unele g reu tă ţ i , de a fi î n m l ă d i a t 
Iner ţ ia l i m b i i , de a o fi supus unei legi formale. At i tud inea 
poetului este a s e m ă n ă t o a r e s tă r i lor de g r a ţ i e ; el p r imeş t e 
un dar ; transcrie, nu informează. Poetul do re ş t e să ne co
munice o stare poe t i că ,* forma însăşi trebuie, în aceste con-
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di ţ i j , să cedeze, pentru ca va lu l afectiv să se p o a t ă r evă r sa 
fără a fî cons t r îns . 

Va f i desigur unul d in fenomenele literare cele mai i z b i 
toare ale v remi i , asupra căru ia istoria l i t e ra ră se va opr i 
adeseori în v i i to r , această orientare c ă t r e a şa -numi te l e s tăr i 
poetice, un fenomen corelativ cu dezorganizarea f o r m a l ă a 
poeziei. Lucrarea de modelare a s tă r i lor p r i n nişte tipare 
preexistente, cum sînt versul regulat, r i tmu l prozodic , alter
n a n ţ a pe r iod i că a r imelor, succesiunea s t rof ică e tc , se nu
m ă r ă pr intre acele la care poeţ i i noi r e n u n ţ ă cu mai m u l t ă 
uşu r in ţă , m a n i f e s t î n d o î n d r u m a r e pe care putem încerca 
de pe acum s-o p r e ţ u i m . Nu încape nic i o î n d o i a l ă că forma 
poe t ică , în în ţe lesul amintit , al unor tipare generale şi preexis
tente, trece pr intr-o cr iză g r a v ă , care pune în joc însăşi 
no ţ i unea t r a d i ţ i o n a l a a poeziei. S-ar p ă r e a că pentru m u l ţ i 
poe ţ i ai v remi i , actul poetic şi-a pierdut acea veche semni
ficaţie care î l î n r u d e a a t î t de s t r îns a l t ă d a t ă cu actul ope
rant în toate celelalte acte. M u l t ă vreme a compune poetic 
însemna , în p r i m u l r înd , a supune materia e m o t i v ă la o l u 
crare de transformare, cizelare, stilizare, d u p ă niş te procedee 
mai mult sau mai p u ţ i n generale, ale cărei rezultate consistau 
în acel mod de organizare ex te r ioa ră a poeziei, despre care 
a f o s t vorba mai sus. L u c r î n d astfel, poetul nu se deosebea 
nic i de pictor , n ic i de sculptor, n ic i de arhitect, ba chiar de 
nic i unul d i n meşteri i care p re lucrează o materie oarecare. 
Poetul era el însuşi un luc ră to r , poeta faber, o atitudine pe 
care V a l e r y a înce rca t s-o re înv ie şi s-o i m p u n ă , tocmai î n 
tr-un^ moment în care vechea ei suveranitate p ă r e a a t î t de 
a m e n i n ţ a t ă . De l a un t imp, poe ţ i i s-au a r ă t a t ma i p r e o c u p a ţ i 
de a nota s tă r i poetice dec î t de a le trece pe acestea p r i n 
acel l aminor al formei, menit să le dea celor d in t î i duc t i l i 
tatea unei materi i prelucrate. Desigur, totdeauna poeţ i i au 
porni t de la s tăr i poetice, dar notarea acestora nu li se p ă r e a 
deloc suf ic ientă , şi opera lor nu era cons ide ra tă sfîrşită dec î t 
atunci c înd starea poe t ică fusese supusa ac ţ iuni i de răc i re pe 
care o aduce cu sine turnarea î n t r - o fo rmă . 

Ce s înt oare aceste s tă r i poetice pe care, în d i sp re ţu l for
mei, a t î ţ i d i n poe ţ i i moderni doresc să le comunice ? î n t r e b a 
rea nu este de as tăz i , deşi unul d in răspunsur i l e cele mai 
r ă s u n ă t o a r e care i s-au dat, acela al abatelui Bremond, în 
renumita înce rca re de a identif ica poezia şi rugăc iunea , sta-
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rea poe t ică cu starea de g ra ţ i e , a fost un eveniment al z i l e 
lor noastre : Priere et poesie, 1926. Abatele Bremond are însă 
predecesori şi unul din aceştia este, fă ră î n d o i a l ă , p ă r i n t e l e 
Dominique Bouhours (1628—1702), un autor a p a r ţ i n î n d , ca 
şi istoricul său modern în Histoire litteraire du sentiment 
religieux en France, 6 vo i . , 1916—1923, o aha operă a l u i 
Bremond, aceluiaşi ordin iezuitic care, p r in Andre , p r i n 
Dubos sau p r i n Batteux, mar i nume ale istoriei esteticii, au 
dat cuge tă r i i franceze asupra poeziei şi frumosului contr i 
bu ţ i i h o t ă r î t o a r e la sfîrşi tul veacului a l X V I I - l e a ş i în tot 
decursul veacului u r m ă t o r . Bouhours numea starea poetica 
un je ne sais quoi, acel nu ştiu ce care r ă s u n ă , ca î n t r - u n 
foarte î n d e p ă r t a t ecou, în c în tecul lu i Eminescu. Car tea l u i 
Bouhours, în care le je ne sais quoi a lcă tu ieş te un capitol 
vrednic a fi parcurs şi a s tăz i , p o a r t ă t i t l u l Les Entretiens 
d'Ariste et d'Eugene, 1671, şi nu mai fusese t i p ă r i t ă d in a 
doua j u m ă t a t e a veacului al X V I I I - l e a , c înd un erudit s-a 
gindit s-o re t ipărească în p re ţ ioasa Collection des Chefs-
d'oeuvres inconnus a editorului Bossard (1920). Renumi tu l 
je ne sais quoi al l u i Bouhours traduce o expresie i t a l i ană şi 
spaniola, acel non so che d in poeziile i ta l ieneşt i , citate în 
dialogurile Iui Ariste şi Eugene : „.4 poco â poco nacque nel 
mio petto, I Non so da quel rădice, ! Corn herba suol che 
per se stessa germini, I Un incognito affetto, / Un estranea 
dolcezza, I Che lascia nel fine ! Un non so che d'amaroa. 
Spaniol i i vo rb i se r ă şi ei de un no se que, şi Grac lan , teoreti
c ianul noului curtean, a l tul decî t acela mai b ă t r î n cu un secol 
a l l u i Castigl ione, de la curtea d u c a l ă d in U r b i n o , făcuse 
d in această însuşire unul d in felurile caracteristice de a fi 
ale noului om reprezentativ, a l ă tu r i de g ra ţ i a , s t ră luc i rea şi 
dezinvol tura l u i . Farmecul capitos al l u i je ne sais quoi este 
una d in formele misterului baroc, al umbrei pe care vremea 
Contrareformei , epoca unui misticism î m p e r e c h e a t cu teatra-
litatea, o a ş t e rnea peste toate r ep rezen tă r i l e artei şi chiar 
în modurile de a fi ale oamenilor : p u ţ i n e alte f i inţe se r i 
dicau mai sus în p re ţu i r ea Iui Grac ian , au tond tratatului de 
m o r a l ă p r a c t i c ă El discreto, ca oamenii ta in ic i , sub enigma 
c ă r o r a p r i v e g h e a z ă , ca sub un scut, c u n o ş t i n ţ a î n ţ e l eap t ă a 
sufletelor omeneş t i . C î n d este vorba să l ămurească în ce 
consis tă acest je ne sais quoi în care ar sta farmecul poeziei, 
c o m p a r a ţ i a cu sentimentul religios al graţ ie i i se p r e z i n t ă 
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n e a p ă r a t l u i Bouhours, cu d o u ă secole ş i j u m ă t a t e mai t î r z iu 
lui B r e m o n d : „ P e n t r u a vorb i creşt ineşte de amint i tu l nu 
ştiu ce, obse rvă Aris te , nu exis tă oare în noi un nu şt iu care 
ne face să s imţ im, cu toate s lăbiciunile şi dezordinile naturi i 
corupte, ca sufletele noastre s înt nemuritoare, că măr i r i l e 
p ă m î n t u l u i nu sînt în stare să ne a d u c ă sa t is fac ţ ia d o r i t ă , că 
există ceva deasupra n o a s t r ă care este termenul do r in ţ e lo r 
noastre şi centrul acelei fericir i pe care o c ă u t ă m pretut in
deni şi nu o găsim nicăier i ?" „Ast fe l , î n t r e r u p e Eugene, 
amint i tu l nu ştiu ce face parte nu numai d in n a t u r ă şî arta, 
dar şi d in g ra ţ i e . " P r i n astfel de analogii , Bouhours înce rca 
să depăşească ceea ce este, de fapt, refuz de a expl ica în 
identificarea stării şi farmecul poetic cu un nu ştiu ce. 
Deal t fe l , n i c ioda t ă nu s-a putut găsi pentru l ă m u r i r e a s tă
r i lo r poetice o a l t ă m e t o d ă dec î t aceea a analogii lor . Ce r 
cetez, de p i l d ă , cartea l u i Pierre Trahard , Le Mystere ţoe-
tique, 1940, o lucrare în care ni se făgăduiesc lumin i asupra 
acestei mul t dezbă tu t e probleme, şi nu găsesc dec î t astfel 
de ana log iză r î , cu visul , cu extazul, cu nebunia, cu inocen ţa 
copi lă rească , cu starea p a r a d i z i a c ă , cu rugăc iunea , cu d i v i 
n a ţ i a mis t ică , cu miraculosul, ba chiar cu t ăce rea . Starea 
poet ică ar avea ceva d in fiecare d in acestea şi ar fi ceva mai 
mul t dec î t toate lao la l tă , de vreme ce ea este un fel de a 
f i care nu a p a r ţ i n e numai poeziei. A v e m poe ţ i a i p ic tu r i i , 
un Perugino sau un Leonardo ; avem şi poe ţ i aî muz ic i i , un 
C h o p i n sau un Schumann. Ex i s tă expresii „ p o e t i c e " de ado
lescenţi sau de fete tinere şi star! poetice care se constituie 
în noi p r i n in f luen ţa n e l ă m u r i t ă a unui peisaj, a unui p r o f i l 
î n t r e v ă z u t sau a unei vorbe auzite în g r a b ă . Ceea ce numim 
starea poetica este deci o stare de sugestie sau de autosuges- J 
tie, greu de precizat în cons t i tu ţ ia şi originile ei, dar aceea 
pe care u r m ă r e s c s-o comunice a t î ţ i d in poe ţ i i z i le lor noas
tre, de cele ma i multe o r i cu sacrificiul formei, care ar 
putea-o sugruma şi care, în tot cazul , ar r ăc i -o . 

Fap tu l ca starea poet ică este oarecum independenta de 
forma poetica, p u t î n d subzista chiar atunci c î n d aceasta d in 
u r m ă se d e z o r g a n i z e a z ă , a î n d r e p t ă ţ i t concluzia p l a t o n i z a n t ă 
a unei t r a n s c e n d e n ţ e poetice, al cărei reflex poate, dealtfel, 
p lu t i — am v ă z u t - o — şi asupra crea ţ i i lor a l tor arte, asupra 

naturii , asupra chipur i lor omeneş t i , asupra unora d in î m 
pre jură r i l e v ie ţ i i . „Poemele v i i sînt poeme transcendente", 
scrie un autor francez, Maur ice D u v a l , î n t r - o carte destul 
de p ro l ixă , La Poesie et le principe de trancendance, 1935. 
P r i n c i p i u l t r anscenden ţe i poetice impune o încheiere nepre
v ă z u t ă în problema traducerilor. M u l t ă vreme traducerile 
poetice au trecut drept nişte exerciţ i i sterile, condamnate d in 
capul loculu i la insucces. D o g m a ideal is tă a un i t ă ţ i i fondu
lu i cu forma făcea pe m u l ţ i să condamne sau să p r ivească 
cu ne înc rede re traducerile d in poe ţ i . Trecerea unui c o n ţ i n u t 
poetic dintr-o l imbă în alta, a d u c î n d o i nev i t ab i l ă schim
bare f o r m a l ă , trebuie sa a d u c ă şi alterarea cuprinsuri lor . De 
aici , n ă z u i n ţ a t r a d u c ă t o r i l o r de a l imi ta c o r u p ţ i a f o r m a l ă , 
de a p ă s t r a cît mai intacte toate detaliile o rgan iză r i i externe 
a poemului t ă lmăc i t , în l imba care î l p r iveş te . C î t de p u ţ i n 
izbuteş te însă acest program ne-o dovedesc chiar mar i i v i r 
tuozi ai reformei, un Ş te fan George, de p i l d ă , ale că ru i t ra
duceri germane d in Sonetele lu i Shakespeare ne impun la 
tot pasul ma i mul t imaginea t r a d u c ă t o r u l u i dec î t pe aceea 
a artistului or iginal . Desigur, sus ţ inută de un alt suport for
mal, starea poe t ică însăşi se modif ică . Pentru a o m e n ţ i n e 
cît mai î n t r e a g ă pe aceasta, nu este atunci ma i po t r iv i t a 
r e n u n ţ a să traduci forma, nu este mai b ineven i t ă h o t ă r î r e a 
de a m ă r g i n i riscurile trecerii dintr-o f o r m ă în alta, adop-
t î n d un suport oarecum neutral, ca acela pe care îl poate 
da operelor poeziei traducerea lo r în p r o z ă ? Nu este deloc 
u imi tor deci că un poet ca Stephan M a l l a r m e , atunci c î n d 
a fost vo rba să dă ru iască l i m b i i franceze poemele l u i Edgar 
Poe, a preferat transpunerea lor în p r o z ă , e l îber înd astfel 
starea poe t i că de cons t r înger i p ă g u b i t o a r e . C i t i n d , pe vre
muri , Die Gedankenlyrik, 1913, teza de estet ică a lu i P. Cerna , 
am fost i zb i t de a f i r m a ţ i a că adevăratele poez i i , cu tot ca
racterul lor r i tmic-muzica l , s înt mai uşor traductibile în 
p r o z ă dec î t poemele didactice, vehicule de idei abstracte. Ce 
le mai r ă m î n e acestora dacă le răpeşt i muzica or iginalului ? 
Celelal te se sa lvează însă pr in subs t an ţ a lor poe t i că , rez îs - ' 
t en tă chiar în redarea vo rb i r i i nelegate. A s e r ţ i u n e a mi s-a 
p ă r u t falsă şi am c o m b ă t u t - o în Filozofie şi poezie, 1937, 
ed. I I -a , 1943. As tăz i aş f i ma i tolerant f a ţa de ea, căci mi 
s-a l ă m u r i t că starea poe t ică , a d e v ă r a t reflex al unei trans-
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1 
c e n d e n ţ e , se m e n ţ i n e chiar c înd suportul fo rma l se dezorgani^l 
zeaza, ca în operele a t î t o r poeţ i ma i noi , şî chiar atunci c î n ( ţ | 
este schimbat cu un suport prozaic . 

De unde provine oare interesul actual pentru s tăr i le p o e $ 
tice redate oarecum direct, nu p r in t r a n s p a r e n ţ a formei re-»; 
frigerente ? Fenomenul se leagă cu alte c î t eva î n d r u m ă r i a l ^ 
cul tur i i moderne. Este aici mai în t î i o nevoie de imediatitate* 
care în alte domenii impune valoarea documentului v i u , af 
î n semnăr i i spontane şi descusute. M - a m ocupat şi alta data 
despre c r i za ideîi de a r t ă în l i t e ra tu ră , şi ceea ce am stabilit 
atunci pot reaminti ş i as tăz i . Poetu l nou pare m a i p u ţ i n 
preocupat de n ă z u i n ţ a f o r m a l ă a per fec ţ iun i i , c î t de aceea 
a au ten t i c i t ă ţ i i , Ceea ce este spontan i se pare m a i p r e ţ i o s 
dec î t ceea ce este elaborat. în ţ î şn i tu ra d i rec tă se l u m i n e a z ă -j 
a d î n c u r i pe care forma îngr i j i tă şi s a v a n t ă le d i s i m u l e a z ă deii 
obicei. A r t a poetului devine, în consec in ţă , ma i p u ţ i n lucrare', 
de plasticizare, c î t m ă r t u r i e , revela ţ ie , cunoaş te re . Fo rma î n - j 
cepe atunci a fi res imţ i tă ca un paravan care m e r i t ă a f i * 
î n l ă t u r a t . Pe de a l t ă parte, estetica formelor poetice se r i d i c a i 
pe temelia unei alte înţelegeri a t impulu i dec î t aceea care is 
p r e z i d e a z ă estetica formelor. Am putea defini forma poe t i că *• 
drept un sistem de periodicităţi: periodicitatea accentelor în , 
inter iorul versurilor (r i tmul) , periodicitatea rimelor, pe r iod i 
citatea c o n t u r ă r i i aceleiaşi f iguri strofice, uneori periodici ta
tea refrenelor. Periodicitatea este forma r a ţ i o n a l i z a t a a t impu
lu i , forma t impului meteorologic (cu nesmintita revenire a 
aceloraşi fenomene naturale) şi a t impu lu i social (cu reve
nirea regulata a aceloraşi s ă rbă to r i , date comemorative, ter
mene fatale de tot felul). Ca ş i în î m p r e j u r a r e a t impu lu i r a 
ţ iona l i za t al meteorologiei şi al societăţ i i , omul însoţeş te des
făşura rea sistemului de pe r iod ic i t ă ţ i care a lcă tu ieş te forma 
poe t ică cu sentimentul alternativ al aşteptării şi al împlinirii. 
Cine se obse rvă pe sine c i t ind o poezie cu forme regulate se 
poate uşor surprinde în tensiunea a ş tep tă r i i momentului în 
care unul d in elementele per iod ic i t ă ţ i i formale trebuie să 
rev ină , şi în detenta împl in i r i i acestei a ş t ep tă r i , c înd elemen
tu l periodic a a p ă r u t . Un alt t imp este acela în care se des
făşoară poemele de s tă r i , şi altele sînt sentimentele cu care 
le înso ţ im pe acestea. A c i t impul nu se ma i p r e z i n t ă ca 
periodicitate, c i ca des făşurare con t inuă , ca i n v e n ţ i e ne în 

t r e r u p t ă , şi sentimentul cu care o î n s o ţ i m pe aceasta nu mai 
este satisfacerea unei a ş t ep t ă r i , ci acela al unei î m b o g ă ţ i r i 
interioare ne înce ta t e , a unor revela ţ i i progresive. T i m p u l 
formelor poetice p r i v e ş t e î n a i n t e şi î n a p o i : î n a i n t e ca pre
vedere şi î n a p o i ca confirmare a acestei prevederi . T i m p u l 
s tăr i lor poetice p r iveş te numai î na in t e . D e s f ă ş u r a r e a l u i nu 
mai este p u l s a t i v ă , cu a l t e r n a n ţ a de î n c o r d ă r i şi detente, de 
sistolii şi diasistoli i , ca acele ale formelor poetice. T i m p u l 
s tă r i lo r poetice nu este a l i n i m i i care bate, c i a l unui or
ganism care s-ar s imţi crescînd. Vremea n o a s t r ă , cu a s p i r a ţ i a 
ei de a p ă t r u n d e mai a d î n c în esenţa t impu lu i , dincolo şî 
mai afund dec î t forma l u i r a ţ i o n a l i z a t ă , a creat şi noua poe
t ică a s tă r i lo r , p r i n care avem impresia a cuprinde straturile 
fundamentale ale t impu lu i , „ d u r a t a p u r ă " d i n teoria berg-
soniană . \ 

Am spus ca dezorganizarea formala, la care consimt a t î ţ î 
d in poe ţ i i z i le lor noastre, pune în discuţ ie însăşi n o ţ i u n e a 
t r a d i ţ i o n a l ă a poeziei . E m o ţ i a poe t ică s-a constituit în tot 
lungul ei trecut abia c înd c i t i torul ajunge să î n t r e v a d ă şi să 
se p ă t r u n d ă de starea poe t i că p r i n t r a n s p a r e n ţ a glaciala a 
formei. C o n ş t i i n ţ a unei dua l i t ă ţ i de planur i în a d î n c i m e , a 
unei ech ivoc i t a ţ i fundamentale era absolut cons t i t u t i vă pen
tru constituirea emoţ ie i poetice. Poetul nou se confesează ; 
poetul ma i vechi s t i l izează . Vi r tu tea p r i n care cel d i n t î i 
vrea să ne cîştige este absoluta l u i sinceritate, spontaneitatea, 
ba chiar impulsivitatea lu i ; aceea a vechiului poet era de a 
se re ţ ine , de a disimula for ţe le inhibi ţ ie i . Pe drumuri le Iul, 
cel d in t î i nu p rege tă să alunece în cinism ; cel de-al doilea 
sc m e n ţ i n e î n t r - o anumita rezerva ş i d iscre ţ ie . E u l poetic a l 
acestuia d i n u r m ă are o f o r m ă genera lă , r e p r e z e n t a t i v ă ; cel 
d in t î i nu se sfieşte a Introduce în poezia sa accentele cele 
ma î particulare ale sensibi l i tăţ i i Iui. P r i n z ă g a z u l formelor 
nu se strecura în poezia de t ip mal vechi dec î t ceea ce era 
mai general în s imţ i rea poetului ; în l ipsa acestui z ă g a z , se 
reva r să î n t r e g u l con ţ inu t afectiv al poetului . P o r n i n d de la 
astfel de c o n s t a t ă r i , cu totul normale pentru conş t i i n ţ a este
tica t r a d i ţ i o n a l ă , ajungea Nietzsche să s tabi lească în c rea ţ i a 
l i t e ra ră o colaborare a beţ ie i cu v isu l , a l u i Dyonisos cu 
A p o l l o , s tăr i le tumultuoase inspirate de cel d in t î i u r m î n d a 
H cuprinse p r i n mijlocirea formelor l in iş t i te dictate de cel 
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d in u r m ă . Psihologia creaţ ie i şi emoţ ie i poetice în Naşterec 
tragediei a l u i Nietzsche este una d in cele m a i i n s t r u c t i v ^ 
pentru oricine doreş te să cunoască ch ipu l în care c o o p e r e a z ă ! 
starea cu forma în unitatea emoţ ie i poetice. Nu cred c * | 
estetica formei poetice este pentru totdeauna î n t r e c u t ă . Poate* 
numai ceea ce aduce ca primejdie formal ismul steril şi virn 
tuozitatea a impus noua poe t i că a s tă r i lo r . D a r nu este c% 
n e p u t i n ţ a ca faptul cuceriri i unor noi regiuni ale sensibili- , 
t a ţ i i şi al unor s tăr i poetice noi să nu se subordoneze în cele, 
d in u r m ă legii severe a formei, r e s t a u r î n d astfel vechiul î n 
ţeles al poeziei , i z v o r u l a t î t o r bucuri i îna l t e ş i pure. 

E U L P O E T I C 

1 9 4 5 

Cu pr i le ju l discuţiei dintre doi dist inşi esteticieni, p u r t a t ă 
de cu r înd în pag în i le revistei Luceafărul, s-a pus problema 
dacă personalitatea omenească poate sau nu să fie suportul 
unor v a l o r i estetice. U n u l dintre scri i tori i anga ja ţ i în aceasta 
discuţie, d-1 A l e x a n d r u D i m a , referindu-se şi la concluzi i le 
Esteticii mele, a f i rmă că valor i le artei adera şi cu personali
tatea omului , în t imp ce c o n t r a z i c ă t o r u l său, d-1 V i c t o r Iancu, 
a sumîndu-ş i p ă r e r e a unui M a x Scheler, pentru care valor i le 
estetice a d e r ă numai la obiecte, ad ică s înt în toate cazurile 
va lor i reale, crede că poate el imina personalitatea d in per
spectiva frumosului artistic. Pentru a nu extinde d iscuţ ia pe 
toate t ă r î m u r i l e în care ea poate fi pusă , ne î n t r e b ă m cum 
poate f i în ţe leasă atunci poezia l i r ică ? î n t r e un mot iv or
namental şi un c întec de Goethe sau de Eminescu, este ev i 
dent că pr inc ipa la deosebire stă în faptul că sat isfacţ ia este
tică se constituie, în p r imu l caz, fă ră să atragem in cercul 
interesului nostru reprezentarea unei p e r s o n a l i t ă ţ i omeneş t i , 
sau cel p u ţ i n a p ă r ţ i i ei mai intime şi ma i subiective, pe c înd 
tocmai acesta este cazul în î m p r e j u r a r e a î nc în t ă r i i pe care 
o t r ă i m citindu-1 pe Eminescu sau pe Goethe. La drept vo r 
bind, chiar dacă p r i v i n d în f lo r i tu r i l e în p i a t r ă de la Cur tea-
de-Argeş , ne g î n d i m la meş te ru l care le-a lucrat , e v o c ă m 
numai marea l u i abilitate şi fantezie, ad ică acele aspecte p r i n 
care omul nu devine deplin el însuşi . Nu este acesta cazul 
tuturor man i f e s t ă r i l o r de vir tuozitate în a r t ă ? Interesul f i 
lozofic al v i r t u o z i t ă ţ i i stă în faptul că, f i ind una d in acele 
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mani fes tă r i care ne dau mai puternic impresia un ic i t ă ţ i i omu
lu i în raport cu fapta sa, ea ascunde totuşi personalitatea 
a d î n c ă a celui care o execu tă . P r i v i m cu uimire Ia mî ini le 
omului care a leargă cu preciziune, cu for ţă şi cu del icate ţe 
pe claviatura p ianului sau pe coardele v i o r i i şi în ţe legem 
că nimeni nu l-ar putea în locui în fapta sa, dar în acelaşi 
t imp nu putem spune mai nimic despre felul său subiectiv 
de a f i . A b s e n ţ a omului d in fapta v i r t u o z i t ă ţ i i este a t î t de 
mare, înc î t publ icu l o atribuie adese unei pe r sona l i t ă ţ i de
monice care s-a instalat în corpul unui mur i to r şi a uzurpat 
locul unui suflet omenesc, aşa cum în veacul trecut s-a crezut 
a fi fost cazul nefericitului P a g a n î n i . Fabuloasa floră a or-
namenticii iraniene, bizantine sau arabe nu este şi ea decî t 
un produs de virtuozitate, a cărei pe r fec ţ iune î n g h e ţ a t ă , s t înd 
î n t r - u n contrast a t î t de izbi tor cu marea însuf le ţ i re tehnică 
şi i m a g i n a t i v ă a omulu i care a produs-o, r e l evă l ipsa de 
a d e r e n ţ ă cu partea mai p r o f u n d ă a acestui om. C î t de deose
b i tă apare în t r -aces tea cea mai n a i v ă însă i la re l i r ică a po
porulu i ! D e o d a t ă ad înc imi le se deschid : un suflet omenesc 
ne vo rbeş t e . O poezie l i r ică ne seduce nu numai p r i n jocul 
elementelor ei formale sau p r i n scînteierea imagini lor ei, 
dar m a i ales p r i n personalitatea aceluia care se e x p r i m ă p r in 
ele, p r i n c ă l d u r a sau p r in suavitatea l u i . E u l poetic este pur
t ă t o r u l va lo r i lo r estetice ale l i r i smului . 

Este drept că, de la un t imp, poe ţ i i au manifestat ten
d i n ţ a de a nu mal vorb i în p ropr iu l lo r nume, ci p r i n i n 
termediul unor s tăr i oarecum obiective — o imagine, un pei
saj, o s i tua ţ ie epică devine simbolul eului poetic. în aceasta 
a stat marea transformare p r o d u s ă în tehnica poe t i că de că t re 
simbolismul francez. Poe ţ i i au înce ta t foarte deseori a mai 
vorbi în p r o p r i u l lor nume. Dec la ra ţ i i l e sentimentale la per
soana î n t î i a au î n c e p u t a fi r es imţ i te ca perimate, şi senti
mentul pudor i i şi al orgol iului au intrat în formula bunu-
lui-gust m a î nou. As t fe l , c înd , d u p ă ce ai ci t i t mai m u l t ă 
vreme pe romant ic i , te opreş t i în f a ţa artei caste a l u i M a l -
larme, ai impresia unei den ive lă r i care sch imbă p a r c ă înseşi 
temeliile modu lu i poetic al expresiei. Un f i lo log şi estetician 
german, O . W a l z e l , u r m ă r i n d fenomenul î n l i teratura ţ ă r i i 
lu i , a putut vorb i despre o a d e v ă r a t ă d i spa r i ţ i e a eului d in 
scrierile p o e ţ i l o r l i r i c i mai noi . în realitate, eul poetic con
t inuă a fi prezent, numai că el p re fe ră să se î nvă lu i a scă în 

lumea lu i de simboluri şi să vorbească p r i n graiul obiectiv 
al lucrur i lor . 

C u m trebuie înţeles însă acest eu poetic, de suportul că
ruia l egăm, fă ră doar şi poate, valori le l i r i smulu i ? De m u l t ă 
vreme s-a observat că eul poetic este deosebit de eul empiric 
al poetului . în marea p r o b l e m ă a fenomenologiei eului , un 
capitol dintre cele mai enigmatice îl de ţ ine acela al p o e ţ i 
lor. Toate celelalte aspecte sau straturi ale eului omenesc se 
a d u n ă sau se întregesc î n t r e ele. N u m a i eul poetic d e ţ i n e o 
pozi ţ ie oarecum excent r ică fa ţă de structura genera lă a eului 
omenesc. C î n d cunosc pe cineva d in vedere, eu l lu i este pen
tru mine numai a p a r e n ţ a l u i fizică, felul l u i de a se mişca , 
poate numai p a r t i c u l a r i t ă ţ i l e costumului său — toate aceste 
desigur ca simbolurile unei rea l i t ă ţ i mai ad înc i , de caracter 
sufletesc, care r ă m î n e însă destul de n e l ă m u r i t ă . D a c ă ni se 
î n t î m p l a să l u ă m in fo rma ţ i i mai a m ă n u n ţ i t e despre acel c i 
neva sau chiar să-1 cunoaş t em personal, în reprezentarea ace
lui eu i n t r ă s i tua ţ ia şi ati tudinile l u i sociale, însuşir i le sale 
intelectuale şi etice. Toate aceste p a r t i c u l a r i t ă ţ i , p r i n care 
î na in t ăm în cunoaş te rea unui eu s t ră in , se î n s u m e a z ă insa 
în t re ele şi chiar dacă , la un moment dat, progresul c u n o a ş 
terii cuiva ne-a prilejuit surprize, i zbut im p î n ă la u r m ă să 
stabilim unitatea conf igura ţ ie i subiective a omu lu i pe care 
n-am înce t a t a-1 cunoaş te mai bine. D a r d a c ă , în cele d in 
u r m ă , a f l ă m că noua noas t r ă cunoş t i n ţ ă este poet, lucruri le 
noi pe care le a f l ă m despre el, c i t indu- i operele, se î n c a 
d rează a t î t de p u ţ i n în unitatea empi r i că a omulu i cunoscut 
mai î na in t e , înc î t s în tem obl iga ţ i să le a t r ibuim poetului şi 
nu omului d in el. Ba chiar î n t r e poet şi om ne c o m p l ă c e m 
atunci să stabil im d i ferenţe şi con t r ad i c ţ i i . A ş a se î n t î m p l a 
c înd f i l i s t inul cul tur i i , că ru ia îî place să nege şl să batjoco
rească, crede că se poate î n d o i de sinceritatea poetului , semna-
l înd coexis ten ţa în el a omulu i ordinar, cu nevoile şi aspira
ţiile l u i l imitate şi egoiste. D i n aceeaşi stare a lucrur i lor por
neşte î nc l i na ţ i a unora de a transforma imaginea omulu i aso
ciat cu poetul , închipuindu-ş i -1 cu însuşir i le d i n opera l u i , 
p înă c înd descoperirea nepot r iv i r i i dintre cele d o u ă Imagini 
îi face să c adă în nega ţ i a batjocoritoare a f i l i s t inulu i cu l 
tur i i . Romant izarea imagini i poetului, u r m a t ă la a t î ţ l a de 
compromiterea ei f i l ist lnă, este unul d in efectele cele ma i 
cunoscute ale amintitei confuzi i . î n t e m e i n d u - s e pe greşi ta 
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identificare a eului empiric şi a eului poetic, pornesc cerce
tă r i l e lor is torici i l i terari d in grupa mai larga a biografls-
mulu i modern, care, c r e z î n d ca pot construi imaginea poetu
lu i d in materialele omului , ajung să s tabi lească rapor tur i cau
zale în sp i r i tu l unei uimitoare n a i v i t ă ţ i . O astfel de î m p r e 
jurare mi s-a î n t î m p l a t sa constat cu ani în u r m ă , c înd , î n -
ce rc înd să interpretez s imbolul romantic al „ f lor i i albastre" 
în poezia l u i Eminescu, am p r i m i t d i n partea unui istoric 
literar o b s e r v a ţ i a că „ f loarea a l b a s t r ă " fusese o fet i ţa d i n 
Ipo teş t i , pe care poetul o iubise la v î r s t a de noua an i . Obser
v a ţ i a era n e a ş t e p t a t ă , dar ea punea bine în l u m i n ă c red in ţ a 
că eul poet ic face parte d i n structura eului empiric şi că î n t r e 
evenimentele u n u î a şi al tuia trebuie să existe co re sponden ţe 
în fiecare punct . în sfîrşit, o contaminare î n t r e eul poetic 
şi eul sau empiric se poate petrece în conş t i i n ţ a poetului î n 
suşi, care, v r î n d să facă pe cel din u r m ă a s e m ă n ă t o r cu cel 
d in t î i , se c o m p o r t ă în v i a ţ ă ca în poezie, ia at i tudini ro
mantice şi devine personajul social al l i r i c i i sale. C a b o t i -
najul este efectul acestui amestec de p lanur i . 

M a i p ă t r u n z ă t o r dec î t to ţ i acei care, cu efecte a t î t de 
variate, c o n f u n d ă omul cu poetul, c î ţ i v a g î n d i t o r i ş i -au dat 
seama că eul poetic este nu numai a l tu l dec î t eul empiric , 
da r ca cel d i n t î i are o a l t ă n a t u r ă , că el este un eu general. 
Expres ia aceasta o î n t r e b u i n ţ e a z ă , de p i lda , G. Simmel , î n 
t r -un studiu consacrat l u i Ş te fan George şi c u p r i n z î n d con
s t a t ă r i dintre cele mai instructive. Fo rmula unui eu general 
trebuie î n s ă considerata cu t o a t ă p r e c a u ţ i a şi, ma i bine, ea 
nu trebuie folosi tă deloc. C ă c i a vorb i despre un eu general 
nu este m a i logic, î n t r - u n p r i m în ţe les , decî t de a vorb i des
pre un cerc p ă t r a t . în a d e v ă r , ceva nu devine general decî t 
p r i n abstragerea l u i d in conexiunile concrete în care se în 
fă ţ işează în expe r i en ţă . Generalitatea este totdeauna rezul
tatul unui proces de abs t r ac ţ i une , în t imp ce eul este obiec
tu l unei in tu i ţ i i cu totul particulare, deoarece oricine se re-
simte pe sine, în conş t i in ţa eului său, ca o realitate unica 
şi de ne în locu i t . Iar ceea ce res imţ im cu pr iv i re la eul pro
p r i u , a t r ibuim tuturor eurilor s t ră ine , înc î t nu este cu pu
t i n ţ ă a v o r b i în n ic i un fel despre eul general al cu iva . 

Desigur, nu acest înţeles logic dă G. Simmel formulei 
sale. E u l poetic este general, pentru g î n d i t o r u l german, în 

sensul ca ne r e p r e z e n t ă m perfect semnif ica ţ ia sub iec t ivă a 
man i fes t ă r i lo r sale, fă ră sa cunoaş t em şi chiar f ă r ă să fie 
nevoie să cunoaş t em î m p r e j u r ă r i l e particulare ale acestei m a 
nifestări . Semnif ica ţ ia subiec t ivă a Melancoliei l u i Eminescu 
se în t regeş te deplin pentru noi , f ă r ă să fie deloc necesar a 
afla c i r cums tan ţe l e particulare ale vieţ i i poetului în mij locul 
c ă ro ra opera sa a a p ă r u t . Pentru a ne face să pricepem 
această stare de lucrur i , S immel crede, a o putea compara 
cu în ţe legerea or icăre i p r o p o z i ţ i i a l i m b i i , f ă r ă a ne repre
zenta speciala constelaţ ie sufletească în ansamblul căre ia 
amintita p r o p o z i ţ i e a a p ă r u t la un moment dat. Ev iden t , 
c o m p a r a ţ i a l u i Simmel este prea l a rgă şi, ca atare, ea nu 
i lustrează ch ipu l special în care l u ă m contact cu eul poetic. 
Căci , pr intre faptele de l imbă , acele ale p o e ţ i l o r a lcă tuiesc 
o categorie aparte, î n c î t felul p ropr iu al acestora d i n u r m ă 
nu se e v i d e n ţ i a z ă nicidecum dacă le iden t i f i căm cu toate 
celelalte m a n i f e s t ă r i ale gra iu lu i omenesc. F ă r ă î ndo ia l ă , î n 
ţelegem şi e x p r i m ă r i l e poe ţ i l o r şi oricare alte man i fe s t ă r i 
verbale, f ă r ă să fie nevoie să ne r e p r e z e n t ă m î m p r e j u r ă r i l e 
speciale în care ele au fost proferate, dar în p r i m u l caz 
le în ţe legem nu numai ca pe comunicarea unor s t ă r i obiective 
de lucrur i , dar şi ca pe comunicarea subiec t iv i tă ţ i i unul om. 
S în t fapte de l imba care nu ne spun n imic c î t p r i v e ş t e felul 
particular de a fi al aceluia care Ie p r o n u n ţ ă . F a ţ ă de acestea 
se d e t a ş e a z ă cu un relief caracteristic acele m o d a l i t ă ţ i ale 
expresiei în care subiectivitatea unui ins se c o m u n i c ă pe sine 
cu toata energia. Acestea s înt faptele poetice de l i m b ă . 

Cu aceasta n-am definit însă dec î t o j u m ă t a t e d in feno
menul comunică r i i poe ţ i lo r , l ă s înd în u m b r ă acea parte a l u i 
care ne poate face sa în ţe legem mai bine caracterul eului 
poetic. în aceas tă ult ima direcţ ie trebuie a r ă t a t că eu] poe
tic, e x p r i m î n d u - s e pe sine, e x p r i m ă în acelaşi t imp pe oricine 
ia cunoş t i n ţ ă de manifestarea sa. Expr imarea poetica pre
z intă aceas tă izbitoare particularitate f a ţa de toate celelalte 
forme ale expresiei. în t imp ce, atunci c î n d ascultam refe
ratul cu iva asupra unui eveniment la care a luat parte sau 
chiar asupra p ropr i i lo r sale ide i şi impresiuni, r ă m î n e m con
ştienţi ca aceste evenimente, idei şi impres îun i s înt ale unor 
persoane deosebite de noi , a scu l t î nd pe poet pierdem senti
mentul acestei d i s t an ţe , în aşa fel înc î t , citindu-1 pe el, ne 
ascultam pe noi înş ine. Confesiunea unui poet p r o v o a c ă pe 
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a noas t r ă , în acest singur înţeles s-ar putea vo rb i , daca nu 
chiar de eul general, cel pu ţ i n de eul reprezentativ al poe ţ i lo r . :] 

D o b î n d i n d vir tutea acestei i radier i reprezentative, eul '1 
poetic nu pierde nimic din intimitatea l u i . Nu un om oare- I 
care ne vorbeş te d in operele poe ţ i lo r şi n ic i omul în laturile f 
mai generale ale f i r i i l u i , în acele care se î n c a d r e a z ă în ca- | 
tegorii obşteş t i , nu omul r a ţ i o n a t şi socializat, ci omul unic, *| 
cu t imbrul absolut part icular al unei sensibi l i tă ţ i originale. 
D a c ă ne î n t r e b ă m însă cum este cu p u t i n ţ ă ca un eu să fie 
reprezentativ, dar în acelaşi t imp să fie part icular şi să nu 
p i a r d ă n imic din c ă l d u r a in t imi tă ţ i i l u i , trebuie să obse rvăm 
că nu este c o n t r a d i c ţ i e aci d e c î t pentru cine g îndeş te r ea l i t ă 
ţ i le poetice în categorii logice. E x p e r i e n ţ a poe t i că e l imină 
aceas tă con t rad ic ţ i e şi eul care ne vorbeş te cu pr i le jul ei 
poate să t rezească un ecou foarte larg, f ă r ă sa înceteze de 
a fi el însuşi . Desigur, lucruri le stau aşa ma i mul t în teorie j 
p u r ă , pentru că în practica lucrur i lo r eul p o e ţ i l o r foarte 
f recventa ţ i tinde sa se videze de intimitatea lor , să se t i p i 
zeze, aşa înc î t nu mai vorb im uneori despre poe ţ i i cei ma î 
de seamă ai omeniri i dec î t ca despre nişte scheme cu totul 
palide. D a r chiar faptul că putem constata o astfel de î m 
prejurare şl că o r e s imţ im ca pe sărăc i rea unei r ea l i t ă ţ i an- i 
terioare, a f i r m ă pentru mintea noas t r ă ex i s ten ţa acestei reali- 5 
taţi, pe care încercăm s-o recîş t igăm dincolo de uzura t impu- j 
l u i , i zbu t ind , d in c î n d în c înd, s-o rec îş t igăm de fapt. A 
redescoperi valoarea unui poet, d u p ă ce t i m pu l îi risipise i n 
timitatea, î n s e a m n ă a restabili contactul cu o subiectivitate I 
în care omenirea se poate recunoaş te , cu un eu par t icular şi 
reprezentativ. 

în sfîrşit, a v î n d toate însuşir i le i n t imi t ă ţ i i celei mai par
ticulare, eul poetic nu are şi acea intimitate pe care cineva 1 
ar putea-o resimţi ca indiscreţie. O b s e r v a ţ i a este una dintre 
cele maî fine făcute de Simmel în studiul amintit . E u l poetic 
nu se măr tu r i seş te n i c ioda tă ca eu empiric, şi de aceea t r ă 
darea i n t i m i t ă ţ i i sale nu este res imţ i tă de nimeni ca indis
creţ ie . C î n d to tuş i lucruri le nu se întîmpla aşa şi c înd poetul 
ne aduce ecoul unor evenimente sau s tă r i t r ă i t e de omul co
nexat cu e l , avem atunci — r e m a r c ă Simmel — impresia j 
unui penib i l amestec anorganic a d o u ă serii eterogene, a i 
rea l i tă ţ i i şi a poeziei, a eului empiric şi a eului poetic. Is
tor ic i i l i terar i ar vrea să ne conv ingă că aceasta este tot 

t impul cond i ţ i a poeziei, dar peste sfor ţăr i le l o r s imţ im lă
murit cum, e l iber îndu-se în momentele lo r cele mai bune de 
posibilul amestec semnalat, eul poetic ajunge să s tăp înească 
singur scena si să ne vo rbească î n t r - u n fel care nu este n i c i 
decum acel al eului practic. 

Deosebirea eului poetic de eul empiric dă celui d in t î i ca
racterul i responsabi l i t ă ţ i i . E u l poetic este un eu iresponsabil, 
isi tocmai pentru acest mot iv el poate fî numit p u r t ă t o r u l 
unor va lo r i estetice. Nu este deci posibil a afirma ca, în 
poezie, nu atingem personalitatea omulu i dec î t ca pe supor
tul unor va lo r i etice, aşa cum lucrul a fost af irmat în discu
ţ ia a m i n t i t ă la î ncepu tu l acestui ar t icol , dec î t l eg i t imînd în 
orice moment controlul social al p roduc ţ i e i l u i . Desigur, s-a 
a r ă t a t adeseori că poetul vorb ind oamenilor şî opera l u i f i ind 
o manifestare socială , cu posibile consecinţe practice, se cu
vine a o aprecia d u p ă valoarea r e l a t i vă a acestor consecinţe . 
Judecă to r i i etici şi sociali ai poeziei Iau astfel loc a l ă tu r i de 
persoanele care t i nd să Instituie asimilarea dintre poet şi om, 
pe care poe ţ i i înşişi doresc necontenit 5-0 disocieze. Irespon
sabilitatea p rac t i că a eului poetic este o a l t ă expresie a ca
racterului său de suport al unor va lo r i estetice, nu însă şi 
o p a v ă z ă socială, o mască o p o r t u n ă care poate ascunde pe 
omul empiric. în zadar poetul ar invoca însuşirea l u i pen
tru a t ă i n u i mai bine pe o m u l din e l , ch ipu l acestuia d in 
u r m ă se dezvă lu ie în impresia noas t r ă . D i m p o t r i v ă , a t î t a 
t imp cî t poetul nu depăşeş te limitele eului sau p ropr iu , at i 
tudinile reactive pe care le t r ă im totdeauna în p r e z e n ţ a unui 
om nu se constituie nicidecum, şi astfel n ic i nu a p r o b ă m , 
nic i nu d e z a p r o b ă m sentimentele poetului , nu ne propunem 
sa le u r m ă m nici sa le combatem, ci ne m u l ţ u m i m numai să 
î m b r ă ţ i ş ă m destinul eului poetic cu acel interes, în acelaşi 
t imp pasionat şi liber, care ne conduce în i n i m a altei pro
bleme. 
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T R E I M O M E N T E D I N I S T O R I A 
C O N Ş T I I N Ţ E I E S T E T I C E 

î n t r - o z i de p r i m ă v a r ă , în epoca Renaş t e r i i , la 15 apr i 
lie 1455, se r ă s p î n d i în R o m a z v o n u l că niş te z idar i , l u c r î n d 
în hrubele mînăs t i r i i Santa M ă r i a , descoper iseră î n t r - u n mor-
m î n t antic cadavrul perfect conservat al unei tinere fete de 
o r a r ă f rumuse ţe . M o r m î n t u l purta aceas tă s implă inscrip
ţ ie : „ Iu l i a , l î ica l u i C laud ius" . Un v a l de mare fervoare 
trecu p r i n sufletul mu l ţ imi i . C o r p u l tinerei fete, moarta pro
babi l cu un mileniu şi ma i bine îna in t e , fu dus în C a p i t o l i u 
şi deveni obiectul unui pios pelerinaj. Toata lumea j o i a să 
admire f rumuse ţea Iu l ie i . N u m e r o ş i p ic tor i ven i r ă să-i facă 
portretul . C h i p u l ei fu impr imat în ceară şi masca î ncepu 
a f i a d o r a t ă . C u m del i ru l mul ţ imi i s emăna cu idola t r ia , papa 
Inocen ţ iu al VTII - lea o r d o n ă să se î n g r o a p e cadavrul undeva 
în a fa ră de R o m a , dincolo de poarta P inc iana , pă s t r î ndu - se 
sarcofagul gol în galeria pala tului capi tol in . 

î n t î m p l a r e a este c i t a tă adeseori de că t re is tor ici i R e n a ş 
terii ca un document al cul tului cu a d e v ă r a t religios pe care 
f rumuse ţea îl inspira în această epocă şi ca o m ă r t u r i e a 
în toa rce r i i c ă t r e antichitate, p r i v i t ă în R o m a sau în F l o r e n ţ a 
veacului al X V - l e a ca a d e v ă r a t a patrie a frumosului. „Ceea 
ce este izb i tor , în toate acestea, scrie Jacob Burckard t , nu 
este faptul în sine, ci prejudecata, solid a n c o r a t ă în spirite, 
că t rupul antic, pe care t o a t ă lumea credea a-1 vedea cu 
a d e v ă r a t sub ochi , ar fi fost cu necesitate mai frumos dec î t 
tot ce exista pe lume atunci ." Numeroase alte documente s-ar 
putea a l ă t u r a î n t î m p l ă r i i amintite pentru a i lustra d i rec ţ i a 

pe care o luase spiri tul public în I ta l ia Renaş t e r i i . Desigur, 
ar î n semna să s impl i f ic i realitatea mul t peste marginile î n 
gădui te a f i r m î n d că men ta l i t ă ţ i l e dominate, în tot t impu l 
evului mediu şi_ p î n ă în pragul Renaş te r i i , de v i a ţ a rel igioasă 
au î n c e p u t a fi s t ăp în i t e cu exclusivitate d in acest moment 
de valorile^ artei şi ale f rumuseţ i i , ad i că de va lor i le estetice. 
V i a ţ a rel igioasă a continuat a fi destul de p u t e r n i c ă în R e 
naştere . D a r chiar r eac ţ i unea lu i Savonarola , l a F l o r e n ţ a , 
care a r u n c ă pe marele său rug aprins în 1497 şi 1498 pe 
P i a ţ a Senioriei, opere de a r t ă vechi şî noi , p ic tu r i şi sculpturi , 
dovedeş te că valori le religioase erau serios a m e n i n ţ a t e şi că 
se impuneau măsur i extreme. 

N - a v e m de g înd să r e l u ă m procesul istoric al l u i Savona
rola, a r a t î n d , de p i l d ă , că, î m p r e u n a cu operele de a r t ă pe 
care le ardea pe rugul său, că lugăru l dominican din m î n ă s -
tirea l u i San M a r c o încerca să mistuie şi tot ce se lega cu 
exagerata î n d r u m a r e estetică a vremi i : cul tul p l ăce r i l o r sen
zuale, relaxarea moravur i lor , pervertirea spiritelor. V e r b u l 
lui Savonarola, izbucnind d in ad înc imi le aprinse ale unui 
suflet r ă m a s , pentru toate vremurile, p ro to t ipu l fanaticului 
in ac ţ iune , acest verb b ic îu i to r care r id ică masele florentine, 
uita să arate ca mar i i d e z v o l t ă r i artistice a t impu lu i i se da
tora nu numai semnalata alunecare a spiri telor, dar şi des
chiderea l o r că t re lumea pe care se p r e g ă t e a u s-o s t ăp î -
neasca p r i n ş t i inţă ş i s-o transforme p r i n t ehn ică . Nu î n c a p e 
nic i o î n d o i a l a că arta şi frumosul au fost marile educatoare 
ale omulu i în momentul în care se constituie t ipu l l u i ac t iv 
încă şi a s t ăz i . P r i n in f luen ţa artei şî frumosului , g îndu l ome
nesc este rechemat d i n contemplarea l umi i de dincolo c ă t r e 
cunoaş te rea l u m i i de aici . A r t a sch imbă în R e n a ş t e r e direc
ţ i a genera lă a a tenţ ie i . Seduc ţ ia l u m i i create, în r e p r e z e n t ă 
rile ei, î n d e a m n ă pe oameni s-o considere cu mai m u l t ă luare-
aminte, p r e g ă t i n d terenul observa ţ i i lo r ş i e x p e r i m e n t ă r i l o r 
dm care se va naş te ş t i in ţa m o d e r n ă . Conexiunea aceasta nu 
este o s implă ipoteza teore t ică . Ea poate f i s tab i l i tă cel p u ţ i n 
în cazul unui exemplar v i u , în acela al l u i Leonardo da V i n c i , 
pictor şi sculptor, om de ş t i in ţă şi inginer. C î n d s-au p u 
blicat manuscrisele lu i ramase în F r a n ţ a , unde moartea 1-a 
surprins la curtea l u i Francisc I, lumea a r ă m a s u i m i t ă de 
m u l ţ i m e a ş i varietatea p r e o c u p ă r i l o r marelui i ta l ian , în acelaşi 
t imp artist, geometru, anatomist, paleontolog, tehnician spe-
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cialist al for t i f ica ţ i i lor , inginer p r e s i m ţ i n d aerostatica mo
derna. D a r ceea ce mai putea reţ ine istoricul cul tur i i p r i n J 
studierea manuscriselor l u i Leonardo era constatarea că ş t i inţa | 
v remi i noastre s-a născut , în a d e v ă r , d in spir i tul noi i arte ? 
realiste a Renaş t e r i i . î n semnăr i l e lu i Leonardo da ^ i n c i sînt , 
în această p r i v i n ţ a , de o desăvî rş i tă l impezime. „ P i c t u r a , scrie 
Leonardo, în fă ţ i şează s imţur i lor operele na tur i i , cu mai mult 
a d e v ă r şi preciziune dec î t cuvintele sau literele. Literele redau 
mai bine c u v î n t u l decî t pictura, dar noi v o m spune că 
ş t i in ţa care r ep rez in t ă opera însăşi a natur i i este mai admi 
rabi lă dec î t aceea care nu redă decî t lucrarea omului , adică 
c u v î n t u l , poezia şi cele care i se a seamănă şi care trec p r î n 
l imbajul omenesc." P ic tura este o ş t i inţă pentru Leonardo. 
Şt i in ţa po rneş t e , pentru el, de la p i c tu r ă , ca de la p r ima 
încercare a omului de a capta, p r in observa ţ ie , fenomenele 
natur i i . C i n e se îndoieş te de î n s e m n ă t a t e a pe care a avut-o 
arta în procesul de apa r i ţ i e a şt i inţei moderne, trebuie să se 
oprească în fa ţa f iguri i simbolice a l u i Leonardo. C a z u l l u i 
nu lasă, în această p r i v i n ţ ă , n ic i o î ndo ia l ă . 

Au trecut secolele şi s-au adunat tot mai numeroase ope
rele artei şi ale ş t i inţei . Un ive r su l sensibil era acum mai bine 
cunoscut dec î t î na in t e ca Renaş t e r ea să ini ţ ieze, p r i n arta 
sa, observarea lumi i . Şt i inţele naturi i făcuseră mar i p ro 
grese. D a r cunoş t in ţa pr inc ip i i lo r slăbise în t o a t ă aceas tă 
vreme, căci observarea lumi i sensibile nu putea produce mai 
mult decî t aceasta cuprinde, adică fapte concrete şi conexiuni 
î n t r e ele. De unde puteau lua oamenii secolului al X V I I I - l e a 
pr incipi i le capabile să organizeze exper i en ţa şi să că lăuzească 
pe om în împre ju r ă r i l e practice ale vieţ i i , c î n d cr i t ica ş t i in
ţ if ică ruinase în această vreme fundamentele s t răvech i ale 
şt i inţei şi ale moralei ? în această vreme apare în Germania 
un om p r e z e n t î n d mari a semănă r i cu Leonardo. Este vorba 
de J. W. Goethe, poet, desenator, co lec ţ ionar de a r t ă şi de 
obiecte naturale, om cu o în t insă curiozitate ş t i in ţ i f ică , s t r ă 
fulgerat de in tu i ţ i i geniale, pe care ş t i in ţa avea să le con
firme în c u r î n d — ca atunci c înd emite, printre cei d in t î i , 
teoria transformismului , a d u c î n d şi c o n t r i b u ţ i i mai speciale 
în domeniul anatomiei comparate sau în teoria culor i lor . 
Goethe este unu! d in oamenii care au înţeles mai bine în J 
veacul a l X V I I I - l e a î n s e m n ă t a t e a artei pentru orientarea cu
noaş ter i i ş i conduitei omeneş t i . Cu această conş t i in ţă por

neşte el că t r e I tal ia , vechea patrie a artelor, şi î n semnarea 
sosirii lu i în p r imu l oraş italienesc se răs f r înge în mintea sa 
ca un a d e v ă r a t eveniment cosmic : „A stat deci scris în cartea 
destinului, la pagina mea, ca în z iua de 28 septembrie 1786, 
seara, d u p ă ceasul nostru la orele 5, să ză resc pentru în t î i a 
oara Vene ţ i a , venind de la Brenta că t re lagune, şi c u r î n d 
după aceasta să păşesc şi să pot vedea acest minunat oraş 
insular, aceas tă republ ică de castori. As t fe l , s lavă D o m n u 
lu i ! V e n e ţ i a nu mai este pentru mine un s implu c u v î n t , un 
nume gol, ca acela care m-a chinuit de a t î t e a ori , pe mine, 
d u ş m a n u l de moarte, a l vorbelor goale." Nu este, în a d e v ă r , 
cur ioasă a s e m ă n a r e a acestei î n semnăr i cu aceea pe care am 
Kpicuît-o ma i sus în notele lu i Leonardo ? Ca şi marele p ic
tor i ta l ian al Renaş te r i i , Goethe fr înge o lance î m p o t r i v a 
cunoaşter i i p r in cuvinte, căreia î i p re fe ră desigur calea d i 
rectă a observa ţ ie i p r in s imţur i . Ast fe l , d u p ă ce, în mai multe 
etape ale că lă tor ie i sale italiene, vede Cina cea de taină a 
lu i Leonardo, Cortegiul triumfal al l u i Mantegna şi grupul 
lu i Laocoon, Goethe n o t e a z ă obse rva ţ i a : „Es te sigur că 
marii a r t i ş t i au posedat o a t î t de mare cunoaş te re a naturi i 
şi o n o ţ i u n e tot a t î t de precisă despre felul lucrur i lor care 
pot fi reprezentate şi despre modul acestei r e p r e z e n t ă r i , ca 
şî Homer . . . " D r u m u l artei este pentru Goethe, ca şi pentru 
Leonardo, un drum că t re cunoaş te rea naturi i . „Mar i l e opere 
de arta, îşi con t inuă el î n semnarea , s înt produse de oameni 
după p r inc ip i i a d e v ă r a t e şi fireşti, d e o p o t r i v ă cu acele ale 
operelor na tur i i . " A r t a ca o f o r ţ ă a cunoaş te r i i natur i i este 
p r inc ip iu l care, peste veacuri , îl uneşte pe Goethe cu L e o 
nardo. în I tal ia , supun îndu- se in f luen ţe lo r h o t ă r î t o a r e ale 
artelor plastice, studiind pe mar i i maeş t r i , o b s e r v î n d şi de-
senînd el însuşi , se d e z v o l t ă în Goethe interesul pentru şt i in
ţele natur i i şi se deschide pentru el calea con t r ibu ţ i i l o r o r i 
ginale în acest domeniu. Exper ien ţe le l u i Leonardo se re fă
ceau în sufletul l u i Goethe, cu aceleaşi rezultate în d i rec ţ i a 
cunoaş te r i i . To tuş i , spre deosebire de Leonardo, Goethe recu
noaşte nu numai natura în a r t ă , dar şi arta în n a t u r ă . Acesta 
este î n s e m n a t u l pas pe care el îl face dincolo de marele său 
îna in taş . Pentru Goethe, nu numai că arta i m i t ă natura, dar 
ş i natura imi tă î n t r - u n fel oarecare arta. Un pr inc ip iu de 
activitate, s u p u n î n d materia formei, i m p u n î n d o conf igura ţ i e 
pîna şi pietrelor ascunse în ta ini ţe le p ă m î n t u l u i , s t r ăba t e 



natura, d e o p o t r i v ă cu arta. Aceasta idee este e x p r i m a t ă adese
or i de Goethe, de p i ldă î n t r - o poezie a ba t r î ne ţ i i sale, VPelt-
seele, în care poetul se ad resează , în s t i lul h imnic ob i şnu i t 
lu i în aceasta vreme, for ţe lor plastice ale natur i i . A r n încer 
cat al ta data să adaptez în versuri r o m â n e ş t i această m ă 
r e a ţ ă poezie a l u i Goethe : 

Porniţi spre patru puncte cardinale 
Din locu-acestor falnice ospeţe 
Şî întocmiţi prin zonele astrale 
Un univers cu mii şi mii de feţe ! 

în depărtări ce nu cuprinde gîndul 
Vi se arata visul unor Zei, 
Aprindeţi-vă fragede de-a rîndul 
în spaţiul plin de flăcări şi sântei. 

înaintaţi, puternice comete, -
Porniţi tot mai departe şi mai sus, 
Un labirint de sori şi de planete 
Vă taie calea voastră spre apus. 

Păm'intul neformat îl veţi cuprinde 
Şî-l veţi litera cu tineresc avînt ; 

Şi chipul lui mai viu se va aprinde 
în măsurat elan chitind. 

D u p ă p ă r e r e a lu i Gundol f , unul d in in t e rp re ţ i i cei ma i p ă 
t r u n z ă t o r i a i poetului , c o n c e p ţ i a na tur i i ca a r t ă s-a format în 
spir i tul l u i Goethe în contact cu natura p l i n ă de armonie a 
î m p r e j u r i m i l o r Romei : „ C o n t r a s t u l şi lupta cu natura, scrie 
Gundolf , în care pentru sentimentul N o r d u l u i r ez idă orice c u l 
t u r ă , pare aci depăş i t . C u l t u r a şi mani fes tă r i l e ei cele ma i 
îna l t e , ad i că ar ta mar i lor maeş t r i , nu m a i era acî decî t o pre
lungire pe p l a n uman a for ţe lor naturale constructive şi d i 
namice. Un i t a t ea i n t e r n ă a celor doua fo r ţe fundamentale care 
au dominat totdeauna sufletul l u i Goethe, a inst inctului plast ic 
şi a inst inctului v i t a l , a cu l tu r i i şi a natur i i , care în ch ipu l 
cel mai chinuitor pentru el erau dezbinate p î n ă acum şi a c ă r o r 
armonizare era numai obiectul p res imţ i r i i ş i n ă z u i n ţ e l o r l u i , 
e x p e r i e n ţ a acestei un i t ă ţ i o degus tă Goethe cu o d e p l i n ă fe
ricire în contemplarea natur i i romane şi a artei adunate acolo. 1" 
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Tot la R o m a se impune probabi l l u i Goethe ideea că v i a ţ a 
m o r a l ă nu este produsul unei lupte cu tine în su ţ i , ci aceea a 
unei libere şi armonioase dezvo l t ă r i a natur i i tale, d e o p o t r i v ă 
cu aceea a artei. A c i desăvî rşeş te el tragedia Ifigeniei, în care 
poetul î n t r u p e a z ă idealul sau moral în forma unui caracter ar
monios, al unui „suflet frumos". Ideea v ie ţ i i morale modelate 
d u p ă exemplul artei î l va face pe Goethe mai t î r z iu să p r o p u n ă 
norma e d u c a t i v ă a cu l tur i i interioare, die Bildung, aşa de 
deosebita de vechile idealuri pedagogice. A educa un om în
semna a l t ă d a t ă a-1 opune oarecum sie însuşi , a-1 face capabil 
sa reziste înc l ina ţ i i lo r sale şi să susţie lupta cu sine. î n c e p î n d 
cu Goethe, a educa un om î n s e a m n ă a dezvol ta armonios în 
el puterile naturi i , aşa cum face arta cu materialele pe care 
le p lăsmuieş te . Ideea de a lucra la p ropr ia ta fo rmaţ ie , î n t o c 
mai ca un artist aplecat asupra materialelor sale, este o idee 
goetheana. A doua o a r ă , d u p ă Leonardo, ar ta trecea la postu
rile de conducere ale c ivi l iza ţ ie i moderne, şi idealul nostru de 
cu l tu ră a r ă m a s profund in f luen ţ a t de revela ţ i i le ob ţ inu t e cu 
acest pr i le j . 

A trecut aproape o sută de ani de c î n d Goethe, po rn ind 
spre I ta l ia , se p r e g ă t e a să ex t r agă dintr-o cunoaş te re ma i 
a d î n c ă a artei noi î n d r u m ă r i pentru î n t r e a g a c u l t u r ă a t impu
lu i sau, c î n d un englez, un b ă r b a t ciudat în toate p r iv in ţe l e , 
un caracter făcu t dintr -un amestec de estetism şi profetism, 
John R u s k i n , socoteşte că arta are să-şi s p u n ă d in nou cu-
v î n t u l în marile d i f icu l tă ţ i morale şi sociale ale momentului , 
în u l t ima sută de ani ş t i in ţa adusese, ma i cu seama în A n g l i a 
şi în ţ ă r i l e Europei nordice, o mare dezvoltare a industriei , şi 
rezultatul era, î m p r e u n ă cu u r î ţ en ia p r o d u c ţ i e i , mizer ia şi să l 
bă t ic i rea p r o l e t a r ă . F r u m u s e ţ e a lucrur i lor cu care meseriaşii 
altor t impur i creaseră mediul de v i a ţ ă al Europe i vechiului 
regim d ispăruse . M u n c i t o r i i noi lor fabrici t r ă i a u legaţi de 
luc ru l l o r cu sentimentul unei ad înc i res t r i ş t i . John R u s k i n 
era profesor a l U n i v e r s i t ă ţ i i d in O x f o r d . C u v î n t u l l u i î n f l ăcă 
rat aduna s t u d e n ţ i m e a în ju ru l său şi adeseori locui tor i i renu
mi tu lu i o r a ş universitar vedeau def i l înd pe strada grupur i 
ateniene, t ineri discipol i î ncon ju r înd pe un b ă r b a t p u r t î n d o 
f luvia lă b a r b ă b l o n d ă , pe John R u s k i n . Acest profesor era 
un conservator, un tory. N u numaj industr ia , dar nic i ş t i in ţa 
vremi i nu era pe placul său. C î n d în laboratoarele biologice 
ale O x f o r d u l u i se făcură primele vivisecţ i i , profesorul Rusk in 
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îşi d ă d u cu mare zgomot demisia. Drumuri lc-de-f ier găsesc I 
în el pe unul d in cei mai î n d ă r ă t n i c i adversari. El doreş te apoi | 
să î napo ieze masele populare că t re munca p ă m î n t u l u i şi î n - 1 
f i in ţează în acest scop o asociaţ ie , G u i l d a Sf în tu lu i Gheorghe, f 
în cadrul căre ia o rgan izează mai multe c o m u n i t ă ţ i dc m u n c ă . "" 
Fermele jistfel^ create merg însă destul de r ă u , şi c înd R u s k i n 
se ho t ă r ă ş t e să le predea unui pa r t id pol i t ic cu care ideologia 
sa avea, dealtfel, destul de p u ţ i n e a f in i t ă ţ i , R u s k i n apare î n 
tr-o t r ă s u r ă d in alte vremuri , condusă de un v i z i t i u î m p a n -
g l i c a t : o manifestare a aceluia care nu v o i a cu nic i un p re ţ să 
folosească drumul-de-fier. î m p o t r i v a p roduc ţ i e i fabricate, el 
doreş te î nv ie rea t r ad i ţ i ona l e lo r industr i i domestice, i zbut ind 
să p u n ă în funcţ iune vechile r ăzboa ie , care produc acum ţesă
turi ca cele de demult, cunoscute uneori sub numele de Rus
kin lin. R ă s p u n z ă t o a r e de u r î ţ i r ea mediului şi de nefericirea 
l uc ră to ru lu i modern era pentru R u s k i n mai în t î i d e p ă r t a r e a 
de n a t u r ă , apoi lipsa de iubire, „o rgo l iu l " . Sp i r i tu l a c u m u l ă r i i 
capitaliste, „execrabi la fecunditate a banu lu i" , era numai o con
secinţa a acestui orgoliu. -în noua s inteză de v i a ţ ă pe care el 
o propune sc cuprindea, î m p r e u n ă cu î napo ie rea că t re n a t u r ă , 
revenirea că t re acele forme ale munci i în care munci torul să 
se s imtă legat, pr in l an ţu r i l e delicate ale iub i r i i , de munca sa. 
Umanizarea muncii este ceea ce R u s k i n doreş te . „Es te , fă ră 
îndo ia l ă , cu p u t i n ţ ă unor oameni, scrie el în Cele şapte lămpi 
ale arhitecturii, sa se transforme în automate şi să-şi coboare 
lucru l lo r la nivelul unei maşin i , dar a t î t a t imp cî t e i lucrează 
ca niş te oameni, pun îndu- ş i i n ima în ceea ce fac şi f â c înd -o 
cît pot mai bine, n-are i m p o r t a n ţ ă dacă vor f i n iş te l uc r ă to r i 
mediocri : factura operei lor va avea o calitate ma i presus 
de orice p r e ţ ; se va vedea limpede în ea că au fost locur i în 
care s-au opri t cu mai m u l t ă p lăcere dec î t în altele şi locur i 
în care le-a l ipsi t grija şi au fost g răb i ţ i . Efectul î n t r egu lu i , 
comparat cu acelaşi obiect executat de o maş ina sau de o 
m î n ă mecanică , va fi acela al unei poezi i bine citite şi profund 
simţi te f a ţă de aceleaşi versuri recitate dc un papagal." U m a 
nizarea munci i înseamnă , în acelaşi t imp, revenirea ei c ă t r e 
f rumuse ţe , reinstaurarea artei în locurile d in care industrialis
m u l modern a izgonit-o. A r t a era, pentru Rusk in , un docu
ment al del icateţei morale a artistului. „ O r i c e c întec omenesc, 
scrie el în a l t ă parte, este expresia bucuriei sau a dureri i unor 

oameni nobi l i . Exac t în justul raport al f rumuseţ i i cauzei şi al 
pur i tă ţ i i senzaţ ie i stă posibilitatea desăvîrşir i i p r i n a r t ă . O 
fata poate c î n t a dragostea ei p i e r d u t ă , însă nu un zgîrc î t bani i 
lu i p i e r d u ţ i . Putem stabili cu abso lu tă s iguranţă p r o p o z i ţ i a : 
f rumuse ţea artei este m ă s u r a pu r i t ă ţ i i morale şi a măre ţ i e i 
emoţ ie i d in care ea i zvorăş te . E x a m i n a ţ i un sentiment care vă 
s tăpîneşte , î n t r e b î n d u - v ă dacă el ar putea f i c în ta t frumos şi 
artistic de că t re un maestru. D a c ă lucrul pare posibi l , atunci 
sentimentul este bun. D a c ă nu poate fi c î n t a t deloc sau numai 
în t r -o f o r m ă r id icolă , atunci sentimentul este josnic. jŞi aşa 
se î n t î m p l a cu toate artele." C o r o l a r u l acestei cons ta t ă r i este 
că î nnob i l a r ea l uc ră to ru lu i , pr in aplecarea lu i iubitoare asupra 
operei pe care o execu tă , va reda muncitorului modern un 
sentiment mal fericit de v i a ţ a şi o mai îna l t ă valoare estet ică 
lucrului mî in i lo r sale şi î n t r egu lu i mediu in care t r ă i m . E x t r ă -
gînd aceste certi tudini d in studiul vechilor meserii şi al istoriei 
artei, d in care prefera pe maeş t r i i Italieni dinaintea lu i Rafae l , 
tocmai pentru puritatea şi de l ica te ţea super ioa ră a v ie ţ i i lo r 
morale, R u s k i n făcea încă o d a t ă apel la arta, ca la o fo r ţ ă 
capab i l ă să î n d r u m e z e lumea de azi şi sa-i propuie soluţ i i le 
ci de v i a ţ ă . O d a t ă cu R u s k i n problema estetică devine o p ro 
b lemă socială, şi dacă nu toate punctele programului său au 
fost realizate, dacă idealurile sale au fost prea mul t î n c h i 
nate trecutului, nu este ma i p u ţ i n a d e v ă r a t că l u i i se dato
reşte r e î m p r o s p ă t a r e a conşt i in ţe i despre ro lul pe care arta îl 
poate avea în v i a ţ a socială. As tăz i , c înd î nnob i l a r ea estet ică 
a muncii face parte d in revendicăr i le cele mai de seamă ale 
t impulu i nostru, nu putem spune că opera l u i Rusk in a r ă m a s 
fără de ecou. P r i n el, conş t i in ţa estet ică a trecut d in nou la 
posturile de c o m a n d ă şi idealurile de v i a ţ ă ale omului modern 
s-au res imţ i t . 
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C Î T E V A O B S E R V A Ţ I I L A D E S C H I D E R E A 
U N U I C U R S 

C î ţ i v a cr i t ic i ai Esteticii mele au exprimat p ă r e r e a că d in 
cuprinsul ei^ lipseşte teoria diferitelor arte. Desigur, fiecare 
d in cons ta tă r i l e pe care le fac acolo se în t eme iază pe un 
material cules în expe r i en ţ a poeziei, a artelor plastice, a mu
z ic i i sau a arhitecturii . Ar fi trebuit însă ca problemele pe 
care acestea le pun pe r î n d să fie grupate separat, aşa înc î t 
pe temelia generală a p r inc ip i i lo r să se îna l ţ e c î te un capi tol 
consacrat modului în care fenomenul general al artei se i n 
d iv idua l i zează cu pr i le ju l diverselor materiale folosite de ea. 
Aşa au făcu t în trecut Schelling, Schopenhauer, Hegel , V i -
•scher. Aşa ar fi trebuit să fac şi eu. Se cuvine să spun că pro
blema aceasta n u m i - a r ă m a s s t ră ină n ic i în t impu l c î n d scriam 
Estetica, n ic i mai t î rz iu . D a c ă m-am opri t însă să adaug un 
al treilea vo lum celor d o u ă care au a lcă tu i t p r ima ediţ ie a 
acestei scrieri, împre ju r a r ea a provenit din faptul că cea 

d i n t î i p r o b l e m ă căreia trebuia să-i r ă s p u n d era aceea p r i v i 
toare la factori i comuni diferitelor expresii artistice, aceia 
care ne permit a vo rb i despre ană, nu numai despre arte. 
A n a l i z a acestor factori purea da un î n t r eg complet, chiar dacă 
l îngă ei şi ma i departe exis tă loc destul pentru teoriile speciale 
ale artelor. N i c i o d a t ă n-am socotit cercetarea mea înche ia t ă 
şi nădă jdu iesc că anii v i i t o r i îmi vo r aduce r ăgazur i l e necesare 
pentru a a d ă u g a Esteticii ceea ce socotesc ca nu este o l ipsă 
în ca, dar ceea ce, fă ră î ndo i a l ă , i se poate a l ă t u r a cu folos. 

D i n ^ momentul în care am înche ia t tratatul de Estetică 
genera lă , lucrăr i le mele s-au î n d r u m a t , dealtfel, că t r e poezie, 
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n u numai p r i n studii de cr i t ică ş i istorie l i t e ra ră , cum mai 
dădusem şi în trecut, dar şi p r in cercetăr i asupra faptelor de 
expresie, considerate în dubla pe r spec t ivă a m o d a l i t ă ţ i l o r de 
compunere folosite de scri i tori şi a chipului în care eâ î n t r e 
bu in ţează instrumentul l i m b i i . 

D i n aceste p r e o c u p ă r i a ieşit vo lumul Arta prozatorilor 
români, 1941. D i n depanarea aceloraşi g î n d u r i a i z v o r î t şi 
Cursul de stilistică, pe care îl propun s tudenţ i lo r de c î ţ iva an i 
de zile, cu s p e r a n ţ a că î l v o i putea aduna c î n d v a în t r e scoar
ţele unui vo lum. Cercetarea mea s-a dezvoltat , aşadar,^ par
ticular i z îndu-se . Aceasta îm i amin teş te obse rva ţ i a fostului meu 
profesor la Universi tatea d in Ti ib ingen, d-1 K a r l Groos, care, 
în darea de seamă asupra ac t iv i t ă ţ i i sale, p u b l i c a t ă în Philo-
sophie der Gegenwart in Selbstdarstellungen, I, 1920, amin
teşte că, pr intre lucrăr i le sale de estetică, cea mai gene ra l ă , 
aceea consac ra t ă cu exclusivitate pr inc ip i i lo r , a fost cea d in ţ i i 
d in lunga serie a bibliografiei sale şi că de-atunci drumuri le 
sale de ce rce tă to r l-au dus necontenit către probleme ma l 
speciale, cu un orizont ceva mai închis . De ce n - a ş spune-o > 
N o i , cei p o r n i ţ i de la f i lozofie, l u p t ă m toa t ă v i a ţ a să punem 
de acord pr incipi i le cu expe r i en ţa , conceptele cu i n t u i ţ i a . 
Exis tă un moment în dezvoltarea or icărei f i l ozo f i i caracteri
zat p r î n t r - u n fel de rea conş t i in ţ ă , a s e m ă n ă t o a r e p î n ă la un 
punct — dacă to tuş i c o m p a r a ţ i a nu este exage ra t ă — cu 
aceea a unui om care iscăleşte un cec fără să fie sigur că i -a 
r ămas în b a n c ă acoperirea necesară . în ce mă p r iveş t e , un 
scrupul de onestitate — pe care cred că nimeni nu mi-1 va lua 
în nume de rau — m-a făcu t de mai multe or i să moderez 
dinamismul constructiv a l speculaţ ie i , c o n s t r î n g î n d u - m ă la 
examenul mai modest al faptelor. D a r măr tu r i s i r ea mea tre
buie să fie c o m p l e t ă . D a c ă mă supun disciplinei a r ă t a t e , o lac 
cu n ă d e j d e a de a putea semna cecuri mar i cu acoperire sufi
cientă. N i c i o d a t ă n-aş cons imţ i să r ă m î n la n ivelul acelui e m 
pirism l imi ta t care îşi înch ipu ie că face ş t i inţă n u m ă r î n d paiele 
dintr-o claie de fîn sau chiar stelele de pe cer. 

I n tu i ţ i a este piatra de încercare a or icărei gene ra l i ză r i 
filozofice. G î n d u l cel mai î na l t , daca nu poate f i î n a p o i a t 
în exper i en ţă ş î controlat p r i n ea, nu pre ţu ieş te nimic . în 
cursul lecturilor şi med i t a ţ i i l o r avem adeseori impresia de a 
găsi idei generale de mare î n semnă ta t e . î ncea rcă însă de a 
vedea dacă ele subsumează exper ien ţe concrete şi part iculare 
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şl vei asista cum fi inţa lor sc preface în fum. Desigur, nu 
s înt de p ă r e r e a empir i ş t i lo r , care socotesc ca toate cunoş t in 
ţele noastre provin din expe r i en ţa . Ti t lu l de glorie al omului 
şi calitatea lu i eminen tă printre celelalte fiinţe ale creaţiei 
consis tă in a putea organiza uncie c o n ţ i n u t u r i mentale care, 
nu numai ca nu sînt produsul exper ienţe i , dar s înt fundamen
tul şi cond i ţ i a acesteia. D a r dacă nu tot ce este va lab i l în i n 
te l igenţa omulu i vine d in expe r i en ţă , to tu l trebuie sa sc p o a t ă 
•coborî în ea. Problemele teoretice care nu pot fî n i c ioda tă 
puse în v i a ţ a sînt false probleme. Ideile care nu subsumează 
nici o in tu i ţ ie sînt false idei . D a c ă ne c o n s t r î n g e m , a ş a d a r , 
sa cunoaş tem fapte şi să a c u m u l ă m exper ien ţe , n-o facem a t î t 
pentru a ob ţ ine idei noi , c î t pentru a controla pe acelea care, 
î n t r -un fel oarecare, s-au impus min ţ i i noastre. Ipoteza, deduc
ţia, con t rad ic ţ i a , dialectica, in tu i ţ i a sup raempi r i că a esenţelor 
s înt metode de mu l t ă vreme descrise şi adeseori aplicate cu 
succes de că t re J i iozofi . D a r toate ideile ob ţ inu t e p r i n aceste 
metode trebuie sa în t î lnească terenul faptelor şi exper i en ţe lo r 
concrete pentru a d o b î n d i consis tenţă şi valoare. T o t astfel 
seînteia stă în fier, dar îi trebuie piatra d u r ă cu care să se 
c iocnească. M - a m exprimat ma i sus cu rezerve despre valoarea 
empirismului . Trebuie să adaug acum că, dacă nu sînt pen
t r u un empirism ah quo, s înt cu t o a t ă h o t ă r î r e a pentru un 
empirism ad qwm. 

M a i cu seamă în estet ică p o z i ţ i a aceasta se impune cu 
t o a t ă rigoarea. Fara î ndo ia l ă , estetica nu este o disc ipl ină em
pi r ică şi induc t ivă în felul biologiei, al chimiei ş: chiar ai 
ş t i in ţe lor sociale. Pentru a cerceta arta şi frumosul trebuie să 
ştim ce s înt ele, adică trebuie să putem a le distinge de ceea 
ce le s imulează în t r -un chip mai mult sau mai pu ţ i n grotesc 
şi le u z u r p ă locul în p r e ţ u i r e a oamenilor. î n t o c m a i ca toate 
celelalte ş t i inţe care construiesc pe conceptul unei va lo r i , î n 
tocmai ca logica, etica, f i lozof ia religiei sau f i lozof ia dreptu
l u i , estetica debu tează pr in t r -un act de postulare. î n c e p p r i n 
a desemna cadrul f rumuseţ i i şi stabilesc o d a t ă cu aceasta l i 
mitele în care se va mişca cercetarea mea viitoare. Or ice a l t ă 
procedare este imposibi la . C ă c i daca aş ho t ă r î , de p i lda , că 
frumoase sînt toate exper ien ţe le care d e z v o l t ă în noi un anu
m i t sentiment, sentimentul estetic, ar trebui să posed crite
r iu l care să-mi dea p u t i n ţ a de a-1 distinge pe acesta dc toate 
celelalte reacţ i i ale sufletului în atingere cu lumea ex t e r ioa ră . 
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fot astfel, daca aş stabili p r inc ip iu l că frumoase sînt obiec
tele care ies d in m î n a a r t i ş t i lo r , mi-ar fi î ncă necesar mîj locul . 
de a-i deosebi pc aceştia de s impl i i meş teşugar i , de rut inar i i 
v;rtclor şi de c î rpac i . Nu este cu p u t i n ţ ă deci a ocol i ob l iga ţ i a 
de a începe p r i n a postula obiectul inves t iga ţ i i lo r noastre în 
estet ică, ceea ce nu exclude deloc mai apoi rigoarea metodica 
a cercetăr i i . 

Organul actului de postulare axiologică cu care d e b u t e a z ă 
orice estetică este gustul. Subt i l ă şi, p î n ă la un punct, misteri
oasă funcţ iune sufleteasca, pentru că nu ştim de ce uni i 
oameni îl au şi al ţ i i nu-1 au deloc, de ce uni i îl asociază cu 
alte forme ale super ior i tă ţ i i intelectuale şi morale, în t imp 
Cv alţ i i îl posedă în l ipsa tuturor acestora. Tot a t î t de pece
tluit r ămîne secretul prestigiului şî au to r i t ă ţ i i Iui, care nu se 
sprij ină nici pe argumente ale r a ţ iun i i , nîci pe precedentul 
exemplului şi succesului social. Aş spune că bunul-gust estetic 
este ua dar ceresc, d a c ă un om de ş t i inţă n-ar trebui să-şi 
interzică ipoteza teologica, a t î t a vreme cît n-a istovit exp l i 
caţii le care fac apel numai la energiile imanente ale l umi i 
• î la î m p r e j u r ă r i a p a r ţ i n î n d p lanulu i natural. Cu toate aces
tea, printre toate fenomenele sufleteşti , acela cu care gustul se 
aseamănă mai mult este barul, adică acea n e v ă z u t ă p r e z e n ţ ă 
a unei i n f luen ţ e care îi u şu rează credinciosului drumul că t re 
Dumnezeu. î n t o c m a i ca harul , gustul lucrează fă ră să zdro
bească vreo î m p o t r i v i r e . O m u l de gust, ca şi credinciosul atins 
di harul d i v i n , a lunecă cu p înze le în t inse în b ă t a i a v î n t u l u i 
propice. Gus tu l nu vorbeş te tare. A b i a îşi f lu tu ră c u v î n t u l sau 
de î n d e m n şi omul i sc supune mai îna in te de a-şi da seama 
că o face. Poate ca gustul este semnul unor lungi exper ien ţe 
ereditare şl a unui fel de v i a ţ ă î n s u m a t de lungul şir al 
s t rămoşi lor , aşa cum este de l ica te ţea şi g ra ţ i a apa ren ţe i , ad ică 
i rumuse ţea fizică în latura expresiei ei morale. 

Gus tu l es:e darul sufletesc de care are mai m u l t ă nevoie 
un estetician. N - a v e m încă o psihologie d i fe ren ţ ia lă a specia
l i tă ţ i lor ş t i inţ i f ice . A b i a dacă s-a în f i r ipa t o psihologie a pro
fesiunilor manuale. Şt im cel mul t ce i se cere unui l ă c ă t u ş 
sau unui c o n d u c ă t o r de t ramvai . C î n d ş t i inţa ps ihologică a 
îndele tn ic i r i lor mai îna l te ale spir i tului se va stabili , gustul va 
trebui sa t reacă în p r imu l r î n d al ap t i tudin i lor ce i se cer 
unui estetician. Trebuie sa ins is tăm p u ţ i n asupra acestei con-
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di ţ i i a t î t de elementare, pentru că t ipul esteticianului l ipsi t de 
gust artistic este o apar i ţ i e destul de frecventa în dezvoltarea 
mai n o u ă a ştiinţei noastre. Ex i s t ă , în a d e v ă r , esteticieni de 
voca ţ i e , d e d a ţ i medi ta ţ ie i asupra artei ş i frumosului, d in p r i 
c ina seducţ ie i speciale cu care obiectul cercetăr i i l uc rează asu
p ra lor . Aceş t i a sînt cei mai buni şi mai vrednici a fi ascul
t a ţ i . D a r exista şi esteticieni dintr-o nevoie pur l îvrescă sau 
d i n neces i tă ţ i le interioare ale unui sistem. M a i cu seama in 
veacul al X l X - l e a , care a fost veacul sistemelor f i lozofice, 
au a p ă r u t mai multe estetici cu scopul de a nu lasă o lacună 
în incatenarea de garduri menite să r a s f r ingă totalitatea 
lumi i . Măr tu r i sesc că, în a fa ră de oamenii de geniu, care 
izbutesc chiar pr in m e d i a ţ i a unui sistem sa s u r p r i n d ă reali
tatea artei, aceasta nu este cea mal b u n ă estetica. M a i multe 
l u m i n i sînt de a ş t ep ta t de la esteticienii care nu-ş i cons ide ră 
obiectul lo r p r i n prejudecata unui sistem general de f i lozofie. 
Deal t fe l , e v o l u ţ i a şt i inţei noastre în u l t ima jumă ta t e de veac 
a marcat progresul necontenit al smulgerii esteticii d in sis
temele care o îng lobau mai îna in t e , un proces cunoscut sub 
numele de autonomizarea esteticii şi de care este legată păş i 
rea în arena cercetăr i i a unor oameni mişca ţ i de interesul d i 
rect şi ma i v i u pentru problemele propriu-zise ale arcei. 

Am spus ca gustul este înnăscu t , ceea ce nu î n s e a m n ă deloc 
că el nu poate fi cul t iva t şi dezvoltat . Dac gustul nu se dez
vo l t a şi nu se cu l t ivă p r i n că r ţ i , ceea ce în seamnă ca estetica 
nu este o ş t i in ţa care poate fi cons t ru i t ă numai în bibl io tecă . 
Desigur, esteticianul trebuie să cunoască , î n t o c m a i ca orice 
om de ş t i inţă , istoria disciplinei sale şi progresele ei mai re
cente. Cunoş t i n ţ e l e istorice şi teoretice au pentru estetician 
i m p o r t a n ţ a de a-1 pune în s i tua ţ ia de a-şi începe cercetăr i le 
de la punctul în care au fost conduse de a l ţ i special işt i . Aceste 
cunoş t in ţ e au rolul de a evita repe tă r i l e zadarnice şi ins is tenţa 
de a sparge uşi de m u l t ă vreme deschise. Cunoş t in ţ e l e isto
rice în estetica au apoi şi un interes sistematic. C ă c i , d a c ă este 
a d e v ă r a t că în fiecare moment al dezvo l t ă r i i lor teoriile este
t icienilor ref lectă , p r in partea lo r cea mai bună , exper ien ţe le 
contemporane ale artei, a tunci istoria estetici! sub l in iază însăşi 
dezvoltarea gustului artistic. Esteticianul trebuie deci să stu
dieze teoriile îna in taş i lor sal, nu numai pentru a nu repeta 
lucruri spuse mai demult şi formulate poate mai bine dec î t 
el însuşi o poate face, dar şi pentru a extrage toate conse

cinţele care decurg d in marea lecţie a mobi l i tă ţ i i gusturilor 
omeneşti . C iuda ta şî d e m n ă î n t r u totul a fi med i t a t ă este 
această lecţie a istoriei ! S-ar p ă r e a că teoriile esteticienilor 
j inbătr înesc d in pr ic ina în lăn ţu i r i i lor prea s t r înse cu un s in
gur moment din dezvoltarea gustului artistic. O b s e r v a ţ i a este 
valabi la , dar pentru singura c l ipă a opozi ţ ie i dialectice fa ţă 
ele un moment anterior al gustului artistic. C î n d gustul se 
•schimbă, primele victime a b ă t u t e s înt teoriile în care se sis
tematizau î n d r u m ă r i l e anterioare alo artei. î n a i n t e să î m b ă -
tr îneasca operele, î m b ă t r î n e s c teoriile lor. Racine rămăsese 
t înă r c înd lumea începuse să g lumească pe socoteala perucii 
luî Boileau. D a r , o d a t ă momentul dialectic a l opozi ţ ie i depăş i t , 
interesul teori i lor revine tocmai d in pr ic ina v i r tu ţ i i lor de a 
fî organizat la un moment dat exper ien ţa a r t i s t ică a ome
n i r i i . As t ăz i , c înd î n t î m p i n ă m în Boileau o răs f r îngere a t î t 
dc l impede a gustului clasic, peruca lu i ni se pare ca-i stă 
destul de bine pe creştet şî că-i î ncad rează în mod convena
bi l figura. Să r ă m î n e m deci oameni ai t impului nostru, cu 
riscul de a î m b a t r î n i î m p r e u n ă cu el , dar şî cu perspectiva 
de a-i sup rav ie ţu i tocmai pentru curajul de a-1 fi reprezentat. 

Reflecţi i le acestea ne readuc la problema cu l t ivăr i i şî 
dezvo l t ă r i i gustului, funcţ iunea că lăuz i toare în toate lucră r i l e 
esteticianului. Gus tu l se cu l t ivă în contact cu expe r i en ţ a artei*. 
Coro l a ru l acestei p r o p o z i ţ i i este că estetica nu se î n v a ţ ă nu
mai d in că r ţ i . S tudiul esteticii trebuie sa pornească de la con-
rempla ţ i i numeroase şi variate în domeniul mai mul tor arte. 
Cu a t î t mai mult creşterea esteticii ca ş t i in ţă , p r in con t r ibu ţ i i 
personale, este legată de aceasta cond i ţ i e . D a c ă nu-ş i c o b o a r ă 
rădăc in i le în in tu i ţ ia vie a artei, speculaţ i i le esteticianului nu 
pot fî altceva decî t o z a d a r n i c ă frazeologie, care nu poate 
convinge pe nimeni. în programul general al unui empirism 
cd qucm, oricare d in cons ta t ă r i l e unui estetician trebuie să-şî 
p o a t ă subsuma un n u m ă r oarecare de exper ien ţe artistice, în 
absenţa c ă r o r a ele s înt lipsite de orice for ţa p r o b a n t ă . Care 
Mut însă exper ien ţe le artistice de care a t î t discipolul c î t şi 
creatorul în ale esteticii trebuie să ţ i nă seamă ? E le s înt mai 
înt î i acele ale trecutului, dar nu numai acestea. M u l t e feţe 
are i g n o r a n ţ a omului , dar una dintre cele mai s u p ă r ă t o a r e , 
pentru că stă în puterea l u i s-o evite, este aceea care îşi 
înch ipu ie ca n imic vrednic a fi cunoscut şi admirat nu s-a 
produs î na in t ea l u i . Ex i s tă o p r o s t ă n a c a doc t r ină a progresu-



l u i care ne-a obişnui t cu ideea ca lumea începe cu noi şi că 
a d e v ă r a t e l e va lor i au a ş t ep t a t să ne naş tem, pentru a se i n 
troduce în istorie. Aceas tă s igură d o v a d ă a unui spiri t l imitat 
trebuie ocol i tă în ş t i in ţa esteticii, ca în oricare a l t ă r a m u r ă 
a cunoş t in ţe lo r omeneşt i . D a r dacă l e g ă t u r a i n tu i t i vă cu tot 
ce este mai de seamă în trecutul artistic, adică cu toate for
mele clasicismului, este o condi ţ i e indispensabi lă cercetăr i i es
tetice, ea nu este o condi ţ i e exclusiva şi unica. Ex i s tă o ş t i in ţă 
este:ică o r i en t a t ă numai că t re trecut, genera l i z înd sau spri-
j in indu-ş i opinii le numai pe exper ien ţe le clasate ale artei. 
Aceas tă ş t i inţă estetică, foarte deseori aceea a şcolilor de toate 
categoriile, nu este cea mai bună . S t i lu l ei rezervat şi prudent 
dovedeş t e în autori imposibil i tatea de a lua poz i ţ i e fa ţă de 
problemele pc care v i a ţ a artei ni le scoate mereu îna in te . 
Aceeaşi ş t i inţă încura jează în discipol i pasivitate şi poltronerie 
sp i r i tua lă . Esteticianul trebuie să m e n ţ i n ă un contact s t r îns 
cu c rea ţ ia c o n t e m p o r a n ă , să t r ă iască v i a ţ a a r t i s t ică a t impulu i 
său. Baza in tu i t ivă a esteticii trebuie să fie nu numai v a s t ă , 
dar şi deschisă. Pe poarta interesului pentru tot ce se produce 
în arta prezentului se introduce în lucrăr i le esteticianului un 
spiri t mai larg şi mai mlăd ios , p r in care se corec tează în
c l ina ţ i a că t re pedanteria r igidă şi m i o a p ă de care n ic i ş t i inţa 
n o a s t r ă nu este totdeauna s t ră ină . 

Deş i , ca orice î n v ă ţ a t , esteticianul este un om de carte, 
consacrat lucrăr i lo r care se săvîrşesc la masa de scris, t ipul 
sau sufletesc nu este acela al unui om interior, cu legă tur i le 
retezate cu lumea ex te r ioa ră , ci acela al unui spirit deschis 
că t re lume, bucuros să p r imească spectacolul c i . „S în t un om 
pentru care lumea sensibilă ex i s t ă" , spunea Theophile Gautier . 
D e v i z a aceasta trebuie să şi-o asume orice artist, ca şi orice, 
estetician. Spectacolul întregi i lumi sensibile, nu numai acel 
al artei, nu- i poate fi indiferent. Căc i î n a i n t e de a in t ra în 
sinteza artei, f rumuseţea exista r ă s p î n d i t ă în lume, fie chiar 
numai pentru pr iv i r i l e formate în contemplarea operelor. Des
chiderea spir i tului că t r e lume se ob ţ ine pr intr-o p o t r i v i t ă edu
caţ ie a s imţur i lor , de necesitatea că re ia ne convingem cu 
uşu r in ţ ă c înd obse rvăm în ce m ă s u r ă oamenii ră tăcesc p r in 
lume cu p r iv i r i l e distrate şi chiar cu ochi i închiş i . î n t r e a b ă 
în jurul t ău , pe oamenii cu care ai ma i mul t de-a face, cum 
arata o floare a n u m i t ă , cum este făcu tă o cheie, un grilaj de 
fier, cornişa unei case, şi te vei convinge că înseşi lucruri le 

pe care le v ă d mai des sau pe care le î n t r e b u i n ţ e a z ă in maî 
numeroase ocazi i , le r ă m î n cu totul necunoscute. D a r va putea 
oare esteticianul să observe bine arta, c înd el ştie a t î t de 
p u ţ i n să observe lumea ? Un fost student al cursului de este
tică la Facultatea n o a s t r ă , devenit un valoros publicist , 
d. Edgar Papu , a distins î n t r -o recentă lucrare î n t r e categoria 
estetică a scripticului şl aceea a opticului. Ar exista deci opere 
de a r t ă care ne mijlocesc un înţeles şi altele care ne oferă un 
spectacol, o viziune. D i s t inc ţ i a d - l u i Papu se s i tuează în cu
rentul unor cerce tăr i care, î n c e p î n d cu Schiller, deosebind în 
tre naiv şi sentimental şi t r e c î n d p r in Nietzsche, care propunea 
di ferenţ ierea artei apolinice de arta dionisiacă, se con t i nuă 
în numeroase alte încercări ' mai noi de tipologie es tet ică , ana
lizate de mine însumi î n t r -o lucrare de t inere ţe . Toate aceste 
încercăr i s înt p re ţ ioase , pentru că pun în l u m i n ă cî te o l a t u r ă 
nouă a fenomenelor artistice. Schema d u a l ă are apoi meri tul 
de a corecta dogmatismul unei singure formule estetice, făc în-
du-ne. mai a p ţ i a în reg i s t ra marea varietate de forme şi ex
presii a lumi i artistice. D a r dacă l u ă m bine seama, ex is ten ţa 
unui dualism al artei nu este cu p u t i n ţ a dec î t pe fundalul 
unei un i t ă ţ i a ei. Ex i s t ă d o u ă t ipur i artistice numai pentru 
că există o s ingură a r t ă , f ăcu tă d e o p o t r i v ă d in înţeles şi d in 
viziune, d in scriptic şi d in optic. T ipur i l e artistice nu sînt 
decît d i fe ren ţ ie rea unei rea l i t ă ţ i fundamentale şi unice. A v e a u 
deci dreptate idealişt i i veacului trecut să s p u n ă că frumuse
ţea ar t i s t ică este manifestarea ideii în sensibil, a in f in i tu lu i 
în finit , a spir i tului în materie. Interesul con t r ibu ţ i i l o r d in 
categoria că ro ra face parte şi noua lucrare a t î nă ru lu i g înd i -
tor r o m â n stă în aceea că atrage a t en ţ i a asupra doză r i i d i 
ferite a elementelor totdeauna prezente în epocile artei. M i - a ş 
permite deci sa spun ca nu exis tă decî t p l ă smu i r i de a r t ă 
p r e c u m p ă n i t o r scriptice sau p r e c u m p ă n i t o r optice. Aş mai 
vrea apoi să adaug că oricare ar fi gruparea elementelor în 
interiorul unei formule estetice, temelia or icăre i luc ră r i de 
a r t ă este totdeauna sensibilă, înc î t d a c ă exis tă a r t ă fără 
ideologie, cum a fost aceea a împres ion iş t i lo r , nu ex i s tă a r t ă 
fă ră sensibilitate. Cu l t iva rea s imţur i lo r este deci indispensa
bilă aceluia care doreş te să asimileze şi să aprecieze arta. Cu 
a t î t mai mul t nu se poate l ips i de s imţur i treze acela care f i -
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lozofează asupra artei. Temelia esteticii este impresia senzo
r ia lă . O r b i i ş i surzii nu pot f i esteticieni. C h i a r acei c ă r o r a 
natura le-a dat auz şi vedere mai au nevoie de o educa ţ i e 
a s imţu r i l o r pentru a ob ţ ine pe aceea a gustului. 

în spir i tu l acestei deschideri că t r e lume, cu aceas tă î n 
credere în puterea gustului de a orienta cercetarea, c o n t i n u ă m 
astăzi cursul nostru de estet ică l i t e ra ră . De la î n c e p u t vreau 
să î n l ă t u r îndoiel i le acelora care socotesc că nu toate a t i tu
dinile recomandate p î n ă acum sînt utile în studiul l i teratur i i . 
Li teratura, se spune, este arta cuv în tu lu i . D a r c u v î n t u l este, 
în p r i m u l r înd , expresia procesului intelectual, încî t arta care 
îl foloseşte ca material ne în toa rce că t re noi înşine mai de
g rabă decî t ne deschide că t re lume. Li teratura este expresia 
cea mai in tegra lă a omului , icoana lu i cea mai completa ; omul 
cu toate însuşir i le şî problemele l u i se răsf r înge în l i t e r a tu ră , 
astfel ca în î n t î m p i n a r e a ei se cuvine să ne î n d r e p t ă m cu 
toate energiile sufleteşti, nu numai cu s imţur i le î n e î n t a t e de 
splendoarea lumi i create. M i j l o c u l de a ne apropia de l i tera
t u r ă este apoi lectura, adică o înde le tn ic i re care se petrece 
în interior. Studiul l i teraturi i este un studiu de b ib l io tecă , 
o c u p a ţ i a unui om pentru care universul sensibil nu are aceeaşi 
realitate ca pentru specialişti i altor arte. Toa;c aceste observa
ţii s înt în cea mai mare parte a d e v ă r a t e şi nu mă gîndesc 
nicidecum să tăgăduiesc î n s e m n ă t a t e a studiului de b ib l io tecă 
în l i t e r a tu ră şi filtrarea ei p r i n toate sitele şi canalele vieţ i i 
interioare. Cercetarea l i teraturi i se cuvine a fi a b o r d a t ă cu 
mai multe categorii psihologice, istorice şi f i lozofice decî t 
aceea a altor arte. To tuş i , cercetarea aceasta a fost î n t r e p r i n s ă 
î n t r - u n spirit prea exclusiv pe aceste baze şi cu aceste m i j 
loace. O b s e r v a ţ i a v a l o r e a z ă mai cu seamă pentru dezvoltarea 
studiilor literare în u l t imul veac. Li teratura a fost înţeleasă 
c î n d c a p expresie a societăţ i i , c î n d ca documentul unei psi
hologii individuale , c înd ca un moment în dezvoltarea isto
rică _ a conşt i in ţe i omeneşt i . Psihologi , sociologi, economiş t i , 
medici , is torici şi f i lozofi ai istoriei au acoperit cu exper ien ţe le 
lor genetice operele înseşi. P r i n deasa re ţea a ipotezelor şi 
conexiunilor stabilite de to ţ i aceştia, ch ipul real al operei nu 
se mai vedea deloc. Opera a p ă r e a c î n d ca o veriga î n t r - u n 
l an ţ de fenomene psihologice şi biologice, c înd ca un simptom 

istoric, c î n d ca reflexul unei a t i tudini teoretice. Ope ra l i 
te rară era orice afara de opera însăşi , ad ică produsul l u 
crăr i i de transformare a unui material , rezultatul unui act 
teleologic. C î n d citeşti expl ica ţ i i le psihologilor, is torici lor şi so
ciologilor asupra operei literare, ai impresia ca ea se ̂  a l că 
tuieşte spontan, fă ră i n t e rven ţ i a unei vo in ţ e omeneş t i , aşa 
cum se produc ploi le , v i n t u l sau cutremurele de p ă m î n t . 
Realitatea nu este însă aceasta. Fo r ţ e l e impersonale ale na
tur i i şi ale istoriei trec p r i n v o i n ţ a artistului î na in t e de a 
poposi î n t r - o ope ră . Uneor i artistul n ic i nu este conş t i en t de 
forţele care le presupunem ca-1 ac ţ ionează d i n a f a r ă . Ceea ce 
artistul doreş te să p r o d u c ă nu este un document psihologic, 
sociologic şi istoric, ci o elegie, o d r a m ă sau un roman. L u 
crarea poetului nu devine un roman, o elegie sau o d r a m ă 
pentru că nişte energii generale lucrează asupra lu i , ci pentru 
ca v o i n ţ a lu i îşi a sumă un scop şi foloseşte unele procedee. 
Lucruri le se petrec astfel î nc î t ne putem înch ipu i pe artist 
o c u p î n d un punct median pe o linie ideala : î n a i n t e a l u i l u 
c rează ceea ce am numit for ţe le generale ale natur i i şi istoriei ; 
de la el îna in te se d e z v o l t ă procesul final_ care ajunge la 
opera. P r i m u l fragment al acestei l i n i i a p a r ţ i n e ipotezei ; cel 
de al doilea poate fi identificat cu mijloacele unei o b s e r v a ţ i i 
mai exacte. Nu mi se pare deloc pot r iv i t să p r i v i m numai 
îna in t ea art istului şi deloc de la el p î n ă la ope ră , să ne 
o c u p ă m numai de ceea ce poate fi presupus, nu şi de ceea 
ce poate fi observat. P r o p u n î n d u - n e să studiem operele li te
rare, pr in t r -o opoz i ţ i e de l ibe ra t ă fa ţă de metodele mal vechi 
ale cercetăr i i , în la tura o rgan iză r i i lor , în ţe legem să in t rodu
cem şi în discipl ina n o a s t r ă acel spiri t al r igor i i care a asigu
rat succesul altor ş t i inţe . Entuz iasmul pentru marile descope
r i r i ale ş t i in ţe lor naturale în p r i m a j u m ă t a t e a veacului trecut 
a produs la uni i ce rce tă tor i a sp i r a ţ i a de a introduce şi în 
estetică metodele dovedite a fi eficace în studiul materiei. To
tuşi, p î n ă mai ier i , n ă z u i n ţ a n a t u r a l i s t ă în estet ică a sporit 
mai d e g r a b ă domeniul conjecturii, î nc î t poate r ă m î n e a şi mai 
departe un deziderat at t impului nostru acela de a introduce 
şi în estetică atitudinile adecvate rea l i t ă ţ i lo r obiective şi spi
r i tu l observa ţ ie i exacte. 

L u c r u l este posibi l pentru că, a l că tu ind o o p e r ă , artistul 
o î nc r ed in ţ ează l umi i obiective. Opera l i t e ra ră este un obiect, 
printre celelalte obiecte ale exper ien ţe i , î n tocma i ca o s t încă , 
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o p ă d u r e sau o c lădi re . E drept că despre opera l i t e ra ră s-a 
spus că este un obiect cu o s i tuaţ ie specială , de vreme ce ea j 
a p a r ţ i n e obiec t iv i tă t i i numai pr intr-o parte a ei, pe c înd , J 
pr intr-o alta, poate face parte d in sufletul acelora care iau 
cunoş t in ţ ă de ea, o t ră iesc şi o înv ie . Un obiect al l umi i ex
terioare devine o operă numai î n t r u c î t cineva o resubiecti-
vează — altfel ea nu este decît o l egă tu ră de cuvinte sau 
chiar numai un m a l d ă r de h î r t îe i m p r i m a t ă . în acest în ţe les , 
fostul t i tular al catedrei de estetică la Facultatea n o a s t r ă , 
regretatul M i h a i l Dragomirescu, spunea că opera l i t e ra ră este 
o realitate psiho-fi'zicâ. D a r dacă l u ă m bine seama, nu nu
mai opera l i terară este o astfel de realitate, ci oricare alt 
obiect al l umi i exterioare. C h i a r obiectele amintite mai sus 
nu devin pentru noi case, stîncî sau p ă d u r i decî t daca le 
r ea l i zăm subiectiv ca atare, adică dacă le legăm de conş t i in ţa 
culuî nostru şî le subsumăm conceptelor respective. Deosebi- | 
rea care se face în . rc operele literare şi celelalte obiective ale 
rea l i tă ţ i i externe poate ca mer i t ă totuşi să fie m e n ţ i n u t ă , de 
vreme ce lucrurile pe care le a tr ibuim fă ră echivoc obiec t iv i - ] 
ta ţ i i nu pot fi subiectivate dec î t î n t r - u n singur fel, în t imp ce 
operele literare ar putea fi resubiectivate în modurile cele 1 
mai diferite. O p ă d u r e , o st încă sau o casă r ă m î n p ă d u r e , 
s tmcă sau casă în orice î m p r e j u r a r e şi pentru oricine. O 
operă l i t e r a ră poate face însă impresii felurite. Ea îşi sch imbă 
f iz ionomia, se spune, cu fiecare d in sufletele în care p ă t r u n d e . 
Coeficientul subiectiv ar fi deci cu mult mai mare în percep
ţia estet ică decî t în celelalte forme ale ei . L u c r u l este, fă ră 
îndo ia lă , aşa, dar numai pentru că exis tă pe rcep ţ i i estetice 
ials orientate, d u p ă cum există ha luc ina ţ i i sau i l u z i i . O justă 
percep ţ ie estet ică se mode lează d u p ă structura obiec t ivă a 
operelor. Operele nu pot fi simplele pr i le jur i ale unor reacţ i i I 
subiective arbitrare. E le posedă o legalitate proprie şi con- j 
s t r înga toa re , de sub imper iul căre ia impresia estetică nu poate 
scăpa decî t pentru a r ă t ăc i . As t fe l , c înd un cit i tor s t r ăba t e "1 
un roman de Balzac ca pe o d r a m ă , in te res îndu-se ad ică J 
numai de desfăşurarea ac ţ iun i i şî s ă r i nd pasajele descriptive J 
şi analitice, sau atunci c î n d un al tul citeşte o povestire fan
tas t ică de E. T. A. H o f m a n n ca pe o n u v e l ă real is tă , decla-
r înd neverosimile episoadele narate, nu putem spune că acest 

citi tor se găseşte în dreptul său. U n u i astfel de cit i tor îi putem 
cere să-şi p u n ă de acord modul său de a recepta opera cu 
structura obiec t ivă a acesteia. Scopul esteticii literare este sa 
stabilească structurile obiective ale operelor, t ipurile lor mai 

? renerale, va r i e t ă ţ i l e acestora d in ce în ce ma i individual iza te 
s'i să r educă astfel arbi trarul impresiei subiective pe care o 
p r imim de la a r t ă . 

U n a din împre ju ră r i l e care a î m p i e d i c a t mai m u l t ă vreme 
obiectivitatea cercetăr i i în estetica l i t e ra ră este pă re rea ca 
literatura este o a r t ă t e m p o r a l ă , că operele poeziei a p a r ţ i n 
mediului subiectiv al duratei. Ceea ce apa r ţ i ne spa ţ iu lu i , con
figuraţi i le constituite d in raportur i coexis tenţ ia le , pot f i ob
servate cu o obiectivitate super ioară aceleia pe care o putem 
avea fa ţă de rea l i tă ţ i le t impulu i . Lucrur i le în spa ţ iu sînt deo
sebite de noi , pc c înd cele în t imp fuzionează cu noi înşine, 
sint evenimente ale subiec t iv i tă ţ i i noastre ; astfel că fa ţă de 
acestea d in u r m ă nu putem avea acea d i s t an ţ ă f avo rab i l ă 
observaţ ie i , pe care o avem fa ţă de cele d in t î i . Pe de a l t ă 
parte, lucruri le în spa ţ iu s înt făcute d in p ă r ţ i exterioare unele 
altora şi, ca atare, pot fi mai uşor supuse opera ţ i e i analizei 
(unul d in actele observa ţ ie i ) , pc c î n d lucrurile ex i s t înd în 

*** t imp, devenirile, s înt constituite d in î n t r e p ă t r u n d e r i ale mo
mentelor succesive, care fac impos ib i lă analiza şi obse rva ţ i a . 
D i n pr ic ina acestei p ă r e r i studiul structurilor obiective în 
anele plastice a făcu t progrese mai mari decî t lucrăr i le co
r e spunză toa re în domeniul esteticii literare. Estetica artelor 
plastice se găseşte astfel la un n ivel al ob iec t iv i t ă t i i că t r e 
care estetica l i t e ra ră poate încă aspira. A d e v ă r u l este însă 
că şi opera l i t e ra ră , ca orice a l t ă o p e r ă ar t i s t ică , exis tă în spa
ţ iu şi că , în aceas tă calitate, ea poate fi a n a l i z a t ă şi descrisă. 
Faptul că pe r cep ţ i a operei literare se produce în t imp nu 
schimbă nimic d i n amint i ta stare a lucruri lor , deoarece orice 
percepţ ie decurge în t imp, chiar aceea a operelor plastice. D i n 
momentul însă în care diferitele momente ale percepţ ie i se 
recompun în t r -o impresie u n i t a r ă şi s imu l t ană , operele literare 
a p a r ţ i n şi ele spa ţ iu lu i . î m p r e j u r a r e a aceasta ne permite a 
vorbi despre monumentalitatea unei drame de Shakespeare or i 
despre p r o p o r ţ i a a r m o n i o a s ă a unei tragedii de Racine sau, în 
termeni generali, despre compoz i ţ i i l impezi or i confuze, s i -
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metrice sau asimetrice etc. . . .C înd lucrul acesta a fost recunos
cut, unele d in categoriile esteticii artelor plastice au putut fi 
aplicate şi in domeniul l i teraturi i . Acestei genera l i ză r i meto
dice i se da to reş te unul d in paşi i cei mai î n s e m n a ţ i pe care 
estetica literara mai n o u ă i-a făcu t în d i rec ţ ia ob iec t iv i tă t i i • 
o î n d r u m a r e pe care ne f ăgădu im noi înş ine a o respecta 
in cursul cercetăr i lor noastre. 
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T E Z E L E U N E I F I L O Z O F I I A O P E R E I 

1. P U N C T DE P L E C A R E 

Necontenit drumurile cuge tă r i i mele s-au oprit în f a ţa 
Ideii de ope ră . în Estetica (1934—1936) mi-am propus să 
studiez frumosul artistic, acela realizat de operele artei. în 
Introducere în teoria valorilor (1942) am distins î n t r e va lo r i 
şi bunurile care le î n t r u p e a z ă şi dintre care unele sînt date, 
iar altele produse, acestea d in u r m ă f i ind opere ale tehnicii , 
ale şt i inţei sau ale artei. Am preconizat în Filozofia culturii 
(1944) o concep ţ i e ac t iv i s tă a cul tur i i , adică lucrarea de trans
formare a naturi i în sensul asp i ra ţ i i lo r omului , p r i n operele 
lu i . Socotesc deci că î n t r e a g a mea con t r ibu ţ ie cere să se com
pleteze pr intr-o teorie genera lă a operei, în cadrul căre ia 
să pot înscrie o n o u ă fi lozofie a operei de a r t ă , obiectul p r i n 
c ipa l a l cercetăr i i mele. 

Scrierea de fa ţă îşi propune deci : 1) să descrie opera în 
afară de relaţ i i le ei de spa ţ iu şl t imp, adică sa cons t ru iască 
fenomenologia ei, 2) sa u rmărească felul în care opera se 
constituie în spa ţ iu , ad i că să înfă ţ işeze principalele categorii 
ale formei, în special ale formei artistice, 3) să s tabi lească 
conexiunile operei în spa ţ iu l social, adică legă tur i l e ei cu ce
lelalte opere produse de om şl a c ţ i unea lor asupra f iecărui i n 
d i v i d , 4) să prezinte destinul operei în t imp, modul în care 
se afirma, t ră ieş te , moare, uneori re învie , ne înce ta te le osci
laţi i ale v i t a l i t ă ţ i i ei . 

N - a ş da m ă s u r a î n t r egu lu i meu î n d e m n , dacă a ş înfă ţ i şa 
lucrarea de fa ţă numai ca pe produsul necesar al cercetăr i i 
mele de p î n ă acum. Desigur, omul care a trecut de miezul 
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vieţi i Iui şi a împ l in i t o parte d in sarcina ce i-a fost h ă r ă 
z i t ă p r iveş t e în u rmă şi cau t ă firele p r i n care se leagă felu--
ritele lu i lucrăr i , s tabi leşte î n t r e acestea punctele de inter
secţie şi de convergen ţă , concepe rodul în t regi i lu i osteneli 
ca pe o singura operă. El se poate î n t r e b a atunci care este 
esenţa operei, în ce re la ţ ie stă ea cu activitatea natur i i şi cu 
celelalte t i pu r i ale munc i i omeneş t i , ce p r inc ip i i ale formei 
au că l ăuz i t -o , ce î n semnă t a t e poate avea ea în v i a ţ a oameni
lor şi ce soa r t ă îi este rezervata ? 

D a r în t imp ce încearcă să ob ţ ină aceas tă l u m i n ă asupra 
operei sale şi sa se î n t ă r e a s c ă p r i n conş t i i n ţ a de a fi construit, 
a suit în jurul său del i rul distrugerii şi p r iveş t e urmele r ă n i 
lo r l u i î ncă nevindecate. î m p o t r i v a demenţe i , care ar mai 
putea încerca să înmul ţ ească ruinele în ju ru l sau, omul de 
az i înţelege că pr incipala l u i misiune este să cons t ru iască 
opere, să refacă şi să îmbogă ţ ea scă c iv i l i za ţ ia l u i . F i l o z o f i a 
p r ac t i c ă , p r i n medi ta ţ i i l e ei asupra esenţei , formei, conexiu
n i lor sociale şi a v i e ţ i i operei, se l eagă astfel cu preocuparea 
cea mai vie a omului de as tăz i . 

2. MUNCA ŞI OPERA 

P r i m a l u m i n ă pe care o putem ob ţ ine asupra esenţei ope
rei o d o b î n d î m ac tua l i z înd r ep rezen tă r i l e implicate de cu-
v î t u l care o denumeş te , m a i cu seamă dacă a l ă t u r ă m acest cu-
v î n t de termeni a p r o p i a ţ i şi pe care vorbirea cu ren t ă îi aso
c i ază adeseori. Desigur, o^era este produsul munci i , un rezul 
tat a l ei. Nu orice munca produce însă opere. Ex i s t ă munci 
improduct ive, ac t iv i t ă ţ i care se desfăşoară în van : opera nu 
le î n c u n u n ă . D a r chiar muncile productive, ca, de p i l da , acele 
cu un ro l poz i t iv în economia unei societăţ i , nu se concreti
z e a z ă p î n ă la u r m ă î n t r - o ope ră . M u n c a unui salahor, a unui 
muncitor care con t ro lează şi face să funcţ ioneze o maş ină , 
nu produce o ope ră . Ope ra este produsul singurelor munci 
capabile să sfîrşească î n t r - u n rezultat concret şi relativ du
rab i l . V o r b i m apoi de munca organismului, dar nu de opera 
lu i . In ima munceş te d in greu în t impu l ascensiunilor labo
rioase. V o r b i m apoi, pr intr-o m e t a f o r ă abia s imţ i tă , şi de 
munca unei maş in i . D a c a v o r b i m de munca organismului 
şi de aceea a maş in i lor , dar nu de opera lor , î m p r e j u r a r e a 

provine nu numai d in l ipsa rezultatului concret şi durabi l , 
dar şi d in aceea a f ina l i tă ţ i i sau a agentului moral sau a 
valor i i . Nu asociem cu munca unei maş in i sau a unui organ 

? ideea unei cauze finale, adică a r ep rezen tă r i i unul scop care 
ar că lăuz i -o în t impul efortului său. F iz io log i i vorbesc de 
mecanismul i n i m i i ; ipoteza f inal is tă le este i nu t i l ă pentru 
a explica modul în care muşch iu l cardiac absoarbe şi res
pinge l i ch idu l sanguin. Desigur, activitatea i n i m i i face parte 
din unitatea func ţ iona lă a unui agent f iz ic şi m a ş i n a nu 
lucrează dec î t s u p r a v e g h e a t ă de un luc ră to r . Agen tu l f i z i c 
nu este însă şi unu l mora l şi l uc r ă to ru l , cu însuşir i le l u i de 
a ten ţ ie , conş t i inc ioz i ta te şi abilitate, r ămîne exterior munci i 
însăşi a maşini i . C î n d vo rb im de munca maşin i i , iar nu de 
aceea a l uc ră to ru lu i care o conduce, nu ne r e p r e z e n t ă m în 
ea o p r e z e n ţ ă u m a n ă , calitatea m o r a l ă a unei persoane. Deş i 
din maş ină pot ieşi obiecte concrete, durabile şi valoroase, 
lipsa ca l i t ă ţ i i eî de pe r soană , de agent mora l , ne î m p i e d i c ă 
a vorbi despre operele ei. T o t astfel, cu toate că şi organis
mul , p r in produsele l u i , poate produce unele obiecte concrete 
şi de o oarecare durabilitate, l ipsa de valoare a acestora ne 
opreş te a vorb i despre opera lu i . L ipsa unuia singur d i n 
atributele amintite, produs concret şi durabil , flnalist, al 
unui agent mora l , p o s e d î n d o valoare, retrage rezultatului 
unei munci calitatea unei opere. Opera în t runeş te însă toate 
aceste atribute. Pre lungind aceste pr ime ind ica ţ i i , furnizate 
de analiza v o r b i r i i , putem o b ţ i n e o defini ţ ie a operei. 

3. MUNCA SAU OPERA NATURII ? 

C î t de Indispensabi lă este gruparea tuturor atributelor 
semnalate mai sus, pentru a distinge î n t r e s impla munca şi 
aceea care se î n c u n u n ă pr in t r -o operă , ne d ă m seama atunci 
c înd ne oprfm în f a ţ a a c t i v i t ă ţ i l o r natur i i . Un naturalist , 
căru ia îi este suficientă ipoteza mate r ia l i s t ă şi mecan ic i s tă , 
va vorb i cel mul t de munca natur i i . Un f i lozof spiritualist 
sau un panteist vor v o r b i despre opera ei. C ine a d m i r ă 
opera natur i i , cu pri lejul în f lo r i r i lo r ei periodice sau a spe
ţelor vegetale şi animale care s-au d i f e ren ţ i a t treptat şi s t ă -
pînesc az i p ă m î n t u l , sau cu ocazia proceselor geologice care 
au conformat peisajul planetei noastre, gândi tor i i şi poe ţ i i care 
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îşi măr tur i sesc entuziasmul lor cu pr iv i re la miracolul a rmo- 1 

niei în organizarea materiei v i i ş i chiar la f rumuse ţea aspec-; 
telor -luate de materia m o a r t ă , introduc n e a p ă r a t , în ch ipu l ; 
lo r de a considera natura, ideea f ina l i tă ţ i i , a ca l i tă ţ i i morale 
a agentului creator şi a v a l o r i i produsului lor. D iv in i t a t ea ex
te r ioa ră creaţiei sau spiri tul infuz în î n t r e a g a n a t u r ă l u 
crează că l ăuz i t de un scop, d u p ă un p lan , p r i n spontaneitate 
m o r a l ă ş i o b ţ i n î n d va lo r i , pentru t o ţ i f i lozof i i sp i r i tua l i ş t i , 
teişt i sau pante iş t i . Ipoteza sp i r i tua l i s tă şi rel igioasă este tot
deauna p r e z e n t ă în vorbirea acelora care ne i nv i t ă să ad
mi ram operele naturi i . Respingerea acestei ipoteze nu ne mai 
dă dreptul să vorbim decî t despre munca ei . 

4. D E F [NIŢLA. O P E R E I 

Opera , orice ope ră , este deci produsul finalist şi î nzes t r a t 
cu o valoare al unui agent mora l , de obicei al unui om, 
considerat în calitatea m o r a l ă a f i inţei l u i . Produsul pe care 
îl numim o p e r ă are o realitate concre tă şi relativ du rab i l ă . 
Realitatea lu i se a f i rmă atunci c î n d se desparte de creatorul 
care 1-a produs. Rela ţ i i le operei cu creatorul său sînt însă 
ma i complexe, d u p ă cum vom vedea din desfăşurarea acestei 
analize. D e o c a m d a t ă ne este suficient sa o b s e r v ă m că nu 
exista opera dec î t acolo unde produsul s-a izolat de crea
toru l l u i şi de procesele active care i -au premers. C î t ă vreme 
artistul v i sează sau luc rează şi a t î t a t imp c î t savantul experi
m e n t e a z ă , îşi verif ică rezultatele, le c o m p l e t e a z ă sau le amen
d e a z ă , opera nu ex i s tă încă . Ope ra apare numai atunci c î n d 
creatorul simte că lucrarea l u i a atins un termen dincolo 
de care este inut i l să ma i continue şi atunci c înd , în spa ţ iu l 
l u m i i , opera ocupă o poz i ţ i e opusă creatorului său, creatorul 
p r i v i n d din punctul său c ă t r e punctu l operei ş i l u î n d cunoş 
t in ţ a de ea ca de un lucru deosebit de sîne. 

Pentru a atinge acest rezultat, creatorul şi-a propus un 
scop şi a lucrat d u p ă un p lan . E x i s t ă , desigur, în cr is ta l i 
zarea t r e p t a t ă a unei opere şi efecte n e p r e v ă z u t e de creator, 
independente de scopul propus şi de p lanu l d u p ă care l u 
crează . Ex i s t ă în cursul rea l izăr i i unei opere şi subs t i tu ţ i i ; 
de scopuri, creatorul o r i en t îndu-se Ia î n c e p u t d u p ă un scop 
ş i h o t ă r î n d u - s e apoi să adopte un a l tu l . Nu există însă opere 
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produse în î n t r eg ime de î n t î m p l a r e . Efectele n e p r e v ă z u t e au 
trebuit să fie selectate, introduse î n t r - o s t ruc tu ră f ina l i s tă , 
recunoscute adică drept utile şi adaptate scopului u r m ă r i t , 
jar acest scop, or ic î te alte scopuri anterioare ar fi î n locu i t 
şi oricî t de t î r z iu ar fi î ncepu t să orienteze lucrarea c ă t r e 
rezultatul ei defini t iv, a trebuit să se precizeze pentru ca 
opera să a p a r ă . 

Produsul finalist, care este opera, creatorul îl ob ţ ine c o n -
fo rmînd un material . Ma te r i a lu l nu trebuie să fie n e a p ă r a t 
materie : materialul nu este totdeauna material. L i n savant, 
un fi lozof, un moralist c o n f o r m e a z ă un material spir i tual , un 
material de concepte, de judecă ţ i , de r a ţ i o n a m e n t e . Lucrarea 
de no ta ţ i e a rezultatelor sale poate fi o ope ra ţ i e secundara 
ş i neesenţ ia lă . Auguste Comte , medi t îndu-ş i lucră r i l e p î n a în 
•ultimele l o r a m ă n u n t e , aşa cum ne asigură biografi i l u i , 
putea să-şi considere opera împ l in i t ă încă d in faza eî pur 
menta lă , î n a i n t e de transcrierea ei grafica. De asemeni, un i n 
giner poate să-şi p r ivească opera înche ia tă î n d a t ă ce î n c r e 
d in ţează proiectul său constructorilor tehnici, care u r m e a z ă 
s-o realizeze materialmente. S-ar putea spune că în cazul 
inginerilor, opera trece p r i n d o u ă faze ale m a t e r i a l i z ă r i i , 
opera este însă gata o d a t ă cu cea d in t î i dintre ele, ad ică cu 
proiecţ ia în p lan a vi i toarei lucrăr i spaţ ia le . Evident , î m 
prejurarea se sch imbă pentru a l ţ i creaiori de opere. Pen t ru 
unii d in aceştia realizarea m a t e r i a l ă a concepţ ie i Aox. poate 
să modifice concep ţ i a însăşi . P i c to r i i şi sculptorii , dar şî 
unii meş teşugar i , fac adeseori această exper ien ţă . Mate r i a nu 
esie pentru ei un vehicul indiferent al concepţ ie i , ci un factor 
cu rol poz i t iv şi creator în desăvîrş i rca operei. Sculptorul 
care. m o d e l î n d lucrarea sa în p ă m î n t , o vede t ă i a t a în p i a t r ă 
sau turnata în bronz, ştie că felul materiei pe care o va 
î n t r ebu in ţ a este un factor constitutiv al operei sale. Ope ra 
este pentru el esen ţ ia lmente ma te r i a l ă . 

M a n e v r î n d un material , creatorul î i dă o f o r m ă . R ă m î n e 
o p rob l emă , pe care u r m e a z ă încă s-o d i scu tăm, dacă analiza 
filozofică poate men ţ ine deosebirea curenta dintre materialul 
Vi forma operei. Este mai p robab i l că nu exis tă materia] 
absolut amorf şi că în cel mai brut dintre ele a lucrat un 
pr incipiu formal . Fo rma însăşi este unitatea unei m u l t i p l i c i 
tă ţ i , o unit as multiplex. A conforma înseamnă a unif ica, a 
mttgra o multiplici tate. C u m nu există insa decît materiale 
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formate, fie numai chiar p r in lucrarea p r e g ă t i t o a r e a na
tur i i , a conforma î n s e a m n ă a integra o mult ipl ici tate de un i 
tă ţ i mult iple . Or ice o p e r ă este un î n t r eg mul t ip lu . D i n acest t 

punct de vedere, a crea o o p e r ă în seamnă a duce mai departe i 
lucrarea de organizare f o r m a l ă a natur i i . 1 

Operele omeneşt i se înlânţufesc astfel cu procesele natur i i , | 
dar, în acelaşi t imp, i se opun acesteia. Căc i orice o p e r ă este | 
un obiect nou în n a t u r ă , pe care natura nu 1-a putut s ingură 
produce. For ţe l e naturi i pot dezorganiza opera umana, dar 
n-o pot în locui . Ex i s tă o adversitate con t inuă în t r e n a t u r ă \ 
şi operele omului , deşi acestea nu se pot produce dec î t con-
f o r m i n d materialele puse la î n d e m î n ă de n a t u r ă şi folosind 
mijloacele date î m p r e u n ă cu legile ei. Solidari tatea operei cu 
natura nu exclude însă antagonismul lor. Or ice opera este 
apoi s u p r a a d ă u g a t ă natur i i . Suma tuturor operelor a lcă tu ieş te , 
pe planeta noas t ră , o regiune n o u ă , o sferă de p r o v e n i e n ţ ă \ 
pur u m a n ă , tehnosfera. Un organism animal sau o planta, 
în momentul apar i ţ ie i Jor, s înt şi ele obiecte noi , în sensul 
că lipseau p î n ă atunci d in natura ; ele posedă , cu alte cu
vinte, o noutate canti tat iva, dar nu şi una ca l i t a t i vă . Ope ra 
are însă totdeauna o noutate c a l i t a t i vă . A zecea mie sau a 1 
suta mie de perechi de ghete ieşită dintr-o fabr ică au o v a - ] 
loare deosebi tă , o a l t ă calitate economică , tocmai pentru că 
s în t a m i a sau a suta mie pereche de ghete. Plantele şi ani 
malele nu-ş i sch imbă calitatea o d a t ă cu mult ipl icarea lor , 
dec î t atunci c înd s înt cultivate de om pentru a satisface 
unetfe dan nevoile l u i ; plantele de pe terenurile de cu l tu ră 
şi animalele d in crescător i i se înscr iu însă printre operele 
omului ; ele fac pane d in tehnosfera. 

Pr int re opere s în t unele care s înt nu numai no i , dar şi 
unice. Cal i ta tea lor deosebi tă nu provine d in punctul pe care 
î l o c u p ă î n t r - o serie o m o g e n ă , ci tocmai d in faptul că nu | 
a p a r ţ i n unei serii, nu s-au repetat şî nu s înt repetabile. Aces
tea s înt operele ştiinţei, ale f i lozof ie i , ale artei. Nouta tea lor | 
este originalitate. Ex i s t ă deci o noutate c an t i t a t i vă , una ca l i 
t a t i v ă şî una ca l i t a t iv -o r ig ina lă . Acest d in u r m ă atribut î l 1 
r ecunoaş tem numai operelor s avan ţ i lo r , f i lozof i lo r şi a r t i ş - f 
t i lor . 

O n o u ă deosebire ne apare în punctul acesta. Deş i o r ig i - | 
nale, operele şti inţei şj ale f i lozof ie i nu s în t a taşa te de ma- | 
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terialul în care se man i f e s t ă dec î t p r in l egă tu r i disolubile. 
Aceeaşi teorie ş t i inţ i f ică sau f i lozofică, aceeaşi prezentare de 
fapte sau aceeaşi argumentare se poate face, cu alte cuvinte, 
în t r -o alta ordine sau cu alte metode ale expunerii . N u m a i 
operele artei s înt a t î t de indisolubi l legate de forma în fă ţ i 
şării lor materiale, î nc î t orice schimbare a acesteia le mod i 
fică sensul şi valoarea. O r i g i n a l Stătea operei de arta e x p r i m ă 
deci un raport special î n t r e concep ţ i a artistului şi forma 
ma te r i a l ă care o man i fes t ă . Precizam natura acestui raport 
atunci c î n d spunem că originalitatea operei de a r t ă este 
imutab i lă . 

D i s t î n g î n d în t r e forma mani fes tă r i i lo r materiale şi sensul 
lor, putem spune că operele ş t i inţe i , ale f i lozofiei şi ale artei 
sînt simbolice. E le au acest caracter ca orice fapt de l imbă . 
C u v î n t u l sonor sau scris şi l egă tu ra dintre cuvinte semnifică 
o realitate deosebi tă de ele însele, şi anume un concept sau 
o l egă tu ra de concepte. Cele d in t î i s în t . aşadar , ceva pus în 
locul altcuiva, substitute sau simboluri . Realitatea substi
tuită p r in cuvinte ş i p r i n conexiunile lor , ad ică f o r m a ţ i u n i l e 
intelectuale pe care le numim concepte, judecă ţ i sau r a ţ i o n a 
mente, au în operele f i lozofiei şi ale ştiinţei un înţeles precis. 
C î n d regăseşte acest în ţe les , ad ică atunci c înd în locu l substi
tutului a aflat substituitul, spir i tul î ş i ' î n t r e rupe cercetarea. 
Spunem, d in aceas tă p r i c ină , că înţelesul unei opere şt i inţif ice 
sau filozofice o c u p ă a d î n c i m e a unei perspective limitate. în 
operele artei însă , dincolo de substituitul format de cuvinte, 
sunete, mişcăr i , l i n i i , forme, volume, culor i etc., regăsim un 
înţeles pe care nu-1 putem subordona unui concept sau unei 
legătur i de concepte precise, un înţeles ma i bogat şi care, 
d e b o r d î n d necontenit Conceptul, p r o v o a c ă lucrarea n i c ioda t ă 
l imi ta tă a restabil ir i i în ţe lesului . S imbolul artistic este deci 
i l i m i t a t . 1 Original i ta tea artistica este nu numai i m u t a b i l ă dar 
şi i l imi ta t - s imbol ică . 

î n s u m î n d rezultatele analizei de ma i sus şi î na in t e de a 
le va lor i f ica în a t î t ea probleme ale fenomenologiei generale 
a operei şi ale aceleia speciale a operei de a r t ă , putem spune 
că opera este produsul finalist ţi înzestrat cu valoare al unui 
creator moral, care, întrebuinţînd un material şi integrînd 

1 Asupra „simbolului limitai" şi „ilimitat", vd. scrierea mea Sim
bolul artistic, 1947, şi analizele de mai jos. 
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o multiplicitate, a introdus în realitate un obiect calitativ nou. 1 
Acest obiect cali tat iv nou este or iginal şî simbolic în c a z u l | 
operelor f i lozofiei ş i ale şt i inţei . El este imutabi l or iginal ş i | 
î l im i t a t simbolic în cazul operelor artei. 

5 . N A T U R A , T E H N I C A , A R T A 

Controverse de frontiera 

Definirea operei şi, în cele d in urma, a operei de a r t ă , J 
s~a făcu t pr intr-o serie de atribute, a că ro r î n sumare con t i nuă 
m a r c h e a z ă trecerea de la n a t u r ă la t ehnică şi la a r t ă . Ex i s t ă 
însă şi unele controverse cu pr iv i re la delimitarea acestor 
domenii . în şirul operelor, arta este cea mai d e t e r m i n a t ă , 
aceea care în t runeş te n u m ă r u l cel mai mare de atribute. R e -
t r ă g î n d unul sau al tul d in aceste atribute, parcurgem drumul 
invers : de la a r tă , la tehnică şi la n a t u r ă . Ex i s tă deci posi
bili tatea ca, d in unghiul artei, să p r e c i z ă m grani ţe le dome
n i i lo r conexe şi să l impezim unele d in controversele care pot 
a p ă r e a cu aceasta ocazie. Opera de a r t ă ne-a a p ă r u t deci ca : 

1. Produsul 
2. unitar şi mul t ip lu , 
3. înzes t ra t cu valoare, 
4 . ob ţ i nu t p r in cauzalitate f inală , 
5. al unui creator moral , 
6. d intr -un material, 
7. constituind un obiect cali tat iv nou, 
8. or iginal imutabil — şi 
9. i l imi ta t simbolic. 

P r i n singurele pr ime două atribute nu ne găsim încă în do
meniul operelor. N a t u r a cunoaş te şi ea produse de inte
grare, unitare şi mul t iple . Evident , aceste produse posedă 
adeseori o valoare, totuşi aceasta nu apare decî t p r i n munca J 
omului care trebuie să opereze cel p u ţ i n pentru a le extrage J 
şi a le transporta, dacă nu pentru a le da un î n c e p u t de , I 
transformare. Arborele d in p ă d u r e nu devine o valoare de*^J 
cît a b ă t u t şi transportat, d acă nu şi transformat în materi; 
de cons t ruc ţ ie . I n t e r v e n ţ i a munci i unui om, ad ică a u n u l l 
agent mora l , valor i f ică produsele natur i i şi le da caracte- i 
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rul unor opere. Am v ă z u t însă (§ 3) că în ipoteza unei me
tafizici spiritualiste, teiste sau panteiste, produsele naturi i 
pot fi considerate şi ele ca opere, valoarea provenindu-le 
atunci d in alt i zvo r dec î t d in acel al munci i omeneş t i , dar 
tot d in activitatea unui agent moral . 

Cu al treilea atribut, d in şirul celor notate mai sus, i n 
tram deci în domeniul operelor, dar d e o c a m d a t ă în acel al 
operelor tehnice. Or ice o p e r ă tehnică este un produs ma
terial de integrare, valoros, finalist, datorit unui creator, 
înscri ind în realitate un obiect nou. Nouta tea operei teh
nice este oare c a n t i t a t i v ă sau ca l i t a t ivă ? Putem oare recu
noaşte operelor tehnice noutate or ig ina lă ? Desigur, p r i m a 
operă tehnică dintr-o serie omogenă , pr imul telefon, p r imu l 
avion, p r i m u l post de radio-emisiune şi r ad io - recep ţ i e au 
fost opere originale. Toate celelalte opere tehnice de ace
laşi fel, r e p e t î n d modelul in i ţ ia l , n-au mai avut decî t o 
noutate cantitativa, d e o p o t r i v ă cu a tuturor operelor pe care 
le numim bunuri economice sau m ă r f u r i . î n t r e p r i m u l şi al 
miilea aparat de radio exista deosebirea dintre calitate şi 
cantitate. P r i n calitatea or ig ina l i tă ţ i i lor , primele opere teh
nice dintr-o serie, aşa-zisele invenţ i i , se înrudesc cu operele 

f _ t ştiinţei. Inventatorul nu este numai un tehnician, dar şi un 
v om de ş t i in ţă , un savant cunosc înd pr incipi i le şi legile. C e i 

lalţi f ăur i to r i de opere, care repeta Invenţ ia p r i m i t i v ă , s în t 
numai tehnicieni. P r i n atr ibutul o r ig ina l i t ă ţ i i , i n t r ă m deci 
în domeniul ş t i inţei , ca ş i a l f i lozof ie i . Am v ă z u t , în fine, 
că abia p r i n originalitatea imutabi la şi p r in simbolismul i l i 
mitat p ă t r u n d e m în regiunea artei. Ana l ize le ulterioare ne 
vor a r ă t a că multe d in operele care aspi ră la cond i ţ i a artei, 
dar c ă r o r a le lipsesc ca l i t ă ţ i l e e i 1 esenţiale, r eurcă , de fapt, 
în domeniul teoretic sau în cel tehnic. 

6. REALISMUL ŞT IDEALISMUL OPEREI 

F i i n d un produs, opera este ex te r ioară p r o d u c ă t o r u l u i . 
Ideea de produs nu presupune însă n e a p ă r a t exterioritatea 
spaţ ia lă . Un g î n d i t o r care îşi med i t ează lucrarea sa p î n ă în 
ultimele a m ă n u n t e , î na in t e de a o î nc red in ţ a h î r t ie i şi t ipa -

1 în manuscris : lor (ti. ed.}. 



ru lu i , poate spune că opera sa a fost gata încă d in faza ei 3 
pur m e n t a l ă . în ce sens opera acestuia îi este însă e x t e r i - i 
o a r ă ? M a i în t î i în sensul că opera este ex te r ioa ră proceselor';-^ 
care au premers-o, că este termenul f inal şî î n c u n u n a r e a aces- 1 
tora. î m p r e j u r a r e a aceasta este însă un caz l imi tă şi oarecum'"! 
conjectural. în marea majoritate a cazurilor, exterioritatea 1 
este şi spa ţ ia lă . Dar , d u p ă cum în soluţie ideală , exterioritatea 
nu trebuie sa fie n e a p ă r a t spa ţ ia lă , n ic i simpla desprindere ; 
spa ţ i a lă nu este suficienta pentru a se ob ţ ine caracterul ex
te r ior i tă ţ i i fa ţă de p r o d u c ă t o r , în sensul care este caracteris
tic operei. Opera este ex te r ioa ră creatorului în înţelesul mai 
precis ca s-a dezvoltat şi exista d u p ă propri i le ei legi . 

în această din urma direcţie se poate vorb i nu numai 
despre exterioritatea operei, dar şi despre autonomia sau 
despre realismul ei . U n i i cuge t ă to r i au mers p î n ă acolo în 
cî t au susţ inut ca orice inven ţ ie este, de fapt, o descoperire, 
ca orice o p e r ă este oglindirea unui model inal terabi l , ca 
„ p r i m a apercep ţ îe imaginat iva a operei vi i toare apare i n - | 
ventatorului nu ca o cons t ruc ţ ie , ci ca o pe r cep ţ i e " (Et. Sou- 1 
r iau, L'Avenir de l'esthetique, 1929, p. 112). D u p ă mai multe i 
încercăr i fă ră consecinţe , nu d o b î n d e ş t e adeseori p i c to ru l i m - I 
presia că „îşi de ţ ine" , în fine, tabloul ? Un artist care ur
măreş te o tema şi c a u t ă s-o dezvolte î n t r - o ope ră , face ade
seori expe r i en ţ a cons i s t înd în modificarea temei în favoarea 
operei. Referindu-se la astfel de exper ien ţe , psihologul 
F r . Paulhan, clasificînd t ipurile invenţ ie i , a trebuit să dis- \ 
tinga pe acela care cons tă în d e v i a ţ i a concepţ ie i p r imi t ive 
p r i n împre ju ră r i l e rea l izăr i i (deviation par realisatian). Este 
ca şi cum opera s-ar dezvol ta d u p ă propr ia ei legalitate, nu ; 

n u m a î i n d e p e n d e n t ă , dar, uneori, antagonista f a ţ ă de ten- '• 
dintele creatorului ei, de unde sentimentul de conflict şi lupta j 
pe care acesta îl resimte în t impu l rea l izăr i i operei. As t fe l i 
de cons t a t ă r i au î n d r e p t ă ţ i t pe uni i cuge tă to r i să v o r b e a s c ă 3 

despre un realism, în sens platonic, al operei sau, î n t r e b u i n -
ţ î n d o expresie f igura tă , aşa cum face E t . Souriau, de un 
pygmalionism al ei, cu referire la m i t u l antic al sculptoru
l u i Pygmal ion , care, î nd răgos t indu-se de statuia creata de e l J 
a cedat sentimentului o r ică ru i creator că opera este ceva*! 
deosebit de sine însuşi , o f i inţă cu care se pot stabili rela-^ 
ţiile p r i n care oricine din noi se leagă cu fiinţele dinafara'j 
de noi înş ine. 

Toate aceste fapte s înt incontestabile. S în t însă ele su
ficiente pentru a a f i rma realismul platonic al operei ? Pen
tru cine nu se decide uşor a adopta ipoteza metaf iz ică , a t î t a 
t imp cî t n-a istovit expl ica ţ i i l e fenomenale, nu este oare 
mai just a spune ca aşa-z i sa legalitate a u t o n o m ă a operei nu 
este decî t efectul care r ezu l t ă , pentru conş t i in ţa creatoru
l u i , atunci c î n d el s-a angajat în realizarea unui scop, c înd 
s-a î n c a t e n a t î n t r - o finalitate pe care, deşi el însuşi a ales-o, 
trebuie să continue a şi-o lumina şi trebuie s-o apere î m 
po t r iva sugestiilor l ă t u r a ln i ce ? O p e r a are o v i a ţ ă a ei , o 
legalitate autonoma şi imanenta, nu pentru că reproduce un 
model superior şi etern, dar pentru că se d i r i jează d u p ă un 
scop ales de creator, care îi prescrie apoi d rumul rea l izăr i i . 
Sentimentul luptei cu opera nu provine, pentru creator, d in 
caracterul c o n s t r î n g ă t o r al modelului pe care opera ar n ă -
zu i să-1 r e p r o d u c ă , ci d in faptul că lucrarea f inalistă a rea
lizării poate să fie uneori e z i t a n t ă , poate sa nu se l u m i 
neze p r i n aceeaşi l impede conş t i in ţă în toate etapele eî. Or ice 
o p e r ă este, fă ră î ndo i a l a , produsul unei inven ţ i i , deşi nu al 
uneia arbitrare. Ma te r i a lu l şi mijloacele de care creatorul 
dispune, legile naturale de care trebuie să ţ ină seama, l i m i 
tează i nven ţ i a , î i dă un anumit curs. Da r material , mijloace 
tehnice, legi naturale sînt adaptate scopului postulat de i n 
ventator, s înt introduse în structura finalista a operei v i 
itoare. Oricare ar fî l imitele de care creatorul trebuie să 
asculte, la originea operei sta postularea ideal is tă a scopului 
u r m ă r i t . A inventa î n s e a m n ă a face natura să se supună unei 
cauze finale, a f i r m a t ă şi d o r i t ă de inventator. Opera con
secutivă actului de inven ţ i e este un produs ideo-realist. 

7. CUNOAŞTERE ŞI CBEAŢIE 

D a c ă . j x r j k e _ a a _ d e _ J n j ^ n ţ i e cons tă d in subordonarea na
tur i i unei cauze finale pos tu la tă ._de . inventator, atunci î n a 
intea i nven ţ i e i trebuie să._şţea. cunoaş t e rea na tur i i , j t i i n t a 
trebuie^ să p r e c e a d ă c rea ţ i a , teoria an t i c ipează practica. î m 
prejurarea pare cu" a t î t maT a d e v ă r a t ă cu cî t realizarea unui 
scop p r i n cunoaş te rea natur i i se face p r i n intermediul c u 
noaşter i i altor legi şi p r o p r i e t ă ţ i ale natur i i . Montarea celui 
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mai s implu aparat presupune c u n o ş t i n ţ a mai mul tor fapte 
şi raportur i naturale de fapte, pe care inventatorul trebuie 
să le facă a funcţ iona î m p r e u n ă , î n t r -o structura f inal is tă 
i e ra rh ică . Inventatorul telefonului a postulat scopul transmi
terii v o c i i Ia d i s t an ţă şi a folosit, pentru realizarea acestui 
scop, proprietatea scînteii electrice de a se propaga de-a 
lungul unui fir metalic, apoi proprietatea membranelor v i 
brante, apoi pe acele ale camerelor de r e z o n a n ţ ă , apoi pe 
acele ale materialelor rău c o n d u c ă t o a r e de electricitate etc. 
N u m a i p r i n punerea de acord a tuturor cunoş t in ţ e lo r rela
tive la aceste p r o p r i e t ă ţ i naturale, î nca t ena t e î n t r -o struc
t u r ă pe care o numim ie ra rh ică , deoarece fiecare d in ele slu
jeşte scopului pr inc ipal în grade felurite de î n s e m n ă t a t e , a 
putut inventatorul telefonului să o b ţ i n ă un aparat p r î n care 
vocea sa fie t ransmisă şi r e c e p t a t ă cu suf ic ientă claritate. 
C u n o a ş t e r e a este deci coextensivă cu în t r egu l act de inven ţ i e 
şi îl spr i j ină în fiecare d in punctele sale ; ea s ingură îl face 
posibil şi eficient. D a c ă to tuş i se cuvine a deosebi J m r e ^ c u -
noaş te re şi creaţia. î m p r e j u r a r e a ar f i l eg i t imată numai de 
fap tu l că una_ ar fi a n t e r i o a r ă celeilalte, că simplele cu
noaş ter i a r a n t i c i p a î n ş j r u i r e a J o r f inal is tă , ră-r-dg-pi ldă, î n a -
inte3r~te"Hnîcîi 7ngînereşti ar sta mecanica r a ţ i o n a l ă şi f izica 
sau că î na in t ea medicinei şi-ar spune c u v î n t u l f iz iologia . D e o 
sebirea dintre cunoaştere şî rrpaţjp s-ar mai justifica p r in 
aceea că cea d in t î i ar fi c o n t e m p l a ţ i e dezinteresata, pe c î n d 
cea de-a doua, activitate p rac t i că . D a c ă cunoaş te rea susţ ine 
crea ţ ia în toata î n t i n d e r e a ei , nu este mai pu ţ in a d e v ă r a t 
ca în trecerea de la una la alta s-ar fi introdus un factor 
nou : gestul care for ţează î n t î l n i r ea m a i multor p r o p r i e t ă ţ i 
naturale. Acest gest s-ar produce numai d u p ă ce contempla
ţ i a a d e v ă r u l u i s-ar fi terminat ; numai d u p ă ce c o n t e m p l a ţ i a 
a d e v ă r u l u i ar ajunge la ţ in te le ei , ar Intra în ro lul lor fan
tezia p rac t i că şi gestul f ă p t u i t o r . 

Acest mod de a-şi reprezenta re la ţ ia dintre cunoaş te re 
şi c rea ţ ie , comun a t î t o r a , are nevoie de mai multe mod i f i 
căr i . M a i î n t î i , nu pare deloc a d e v ă r a t că cunoaş te rea a r 
f i c o n t e m p l a ţ i e ş î că actul creaţ ie i a r a p ă r e a numai d u p ă 
ce cunoaş te rea c o n t e m p l a t i v ă ar înce ta . Cunoaş t e r ea în ţe leasă 
ca stare de con templa ţ i e este, în mentalitatea cu ren t ă , o ve
che r ă m ă ş i ţ ă p l a ton ică . Pentru conş t i in ţa m o d e r n ă , cunoaş t e 
rea este d e o p o t r i v ă activitate, căci nu cunoaş t em dec î t l u -

c r înd pentru a pune de acord ideile şi exper ien ţe le noastre, 
e l imin ind con t rad ic ţ i i l e dintre ele, corec t înd erorile. Carac
terele or icărei opere s înt şi acele ale operei intelectuale a 
cunoaş ter i i . Lucrarea unui savant este şi ea un produs ex
terior şi autonom, o b ţ i n u t adeseori p r i n lupta creatorului cu 
sine însuşi. Impera t ivul ob iec t iv i tă t i i , c ă ru i a savantul tre
buie să i se supună , p r o v o a c ă adeseori în conş t i in ţa l u i sen
timentul unui confl ict , cu pre judecă ţ i l e , cu t end in ţe le lu i afec
tive. Lucrarea in te lec tua lă se d e z v o l t ă astfel d u p ă p rop r i a 
ei lege, uneori în antagonism cu încl inaţ i i le creatorului. Ceea 
ce rezu l t ă apoi d in cercetarea savantului este tot un produs 
de unificare, î n t o c m a i ca orice ope ră . Nu este, în fine, de-
loc a d e v ă r a t că lucrarea de c rea ţ ie n-ar fi dec î t aplicarea 
rezultatelor cunoaş ter i i , d e s p ă r ţ i t ă de acestea p r î n gestul f ă p 
tuitor. C ine g îndeş te astfel p e r p e t u e a z ă reprezentarea p o z i 
t iv i s tă , po t r iv i t că re i a ş t i i n ţ a în serviciul tehnici i n-ar f i 
a p ă r u t dec î t d u p ă ce s-a epuizat sarcina cunoaş ter i i pure, 
fi lozofice. în cunoscuta sa „lege a celor trei s tadi i" , A u 
guste/ Comte a dat o î n t i n să ap l ica ţ ie acestei idei , moş ten i t ă 
de ef însuşi de la g înd i to r l i veacului al X V I I I - l e a . Ideea nu 
pare însă a d e v ă r a t ă n ic i dacă o p r i v i m în pe r spec t i vă Isto
rică, n ic i daca î nce r căm s-o c o n t r o l ă m în î m p r e j u r ă r i mai 
a p r o p i a t e l e noi. F i lozo f i a grecească , c i t a t ă de obicei ca o 
fază a cunoaş ter i i pure, a fost an t i c ipa t ă de civi l izaţ i i le teh
nice ale Or ien tu lu i . M a r i l o r sisteme filozofice ale veacului 
al X V I I - l e a le-au premers lucrăr i le f izicieni lor şi tehnicieni
lor Renaş t e r i i . S în t oare independente a t î t e a d in descope
r ir i le f iziologiei ma i no i de observaţ i i le c l in i c i i medicale ? 
Este absolut sigur că f iz ica m o d e r n ă nu şi-a putut î n t i nde 
domeniul eî dec î t p r i n lucrăr i le practice ale inventatori lor 
u l t imului secol. î n d r u m a t e mai totdeauna, la începu t , de ob
servaţ i i le culese în realizarea unei opere practice, ş t i in ţa a 
putut sa se orienteze un t imp d u p ă f ina l i tă ţ i a şa -z ic înd pur 
teoretice, dar necontenit, în dezvoltarea ei mai veche sau 
mai n o u ă , ea a fost i n t e r c e p t a t ă şi a p r imi t un nou impuls 
de vitalitate d in interesele şi at i tudini le omulu i pract ic . L e 
gea celor trei stadii, care pos tu lează prioritatea în t imp a 
şt i inţei teoretice, are deci nevoie de o serioasă revizuire. 
Ş t i in ţa şi apl ica ţ i i le ei şî, în mod mai general, cunoaş te rea şi 
c rea ţ i a par a sta m a î d e g r a b ă î n t r - u n raport de i n t i m ă şi 
con t inuă î n t r e p ă t r u n d e r e . 

523 



8. J O C , E X P R E S I E SI A R T A 

Vechea estetica, d in lungul r ă s t i m p a l an t i ch i t ă ţ i i , Re-
n a ş t e r î T ş i clasicismului, era o disc ipl ină r ^ r r î p T i v f l ^ n n r -
m a l i v ă . Ea descria t ipur i l e jde opere, d i fe ren ţ ia te d u p ă ma-
t^rîaji ij_ şî_ gfrnnl. ~T<ir. Â c e a s t a ~ ^ s c T î e r e Tua forma unei 
n o r m a l i z ă r i . S tabi l ind cum p rocedează feluritele arte, arhi
tectura, pktmOy'mnnc^^^^Sic,.şi " a ş a - z i s e l e g e n u r i (ele
gia, i d i l a , satira, comedia, tragedia),, se j>roceda_Ja_jprescrie-
rea reguli lor c a r e , . u r m e a z ă -a f i respectate în realizarea 
acestora?"Tratatele unui Ar is to te l , Cicero , Qu in t i l i an , V i -
t r u v î u ^ a c e l e ale unui Leonardo, A l b e r t i , Durer , Scaliger, 
V i d a , Boi leau, Vossius etc. posedă îndo i tu l caracter semna
lat. In toate, deopo t r ivă , c u n o a ş ^ e a ^ t c u c t e r i f o r de opere 
include ş î ^ g ^ e e r ^ ^ e g u t ^ M a i t î r z iu , i n 
teresul s-a declasat de la ăces f punct că t re cunoaş te rea pro-
ceselor~care "compun act ivi tatea" creatoarer A ~ i o s t un mo
ment crucial în dezvoltarea e s t e t i ^_n io r l e» i e 1 —aGek în care 
ar t iş t i i î n c e p J s ă ^ « J a s e r a ^ C i a ^ t e z e T e l u l m carfe.se des-
făşoarăj j e n ţ r u _ ^ i } ^ r o c e s u j ^ c r e ^ l u i Goethe 
cu Schiller, s c r i so r i l e ' l u i JVlozaft; carnetele l u i Beethoven, 
jurnalele intime ale unui Delacro ix sau Hebbel etc. repre
z in tă unele d in documentele cele mai interesante ale acestei 
noi o r i en t ă r i . Interesul pentru structurile normative devenea 
mai slab şi d in pr ic ina ru ină r i i vechilor genuri, ma i cu seamă 
a genurilor literare, o d a t ă cu amestecul lor , preconizat de 
romantism. în fine, î n t r e a g a dezvoltare a ş t i in ţe lor moderne 
m u t ă centrul cercetări i d e ~ î ă ' descriere la e^nlicajie. C ine 
c o m p a r ă .scrierile naturalistice ale unui BuiTon cu- acele mai 
noi ale unui Geoffroy de Sa in t -Hi la i re , JLamarck şi Cuv ie r , 
dob îndeş te măsu ra schimbăr i i de m e t o d ă şi preocupare i n 
t r o d u s ă în intervalul care î i separă . Transformarea poate fi 
semna la tă nu numai în ş t i inţele natur i i , dar şi în acele ale 
omului , de p i l d ă î n estet ică. A s t f d u d e _ j r n ^ 
cut a l vechii e s t e t i c i , j ă r n ş m £ ) c a î u n ţ a ac t ivă ş T ^ r f a c t o r ex
p l ica t iv a l operei, nu juca n i o j r n r e l , f i in ţa l u i se s i tuează 
acum, tocmai c u ^ ^ a c e ^ j Ţ o h ^ m ^ 
t i c i i ^ m a i - i l Q l . D o u ă ^ t e o n i ^ a u ^ g l ă n z a t v e d e r j l e ^ o i l o r cer-
r e t ă r i a s i i p r a c a u z a l i t ă t i f l ^ s t i c e T " ^ ^ ca_Joq ş i ( T 
^ f ^ p ^ ^ p ^ Ţ ? y a r a fixjstă opere a r t ă . j u s t î h Ţ c e a d in -

y tîî " l u c r u l " » 5 ^ ^ & U c a - p r i n aceea ca există i n d i v i z i care, 
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d i s p u n î n d de un surplus de energie, îl cheltuiesc în execu
tarea acelc^TucTan - dezinteresate, fipsuede? finalitate prac- _ 
t ică, pe care Ie" nurnim~opere de a r t ă . Pentru a l ţ i teoreti- / / 
ciern, arta^este produsul nevoi i artistului de a exjarirriji ten-
dintele l u i p r ' o ^ d e , rjfcliceTe pe care_.le_ împaxJ£ ._o I Ig rupu l 
l u i n a ţ i o n a l saui ^social..san pe .-acele pe care, pentru un mo
t iv anumit, societatea sau p ropr ja_xrm^t i i r^^ le î m 
pied ică de a se manifesta. A r t a ca e x p r e s l Q i d e p e n d e n ţ e l e 
particulare ale acestei teorii , arta ca în t reg i re sau ca elibe
rare, s înt al doilea produs al no i i estetici cauzale. 

Insuf ic ienţele acestor teorii ne apar as tăz i evidente. M a i 
în t î i , noţ iunea, . . J n i | ş j ^ _ ^ e z i n t e r e s ă r i i " . „esie_ una_ d in cele 
mai con_teşţabJle_._Căci ce poate sa î n ş e m a e ^ f i r m a r i ^ arta 
este produsul unei ac t iv i t ă ţ i dezinteresate ? U r j _ j m e r ^ p r o -
îund că lăuzeş te^ c r e a ţ j a ^ o p e r e i j si amirne, rnrmaj i n i W ^ n l 
de a crea. V r e a oare sa spună teoria artei ca joc dezintere
sat că interesul care o d o m i n ă este de a l t ă natura dec î t acel 
care îl m î n ă pe om în împre ju ră r i l e practice ale vieţ i i l u i , 
de p i l d ă în cele morale sau economice ? D a r d in punctul 
de vedere psihologic nu exis tă nic i o deosebire esenţ ia lă î n 
tre interesul artistic şi cel mora l sau economic, n i c i în ce 
p r iveş te intensitatea lor posibi la , n ic i d in acel al re la ţ ie i lo r 
cu instinctele sau cu celelalte forme ale ac t iv i t ă ţ i i . Jtnexcr 
sul artistic poale-^acapara _pe__un i n d i v i c L poate prelungi 
inst inctele^lui s a u _ s e _ r j o ă ^ ~ d e z v o l t a î n t r - o f o r m ă organi
z a t ă de ac t iv i t a t e ,~ în t r -o p r o î « i u l î e 7 ^ ca"oricare alte 
interese ale sufletului. Am spune chiar că interesul artistic 
are o intensitate şi o putere de a se dezvolta şi organiza 
super ioară altor interese. C ă c i s înt ac t iv i t ă ţ i care se desfă
şoară d u p ă _ indica ţ i i le sau d u p ă in terd ic ţ i i le mediului , în 
t imp ce activitatea a r t i s t ică izbuteş te adeseori să depăşească 
sau să s făr îme condi ţ i i le şi l imitele. A nesocoti caracterul 
profund, grav şi uneori eroic al interesului artistic î n seamnă 
a comite una d in cele mai grave erori asupra psihologiei 
artistului. N i c i ideea ac t iv i t ă ţ i i artistice ca cheltuire a unui 
surplus de fo r ţe nu rezis tă ma i bine examenului cri t ic, căci 
nu s-a f ăcu t încă dovada caracterului excedentar al v i t a l i 
tăţi i art istului . Ba chiar, cons ide r înd cazul a t î t o r a r t i ş t i su
ferinzi, tocmai cazul contrariu, acel al d iminuăr i i de energie 
v i ta lă , pare mai a d e v ă r a t . D a r a d m i ţ î n d chiar ca artistul 
posedă un excedent de fo r ţ e , pe acel sustras ac t iv i t ă ţ i i b io-
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logice sau economice, nu se expl ică de ce îl î n t r e b u i n ţ e a z ă 
el tocmai pentru crearea operei. Act iv i ta tea ar t is t ică nu 
este JD-ejaCulare ^•^rf^^j^ir^^ i tmrrnra ta , rx\$y7itZ de 
un scop ' T a l r r i f i r r i j ^m_tna t? amănnnrp je rea l izăr i i . A r t i s t u l 
nu c r e ^ z a ' ^ n c e r a ^ o c m a i opera hjL_, Teor ia artei^'ca^joc 
mi se p"are, d in~toaţg_^£gş te motive, una d in cefe m a T ' p u ţ i n 
p s iho log î cT 'pe care le-a.-.produs s^eculaţia^jmai n o u a . " -

Insuficienta este şi teoria artei ca expresie, deşi ea con
ţ ine un s îmbure de a d e v ă r . Ar.ţa___pgtf, în a d e v ă r , expresia 
creatorului ei . Da r nu î m p a r t e oare arta acest caracter cu 
toate op^ re î e~omulu i ? O masă înche ia tă d in c î t eva scîn-
dur i poate încă să ne vorbească despre abilitatea sau con
ş t i in ţa în lucru a dulgherului sau despre s t îngacia şî negli
j en ţ a luî. A c t u l _ej^resiv j o a t ^ dealtfel, n ic i să nu pro-
ducă o opera. Un gest, o ^ x c l a m a x i & j a n s t r igăt , produse fă ră 
durabilitate,"Tara autor iomîe , fă ră flnaliţajte^~sînt şî ele ex
presii , dar n i l" <îrTT~firn-*^ 

ma î o exjpresîe^arirstica, o QpTfirP or a j * * A înce rca ^ a ~ l a -
mureş t i geneza operei de arta p r i n nevoia expresiei î n seamnă 
a o expl ica pr int r -un factor prea general, care nu da în 
nic i un chip seama n ic i de faptul că la c a p ă t u l ac t iv i t ă ţ i i 
provocate de această nevoie se încheagă o opera şi n ic i de 
forma specifică a structurii acesteia. 

9. CUNOAŞTERE Şl CREAŢIE ARTISTICA 

D a 3 ^ r J # _ njL-eşte simpJuT-produs al nevou..de^ joc sau 
de expresie, d a c ă artistul se d i r i jează d u p ă un _anumit scop, 
pe care u r m e a z ă a-1 realiza _ în t r -un anumit naa i e r i aLş i fo-
losind-unele mijloace, ar trebui, .ca-xl ..să anuci j3e^e_^in cu
noaş te rea acestora realizarea pe care şi-o propune. Am v ă 
zut ca m u l t ă vreme s-a crezut astfel. Vechi le poetici şi nu
meroasele tratate de a rh i t ec tu ră , muz ică şi p i c t u r ă ale ant i 
chi tă ţ i i şi Renaş te r i i aveau un caracter practic şi operativ. 
Ele înce rcau să doteze pe artist cu o seama de cunoş t in ţe pe 
care, ap l i c îndu- îe , art istul putea fi sigur că va crea opere." | 
P ă r e r e a nu era p r i m i t ă numai ca o consecinţă a unui mod a 
larg r ă s p î n d i t de a g înd i re la ţ ia dintre cunoaş te re şi c rea ţ ie , | 
d i scu ta t ă în teză genera lă mai sus, dar ea a fost efectiv a 
ap l i ca t ă de-a lungul în t regi i t r ad i ţ i i academiste, în domeniul | 
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tuturor artelor. P i c to r i i , poe ţ i i ş i a rh i tec ţ i i acaâemiş t î , adică 
to ţ i acei care s-au orientat d u p ă modelele t r e c u t u l u i , t o ţ i 
aceî care au m e n ţ i n u t preceptele păz i t e de/prest igiul t radi
ţ i i lor şi recomandate de î n v ă ţ ă m î n t u l Academii lor , au făcu t 
totdeauna astfel î nc î t lucrarea de realizare a operelor să fie 
p r e c e d a t ă de cunoş t in ţa canoanelor, adică a regulilor, mi j 
loacelor şi soluţ i i lor tipice şi probate. în n e n u m ă r a t e î m 
pre ju ră r i , în urma unei mari reuşite artistice a proliferat aca
demismul. Sonetişt i i pe t r a rch i ş t i în Italia, autori i de tra
gedii care scriu, în secolul al X V I I I - l e a , în gustul l u i R a 
cine, p ic tor i i clarobscurului d u p ă Caravaggio, sculptori i neo
clasici în veacul a l X l X - l e a , un C a n o v a sau un Thorwaldsen, 
p ic tor i i germani ins t ru i ţ i la R o m a , un Corncl ius , sînt t o ţ i 
oameni s avan ţ i , cunoscă tor i de modele şi norme, pentru care 
lucrarea real izăr i i artistice este efectiv a n t i c i p a t ă de aceea 
a cunoaş ter i i . N i c i unul dintre aceşt ia nu este însă un mare 
artist, tocmai pentru m o t i v u l că re la ţ ia dintre cunoaş te re şi 
creaţ ie este, pentru ei , alta decî t aceea care se a f i rmă în 
cazul operelor valabile. în acestea d in u r m ă , cunoaş te rea 
artistica nu este n ic ioda tă a n t e r i o a r ă creaţiei artistice. T r a 
tatele practice de a r t ă n-au produs n i c ioda tă un artist de 
seamă. Interesul lo r provine numai d in faptul de a fi ge
neralizat pe baza creaţiei anterioare sau pe aceea a creaţiei 
personale a autorului . N i m e n i nu citeşte as tăz i pe Leonardo 
sau pe Boileau pentru a afla cum se p i c t ează un portret 
sau cum se compune o tragedie, dar oricine poate studia 
Tratatul despre pictură sau Arta poetică pentru a cunoaş te 
idealul artistic al unei pe r sona l i t ă ţ i şi al unei epoci. A c t i 
vitatea constitutiva de opere nu este totuşi pur ins t inc t ivă , 
i r a ţ i ona lă , l ipsi ta de orice l u m i n ă a cunoaş ter i i . Ea se în 
tovărăşeş te cu numeroase acte de cunoaş te re , ca una care, 
u r m ă r i n d un scop, trebuie să-i adapteze, în vederea reali
ză r i i lu i , temele, mijloacele şi materialele de care dispune. 
De ce fel de acte de cunoaş te re este deci vorba în lucra
rea de creaţ ie ? 

A cunoaş te î n seamnă , în mod general, a executa un act 
de punere în re la ţ ie a unui subiect cu un predicat. Fo rma 
oricărei cunoaş te r i este judecata. R a ţ i o n a m e n t e l e nu s înt de-
cu mijloace care î n d r u m e a z ă că t re o judecată . Or ice desco-
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perire şt i inţ if ică este o j udeca t ă nouă , stabilirea unui nou 
raport î n t r e un subiect şi un predicat. A cunoaş te , în o rd i 
nea creaţ iei , înseamnă a pune în re la ţ ie un mijloc cu un 
scop. Un meşteşugar care, în t impu l lucru lu i său, chibzuieş te 
cum să confec ţ ioneze o h a i n ă sau o p o m p ă h id rau l i că , fo lo
sind mijloacele de care dispune, execută numeroase acte de 
punere în relaţ ie a acestora cu scopul u r m ă r i t , numeroase 
judecă ţ i de adaptare. Aşa-zisele norme sau reguli tehnice sînt 
judecă ţ i de adaptare. C h i a r regulile care că lăuzesc r a ţ i o n a 
mentele şt i inţif ice, regula reducerii la absurd, a analogiei, 
a excluderii t e r ţu lu i , a cont rad ic ţ ie i e t c , p r econ izează pune
rea în re la ţ ie a mijloacelor inte l igenţei cu scopul af lăr i i ade
v ă r u l u i , sînt judecăţ i de adaptare, norme tehnice. A n t i c i i 
aveau deci dreptate să le studieze în „ re to r ic i l e" lor , ad ică 
în tratate cu caracter practic, ca unele ce erau destinate pre
găt i r i i oratorice. 

Judecă ţ i l e de adaptare pot să stabilească însă fie 1) o 
relaţ ie în t re anumite mijloace şi un scop general, capabile 
adică să se concretizeze în opere noi , dar nu originale, fie 
2) o re la ţ ie în t re anumite mijloace şi un scop — o p e r ă 
unică şi or ig ina lă , fie 3) o re la ţ ie î n t r e anumite mijloace | 
şi un scop — operă un ică şi o r ig îna l - imu tab i l ă (cf. § 4). 
C î n d scopul este general, judecăţ i le de adaptare iau şi ele 
o fo rmă genera lă . Reguli le tehnice s înt absolut valabi le în 
practica meşteşugar i lor şi a industriei . E le sînt relat iv va 
labile în c rea ţ ia şt i inţifică : există o metodologie a ş t i inţe lor , 
reguli capabile a fi aplicate în luc ră r i de laborator, în cer
cetarea arhivelor şi în co la ţ iona rea documentelor, reguli ale 
observa ţ ie i şi ale expe r imen tă r i i , metode de aflare a cauza
l i tăţ i i (ca acele stabilite de J. St. M i l l ) , aşa-zisele legi ale 
silogismului etc. Nu exis tă însă reguli valabile ale creaţ ie i 
artistice, deoarece, scopul acesteia f i ind o operă un ică şi o r i -
g ina l - imutab i î ă , nu se poate stabili , în re la ţ ie cu el , n ic i o J 
j udeca tă de adaptare b u n ă pentru a fi folosita de un alt J 
creator în î m p r e j u r a r e a creăr i i altei opere. A u t o r i i de tra- f 
tate practice de a r tă comit, deci, fie eroarea de a considera * 
pe artist ca pe un om de ş t i inţă , capabil să se orienteze d u p ă 
o metodologie, fie eroarea mai a d î n c ă de a-1 considera ca "i 
pe un tehnician, drept autorul unei opere repetabile 

10. VALORI, BUNURI ŞI OPERE 

Lucrarea finală,_ înso ţ i t a de ..numeroase acte de cunoşt inţă , , 
care s l i r^ te~7nt r^o opera, c reează o valoare. Valoarea este 
un a l F a t r i B u t c a r a c t e n s T î c " ^ î ~ ^ e f e i r H p s l t a de valoare, o 
lucrare d i r i j a tă de un scop f ina l nu constituie o o p e r ă . Un 
castel făcu t d in că r ţ i de joc nu ni se pare o operă , tocmai 
din pr ic ina d i f icu l tă ţ i i cu care ne-am putea h o t ă r î să-i re
cunoaş tem o valoare. Nu putem reveni aci asupra în t reg i i 
teorii a va lor i lo r . Am făcu t -o , a l t ă d a t ă , în Introducere în 
teoria valorilor, 1942, şi în Filozofia culturii, 1944, f a ţă 
de care scrierea de fa ţă r e p r e z i n t ă o continuare şi o c o m 
pletare. R e l u î n d însă rezultatele principale ale luc ră r i lo r 
mai vechi , vom spune că valoarea este obiectul unei do
r in ţe . Nu vreun lucru oarecare este o valoare, ci acea ca
litate a l u i p r i n care lucrul poate să sat isfacă o a n u m i t ă 
d o r i n ţ ă . Va loa rea apare deci nu ca un lucru, ci ca o cate
gorie p r i n subsumare la care lucruri le dob îndesc valoare şi 
devin bunuri . C u m nu există o s ingură speţă de va lo r i , c i 
va lor i de speţe felurite (economice, polit ice, teoretice, este
tice, morale, religioase), acelaşi lucru poate _ fi subsumat 
uneia sau alteia d in aceste va lo r i , pentru a p r i m i caracterul 
unor bunuri deosebite. Un tablou de Luch ian este un bun 
estetic pentru amatorul de a r t ă , dar un bun economic, o 
m a r f ă , pentru negustorul de tablouri . Posibil i tatea subsumă
r i i aceluiaşi lucru în sfera cî te unei alte va lo r i , pe care (în 
Introducere în teoria valorilor) am numit-o subalternarea 
actelor de valorif icare, este o î m p r e j u r a r e pe care n-o poate 
legitima decî t concep ţ i a va lo r i i cu ceva deosebit de lucrul 
insusi, ca o categorie. 

L u c r u l , î n d a t ă ce este subordonat unei va lo r i , devine un 
bun pentru acel ce execută actul subo rdonă r i i . Bunuri le sînt 
însă date sau produse. Pentru un d r u m e ţ înse ta t , i z v o r u l 
natural pe care îl în t î lneş te în cale este un bun dat. D a c ă 
acelaşi i z v o r a fost captat î n t r - o f în t îna , ne găsim în f a ţ a 
unei opere. Opera este un bun produs. D i n punctul de ve
dere al teoriei va lor i lor , o o p e r ă este deci rezultatul prelu
crări i unu i material pentru a-I face să se în t î lnească cu o 
d o r i n ţ ă şi pentru a o satisface. A doua deosebire dintre bu-
nunle date şi cele produse este că pe c înd cele d in t î i pot 
sau nu să se în t î lnească cu o d o r i n ţ ă şi s-o sat isfacă, cele 
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d i n u r m ă , adică operele, fo r ţ ează aceas tă în t î ln i re şi o sa
tisfac cu rezultatul unei in tenţ i i deliberate. Evident , nu orice 
operă satisface^ orice d o r i n ţ ă . Crea toru l operei o con fo rmează 
în vederea satisfacerii unei anumite d o r i n ţ e . Ex i s tă deci a t î 
tea t ipur i de opere cî te t ipur i de do r in ţ e . Exis ta , n e a p ă r a t , 
şi cazul ca, p r i n subalternarea actelor de valorif icare, o o p e r ă 
c rea t ă pentru o a n u m i t ă d o r i n ţ ă să p o a t ă satisface şi o do
rinţă deosebi tă : tabloul poate fi dori t pentru valoarea l u i 
economică . D a r chiar în cazul suba l te rnăr i i actelor de va 
lor if icare, actul secundar şi inadecvat de valorificare este 
c o n d i ţ i o n a t de actul pr inc ipal şi adecvat, adică de acel de
terminat de caracterul p ropr iu al operei. Daca o p î n z ă vop
sita poate fî p r e ţu i t ă ca un bun economic, î m p r e j u r a r e a este 
d e t e r m i n a t ă de^ faptul că aceas tă p î n z ă vops i t ă este o operă 
de a r t ă . D a c ă i-ar l ips i acest d in u r m ă caracter, ea n-ar pu 
tea cădea n ic i sub inc iden ţa dor in ţe i economice şi n-ar pu 
tea fi p r e ţ u i t ă , uneori, ca o m a r f ă . 

Am spus ca exis tă a t î t ea t ipu r i de opere cîte t ipur i de 1 
d o r i n ţ e . Produsul p re luc ră r i i , co r e l a ţ i ona t cu d o r i n ţ a eco
nomica, a lcătuieş te acel t ip de opere pe care le numim m ă r 
furi . Prelucrarea în vederea dor in ţe i polit ice, ad ică a dor in - _ 
ţei de organizare a convie ţu i r i i sociale, produce ins t i tu ţ i i le . 
Configurarea ideilor şi exper ien ţe lo r în vederea do r in ţ e i teo- | 
retice a intel igenţei dă naş te re operelor şt i inţif ice. Prelucra- | 
rea pentru d o r i n ţ a estet ică d e t e r m i n ă operele artei. Preceptele 
etice, formele morale ale convie ţu i r i i , s înt opere morale. 
Dogmele, culturile, r i turi le , în t regu l c o n ţ i n u t a l rel igi i lor po
z i t ive^ s înt opere religioase. Toate aceste opere la un loc 
a lcă tu iesc c ivi l iza ţ ia omenească , ad ică produsul în t reg i i ac
t iv i t ă ţ i a omului în vederea satisfacerii d o r i n ţ e l o r sale. C i - j 
v i l i za ţ i a este suma operelor. 

11. OPERELE ÎN TIMP 

Bunuri le produse, adică operele c ivi l izaţ ie i , au o v i a ţ ă în 
t imp şi în spa ţ iu . Desigur, f i ind produsele a d a p t ă r i i unui 1 
material la o do r in ţ ă , operele au o valoare e te rnă , ca unele | 
care r e p r e z i n t ă o posibilitate p e r m a n e n t ă de a satisface o 1 
a n u m i t ă d o r i n ţ ă . D a c ă l e p r i v i m î n a f a r ă d e v i a ţ a lo r î n i | 
t imp, ad ică în reducţ ie fenomenologică , operele s înt confi -
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j u r a ţ i i în vederea unor do r in ţ e posibile. Pentru a le g înd i 
ca opere, spiri tul trebuie să înch ipu ie aceste d o r i n ţ e , chiar 
dacă nu Ie resimte efectiv. Este ceea ce face de n e n u m ă r a t e 
ori cercetarea p re i s to r ică şl a rheo log ică , atunci c înd scoate 
la iveală obiecte a p a r ţ i n î n d unor civi l izaţ i i trecute. Pentru 
a le identif ica drept opere, şi nu ca obiecte produse de î n -
t împ la r e , preistoricul şi arheologul trebuie sa-şi reprezinte 
d o r i n ţ a pentru satisfacerea căreia ele au putut fi configu
rate. D a c ă m u l t ă vreme silexurile preistorice au putut f i 
luate drept fosile sau meteorite, î n a i n t e de a fi recunoscute 
ca arme, lucrul se da to r e ş t e faptului că s avan ţ i i n-au putut 
închipui d in capul loculu i d o r i n ţ a u m a n ă cu care aceste 
obiecte au putut f i c î n d v a corelate. As tăz i încă silexurile 
ter ţ iare amint ind forme naturale trec cînd drept nişte lusus 
naturae, produse p r i n ac ţ i unea for ţe lor natur i i , c înd drept 
obiecte plasticizate de om în sensul formei lo r î n t î m p l ă 
toare (W. Deonna, VArcheologie, 1922, p. 145—148). I n 
certitudinea în stabilirea caracterului lor de opere provine 
din greutatea î n t î m p i n a t ă de cerce tă tor i de a corela ţ iona. 
obiectele respective cu reprezentarea unei do r in ţ e umane. 
Via ţ a operelor în interpretarea a rheologică , ca şi aceea pe 
care ele o trăiesc în muzee, este însă o exis ten ţă Ipote t ică , 
redusă . O v i a ţ ă dep l ină nu trăiesc însă operele dec î t atunci 
cînd se în t î lnesc cu o d o r i n ţ ă vie, ac tua lă . Osci la ţ i i le istorice 
ale do r in ţ e lo r , orientarea lor în a l t ă direcţ ie , r ă r i r ea sau-
d ispar i ţ i a lor, uneori re înv ie rea sau chiar noua lo r p ro l i f e 
rare, d e t e r m i n ă v i a ţ a lor în t imp. De n e n u m ă r a t e or i în 
decursul istoriei, operele au î nce t a t să ma i sat isfacă vreo-
do r in ţ ă , nu d in p r ic ina unei t r ans fo rmăr i în structura ope
rei, ci d in pr ic ina t r a n s f o r m ă r i i do r in ţe i . Muzeele tehnice ne 
în fă ţ i şează , cu profuziune, ustensile, aparate, vehicule,_ m o 
bile, costume pe care nimeni nu le mai doreş te . Ex i s tă şl 
opere de a r t ă , desigur nu cele mai de seamă dintre ele. 
d in fa ţa că ro ra d o r i n ţ a omenească s-a retras : romanele pas
torale ale Renaş te r i i , sonetele aba ţ i lo r ga lan ţ i d in epoca pre
ţ iozi tă ţ i i , tragediile retorice ale epigonilor clasicismului. D i n 
cînd în c înd , d o r i n ţ a ac tua lă se poate acorda cu un t ip m a î 
vechi al el şi, atunci, opere care încetaseră să mai t ră iască 
o v ia ţa dep l ină dob îndesc un nou spor de vital i tate. Este 
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cazul redescoperirii unor creaţ i i m u l t ă vreme uitate sau ne
socotite, a l l u i Ronsard , redescoperit de romant ic i , a l l u i 
Gongora , revenit în actualitatea simbolismului francez, al 
lu i Maur ice Sceve, p r e ţ u i t d in nou de amatori i actuali de 
poezie e rmet ică . 

Pent ru a înţelege în t r eaga osci laţ ie în t imp a v i t a l i t ă ţ i i 
operelor, trebuie să observam că exis tă o ierarhie a dorin
ţe lor . S în t dor in ţe mal superficiale şi ma i ad înc i , ma i sta
tornice şi m a i instabile. î n t î l n î r e a unei opere cu o d o r i n ţ a 
re la t iv superf icială şi ins tab i lă produce fenomenul modei. 
Aceste d o r i n ţ e au uneori o intensitate care lipseşte dor in
ţe lor ma i ad înc i şi permanente. Vivac i ta tea reacţ i i lor pro
duse cu ocazia în t î ln i r i i dintre o o p e r ă la moda şî dor in ţe le 
care se satisfac pr in e a 1 s tă î n t r - u n contrast izbi tor cu to
n u l mai ponderat a l în t î ln i r i i dintre o p e r ă ş i do r in ţ e l e mai 
a d î n c i ş i ma i stabile, corelate cu ea. Un om cu e x p e r i e n ţ a 
v i ta l i t ă ţ i i operelor poate chiar să t r agă concluzi i d in faima 
ind i sc re tă a unei opere contemporane asupra va lo r i i dor in 
ţe lor care îşi găsesc sat îsfacţ ie în ele şi asupra repedei şi si
gurei l o r i s tovi r i . „ M o d e l e mor tinere", spunea un scriitor 
francez. Este de asemeni probabi l că multe d in restituirile 
de r epu t a ţ i i , reabi l i tăr i şi redescoperiri ale unor r e p u t a ţ i i zgo
motoase cu secole în u r m ă , este tot efectul î n t î ln i r i i cu o 
d o r i n ţ ă p u ţ i n ad încă şî îns tab i lă , care, epu iz îndu-se încă o 
d a t ă , va î n t o a r c e notorietatea r e f ăcu t a în conul de u m b r ă 
în care s-a a d ă p o s t i t a t î t a vreme. M a i interesante s înt va
lor i f icăr i le de opere î n t r - u n cadru n a ţ i o n a l deosebit de acela 
în care s-au născut . Un cri t ic a definit o d a t ă s t r ă i n ă t a t e a 
drept „o posteritate c o n t e m p o r a n ă " . î n a i n t e ca o o p e r ă să 
se valor i f ice p r i n interesul permanent ai v i i t o r i m i i , ea se 
poate va lor i f ica p r in a t en ţ i a s t r ă ină t ă ţ i i . A d î n c i m e a şi sta
bilitatea dor in ţe i sat isfăcute printr-o o p e r ă se m ă s o a r ă deci 
ş i p r i n î n t i n d e r e a ş i varietatea medi i lor n a ţ i o n a l e în care 
r ă s u n ă ecoul lor . Succesul european al teatrului nordic sau 
al romanului rus în secolul a l X l X - l e a au fost cazur i eloc
vente pentru astfel de va lo r i f i că r i p r i n reacţ i i le s t r ă i n ă t ă ţ i i . 

1 In manuscris : ele (n. ed.). 

12. HYBRTS ŞI LIMITARE 

Am a r ă t a t ca, printre deosebirile care separă bunuri le 
produse de cele create, ad ică de opere, este şi aceea că, pe 
c înd primele se pot întâlni cu o do r in ţ ă , ultimele fo r ţ ează 
această în t î ln i r e . Putem admira o p ă d u r e î n t î l n î t ă în d rum, 
aceasta poate r ă s p u n d e d o r i n ţ e i noastre estetice; dar s în 
tem oarecum const r înş i s-o a d m i r ă m în reprezentarea eî ar
tistica, d o r i n ţ a estet ică este n e a p ă r a t adusă să vibreze în 
fa ţa eî. Operele artei, de p i lda , s înt nu numai con f igu ră r i 
de materiale în vederea satisfacerii dor in ţe i estetice, dar şi 
pentru trezirea acestei d o r i n ţ e . Acelaşi lucru se poate spune 
despre toate operele omulu i . Toate, d e o p o t r i v ă , s t imulează , 
în t re ţ in şi satisfac feluritele l u i do r in ţ e . 

î m p r e j u r a r e a aceasta dă un anumit caracter c iv i l iza ţ ie i 
omeneşt i , ad ică sumei operelor, în ecoul e i asupra v i e ţ u i n 
dividuale, pe care u r m e a z ă să-1 n o t ă m . A t r ă i î n t r - o c i v i l i 
zaţ ie î n seamnă a fi solicitat de opere, î n s e a m n ă a s imţ i cum 
sfera d o r i n ţ e l o r personale se d i f e ren ţ i ază şi se ampl i f i că . Se 
ampl i f ică , dar se ş i l imi t ează , d u p ă cum v o m vedea î n d a t ă . 
V i a ţ a omului , redusă la dor in ţe le ei elementare, aşa cum se 
dezvo l t ă în c ivi l izaţ i i le pr imi t ive sau înapo ia t e , este miş
cată de^pu ţ ine : d o r i n ţ e . t l n u l _ j l i r i j ă c j c ^ ^ î n 
mul ţ i rea^ lo r este_K>cmai_jrn^^ D a r nu numai 
a t î t . AnsamSlu l operelor, ca expre^s i^cpncre ie^a jc iameş te spa
ţiul social. Vmţa" omulu i c iv i l i za t se mişcă î n_spa ţ î u l social, 
s imţ ind l ă m u r i t cum ea" este modificata, s i s temat iza tă , î n 
d r u m a t ă , î n t r - u n c u v î n t , l im i t a t ă de opere. P r i m i t i v u l sau 
membrul unei c iv i l iza ţ i i î n a p o i a t e , ad ică aceea în care ope
rele s înt p u ţ i n numeroase, s u p o r t ă sugestia redusă a c rea ţ ie i 
de cu l tu ră . D o r i n ţ e l e acestuia sînt nu numai p u ţ i n e , dar şl 
anarhice şi^ngljrnitate^ care vorbeau jyechii 

greci, <*ra rnrmz'i 3^3, ă ^ t e n t a " g i g a n t T r a ~ , V rJ&nrrJrvnzIţZ a 
omului p r i m i t i v , nelimitat şi nejnc]raunat._de p r e z e n ţ a j^pere-
lor în i u raCsau , de e x i s t e n ţ g u n u i s p a t m ^ ^ a ă E x o m r j a c t r în. 
măsu ra însă în care operele se fnmulţesc în ju ru l omului , 
în m ă s u r a în care spa ţ iu l social devine mai dens, d o r i n ţ e l e 
l u i se î n d r u m e a z ă d u p ă obiective ma i precise şi, p r i n aceasta, 
însăşi, se l imi tează şi se t e m p e r e a z ă . Enormitatea şi anarhia 
d o r i n ţ e l o r - - p r i m i t i v e , acele pentru care nu exis tă n ic i fr îu, 
n ic i lege, este o consecinţă a condi ţ ie i de s ingură ta te a ornu--
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l u i p u ţ i n c iv i l iza t , ad ică a fa ta l i t ă ţ i i l u i de a se asocia cu 
a l ţ i oameni, p r in ceea ce aceşt ia au produs ca opere. C o n 
d i ţ i a aceasta este mult r e m e d i a t ă pentru omul c ivi l izaţ ie i , 
care simte, ia fiecare pas, cum un a l t om î -a ieşit în î n t î m -
pinare, i -a p r e î n t î m p i n a t sau i-a sa t i s făcut o d o r i n ţ ă , ba 
chiar i-a creat-o, î m b o g ă ţ i n d u - i astfel cuprinsul vieţ i i l u i , dar 
în acelaşi t imp l imi t înd -o ş i d i sc ip l in înd-o . 

13. STRUCTURA AUTONOMĂ Şl EXPRESIVITATEA OPERELOR 

F i i n d produse autonome, dezvoltate d u p ă p ropr ia lo r f i 
nalitate şi uneori în conflict cu anumite t end in ţ e particulare 
ale creatorului lor, operele s înt to tuş i expresive pentru acesta, 
î l oglindesc şî-1 mani fes tă . Este unul d i n paradoxuri le operei, 
acela de a fi ele însele şî, în acelaşi t imp, expresia al tcuiva, 
a p r o d u c ă t o r u l u i lor , de a ne cons t r înge să le cons ide răm ca 
pe niş te rea l i t ă ţ i de sine s t ă t ă toa r e şi ca pe niş te produse 
corelative cu agentul lo r . O maş ină poate fi p r i v i t a ca un 
angrena) autonom de piese şi func ţ iun i în vederea une! p ro 
duc ţ i i , dar şi ca expresia geniului unui inventator. Putem 
considera o simfonie de Beethoven ca pe o alternare şi dez
voltare de motive muzicale, ad i că drept o realitate auto
n o m ă exis t înd în t imp, dar şi ca pe expresia sufletului par
t icular al Iui Beethoven. în ce p r iveş t e operele artei, ar t iş t i i 
şî esteticienii au accentuat cînd unul , c înd al tul dintre cele 
d o u ă momente contradictori i . S-a cerut operelor artei c înd 
o calitate cît ma i expres ivă , un l i r i sm esenţ ia l , o c o l o r a t u r ă 
ca rac te r i s t i c - ind iv idua lă , c înd un fel de a fi c î t mai desprins 
de creatorul e l , o ex i s t en ţa a u t o n o m ă , care să f acă inut i la 
ipoteza creatorului. „Ope re l e cele mai de seamă ale artei, 
spunea o d a t ă Flaubert, s în t acele despre ai c ă ro r autori nu 
ş t im n imic sau aproape n imic . " în realitate, chiar operele 
reputate a fi mai complet eliberate de creatorii l o r îi i m 
pl ică şi-i oglindesc î n t r - o a n u m i t ă m ă s u r ă . S î n t e m înc l ina ţ i 
însă a el imina reprezentarea creatorului d in reprezentarea 
operei, atunci cînd, p r in efectul d i s tan ţe i în t imp, imaginea 
creatorului se s implif ică pentru noi la t r ă să tu r i l e lu i cele mai 
generale, la acele care îi sînt comune cu grupul omenesc 
sau cu epoca de c u l t u r ă că re i a î i a p a r ţ i n e . Este a d e v ă r a t ca, 
deşi eposurile homerice, templele sau stelele funerare ale gre
c i lor nu ne spun nimic despre creatorii lor ind iv idua l i , ele 
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nu s înt to tuş i m a i p u ţ i n expresive pentru fe lul de a f i a l 
societăţii greceşti arhaice sau clasice şi că, în aceste vechi; 
monumente, ajung la expresie, pentru noi , v i r t u ţ i ale ca
racterului, darur i ale in te l igenţe i şî ale imagina ţ ie i , n u a n ţ e 
ale sentimentului, p r o p r i i omului grec "clin veacul al X H - l e a 
sau al V - l e a . Pa radoxu l intern al oricărei opere se reface 
astfel, dincolo de I g n o r a n ţ a noas t r ă cu pr iv i re la vechil crea
tori şi dincolo de efectul s implif icator al trecutului. 

Pentru reducerea con t rad ic ţ i e i pe care pare a o include 
a p a r t e n e n ţ a operei la d o u ă p lanur i , unul autonom şi unut 
corelativ, ne putem spune că ea nu este decît efectul unui 
î ndo i t mod de a o considera : un efect de variere a perspec
tivei. Putem p r i v i opera fie în felul în care elementele ei 
st angrenează , în logica const rucţ ie i ei, fie ca pe expresia 
omului care a produs-o. în cea d i n t î i d i n aceste perspective,, 
opera apare, d i m p o t r i v ă , l ega tă de psihologia p a r t i c u l a r ă şi 
i îce, ca o soluţie atemporala d a t ă problemei conf igură r i i 
unui material şi rea l izăr i i unui scop. în a doua pe r s pec t i vă , 
opera apare, d i m p o t r i v ă legată de psihologia p a r t i c u l a r ă şî 
de condi ţ i i le istorice ale creatorului ei . Folosind aceas tă în 
doi tă pe r spec t ivă , un ce rce tă to r a l formelor artistice, H . F o 
ci l lon, a putut face d i s t inc ţ i a dintre stilul în sine şl un stiî 
anumit sau succesiunea istorica a acestora, ad ică stilurile. 
„Sti lul , scrie Foc i l lon , este un absolut. Un stil anumit este 
o va r i ab i l ă . C u v î n t u l s t i l urmat de ar t icol desemnează o ca
litate supe r ioa ră a operei de a r t ă , aceea care îi permite să 
se sus t ragă t impulu i , un fel de valoare e te rnă . S t i lu l , conce
put î n t r - u n chip absolut, este exemplu şi fixitate, este va 
labi l pentru totdeauna, se p r e z i n t ă ca o creastă î n t r e d o u ă 
pante, defineşte l i n i a î nă l ţ im i lo r . P r i n această no ţ iune , o m u î 
exp r imă nevoia sa de a se recunoaş te în inteligiblli tatea l u i 
cea mal l a rgă , în ceea ce el are stabil şl universal, dincolo, 
de ondu la ţ i i l e istoriei, dincolo de local şi particular. Un stil", 
d i m p o t r i v ă , este o dezvoltare, un ansamblu coerent de forme 
unite pr intr-o conven ien ţă rec iprocă , dar a că ro r armonie 
se cau tă , se î m b i n ă şi se desface cu diversitate" (Vie des 
jormes, 1934, p . 10). D a r î n t r e s t i l ş i s t i lur i , ad i că î n t r e 
opera în configurarea el a u t o n o m ă şi opera în realitatea ei" 
core la t ivă , ca expresie a unui creator şi ca expresie is tor ică , 
nu exista con t rad ic ţ i e , c i , d i m p o t r i v ă , unitate şi armonie. 
Opera îl mani fes tă pe creatorul ei, este expresia l u i , dar 
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aceas tă expresie trebuie să se conformeze în aşa fe l , încî t 
să reprezinte o soluţ ie logică d a t ă problemei conf igurăr i i 
materialelor şi rea l izăr i i anumitor scopuri. 

Pentru a înţelege mai bine cum trebuie şi cum armoni
z e a z ă , de fapt, orice operă î n d o i t a ei pe r spec t i vă a u t o n o m ă 
şi d e p e n d e n t ă , absoluta şi r e l a t i vă , con f igu ra ţ i ona l ă şi ex
p r e s i v ă , ne vom r e f e r i t a acea speţă a operelor care este 
limba,_ pentru că tocmai în l egă tu ră cu aceasta posibilitatea 
a r m o n i z ă r i i celor d o u ă perspective apare mai clar . L i n g v i s 
t i ca c o n t e m p o r a n ă a a r ă t a t ro lu l expresiei individuale în 
v i a ţ a l imbi lo r , i m p o r t a n ţ a factorului stilistic. D a c ă l imba 
e v o l u e a z ă ne înce ta t , luc ru l se da to reş t e nevoii de a o adapta 
t e n d i n ţ e l o r particulare ale expresiei, acelor t e n d i n ţ e care se 
sch imbă ci i împre ju ră r i l e sociale, cu mentalitatea, ocupa ţ i i l e 
şi ideile^ oamenilor şi pe care le î n g l o b ă m în categoria aspec
tu lu i stilistic al graiului omenesc. Aceste nevoi şi t end in ţe 
se o rgan izează însă în expresie u t i l i z înd sistemul relat iv sta
b i l al_ l i m b i i , acela care posedă o cer tă autonomie, ad ică mor- | 
fologia şî sintaxa ei, ba chiar mijloacele cele ma i generale 
şi cele mai autonome ale l i m b i i , ad ică mijloacele lingvistice 
generale. Or ice expresie l ingvis t ică este deci produsul adap
tă r i i unui factor stilistic la exigenţele ma i generale şi mai 
autonome ale morfologiei şi ale sintaxei şi la acele cu totul 
generale şi autonome ale l ingvis t ic i i generale. F u n c ţ i u n i de 
grade felurite ale genera l i tă ţ i i şi autonomiei sînt d e o p o t r i v ă 
implicate în orice fapt de l imbă , dar nu pentru a produce 
o con t rad ic ţ i e i n t e rnă şi un conflict , ci tocmai pentru a rea
l i z a o unitate a rmon ică . 

Ceea ce este a d e v ă r a t pentru l imbă , este şi pentru toate 
celelalte opere ale omului . Toate, d e o p o t r i v ă , s înt expresii 
mai mult sau mai p u ţ i n individuale , ad ică ale unui i n d i v i d 
singular sau ale unei rase t şi" ale unui cerc de cultura, dar 
toate au şi autonomia unui produs rezultat d in adaptarea la 
nişte condi ţ i i generale. Ex i s tă o sti l ist ică a operelor, dar şi | 
o morfologie, o s in taxă şi o l ingvis t ică genera lă a lor . O I 
gheată_ j e ş ; t ă d in m î n a unui c izmar este o expresie a a b i l i - , 1 
taţii şi gustulm lu i , dar şi un produs care s-a orientat d u p ă I 
nevoia_ genera lă ş i ^ a t e m p o r a l ă de a conforma o b u c a t ă d e / J f 
piele şi de a î m b r ă c a un pic ior . L ips i t ă de aceas tă configu- 1 
rare d u p ă nevoi generale şi care îi dă caracterul autonomiei , ."! 
opera n-ar fi decît o creaţ ie a r b i t r a r ă , absu rdă . Lipsi tă de"; 

v i a ţ a î m p r u m u t a t ă unui creator, ad ică de că ldu ra unei ex
presii, am avea de-a face numai cu un produs mecanic, dar 
nu cu o o p e r ă u m a n ă . 

14. ARTIST, ARTIZAN, PASTIŞOR, VIRTUOZ 

Opera este expresia p r o d u c ă t o r u l u i . Ce e x p r i m ă însă 
opera d in p r o d u c ă t o r u l ei ? P r i m u l răspuns , acela care s-a 
impus încă d in antichitate, este că opera e x p r i m ă viz iunea 
p r o d u c ă t o r u l u i . Este vestita soluţie a formei interne, endon 
eidos a l u i P l o t i n . î n a i n t e ca p r o d u c ă t o r u l unei opere sa 
conformeze un material , el posedă viziunea operei interi
oare, c o n t e m p l a t ă cu ochii min ţ i i . „Io mi servo di una certa 
idea", spunea Rafael , r e l u înd t r a d i ţ i a idealista a formei i n 
terne. Psihologia m o d e r n ă a rectificat însă, în multe puncte, 
vechea concepţ ie ideal is tă asupra actului de inven ţ ie . E v i 
dent, trebuie să admitem şi az i ex is ten ţa r ep rezen tă r i i unui 
scop în orice proces de c rea ţ ie ; dar acest scop se poate mo
difica o d a t ă cu realizarea l u i î n t r - u n material, alteori el se 
poate schimba cu totul . Ex i s t ă nu numai t r a n s f o r m ă r i , dar 
şi subst i tuţ i i ale „ ide i i " , ale formei interne, în cursul reali
zăr i i unei opere. în al doilea r înd , există cazuri de creaţ ie 
în care „ ideea" este c o m u n ă mai multor p r o d u c ă t o r i şi maî 
multor opere. Este tocmai cazul c rea ţ i i lor tehnice. D o i meş
teşugar i fac d o u ă obiecte deosebite, dar rea l i zează aceeaşi 
„ idee" , aceeaşi f o r m ă in t e r ioa ră . Opera lor nu-i e x p r i m ă 
deci, d in acest punct de vedere, pe ei înşişi, ci o concepţ ie 
c o m u n ă a tehnicii contemporane. D a c ă totuşi , d in alt punct 
de vedere, opera î i e x p r i m ă , î m p r e j u r a r e a nu provine d in 
faptul că ea rea l izează o f o r m ă in t e rnă , ci d in alte condi ţ i i , 
pe care u r m e a z ă sa le l u m i n ă m . în fine, reprezentarea scopu
lu i , concep ţ i a unei opere, „ ideea" ei , nu este un element sus
pendat în psihologia unui i n d i v i d . Nu orice „ idee" , în cazul 
creaţiei de a r t ă cel p u ţ i n , poate a p ă r e a or icăru i i n d i v i d . în 
multe c i r cums tan ţ e , „ ideea" a d e r ă cu î n t r e a g a personalitate 
m o r a l ă a creatorului ; îl rezuma şi-1 r ep rez in tă . „ I d e e a " 
este ea însăşi o expresie, astfel înc î t , regăs ind-o î n a p o i a ope
rei, nu facem dec î t să a m î n ă m răspunsu l î n t r e b ă r i i : ce ex
p r i m ă opera d in p r o d u c ă t o r u l ei ? 
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Un ră spuns mai bun i a aceas tă î n t r e b a r e putem da daca 
u r m ă r i m gradul aderen ţe i operei cu p r o d u c ă t o r u l , a d î n c i -
mea stratului personal în care coboa ră r ădăc in i l e operei . 
Stratul acesta este foarte a d î n c în cazul creaţiei de a r t ă . O 
operă de a r t ă e x p r i m ă pe artist în felul l u i in t im — perso
nal de a resimţi lumea ţi v i a ţ a . Operele artei se î n a l ţ ă dec i 
dintr-tin punct al a d î n r i m i i personale p î n ă la care nu co
b o a r ă n i c ioda tă lucrăr i le tehnicii . Valoarea expres ivă a ope
relor artei este deci m a i mare, pentru că este cea mai a d î n c ă . 
Operele tehnicii pot sa exprime unele d i n t end in ţe le sociale 
ale p r o d u c ă t o r u l u i ei, apoi fantezia, gustul şi abilitatea l u i . 
R ă d ă c i n i l e e i r iu coboară însă ma i profund. Regăs im aci î ncă 
una d in deosebirile care separa operele artei de acele ale 
ar t izanatului . A t î t unele cî t şi celelalte mani fes tă o concep
ţie, dar numai operele artei dezvăluîesc o concepţ ie asupra 
lumi i , o Weltanschauung. Interesant este, în lumina acestor 
d is t inc ţ i i , cazul pas t i şor i lor şi v i r tuoz i lo r . Pas t işor i i s în t acei 
p r o d u c ă t o r i de opere care imi ta procedeele unui artist f ă r ă 
să s tăp înească ad înc imea unui punct de vedere asupra l u 
m i i . Ope ra lo r este s implul rezultat a l a d a p t ă r i i unui pro
cedeu, fă ră concepţ ia intim-personala care s-o justifice. Ope ra 
pas t î şoru lu i nu este l ips i tă totuşi de orice expresivitate. Ea 
e x p r i m ă însă numai abilitatea p r o d u c ă t o r u l u i ei. p a s t i ş o r u l 
este un artizan al artei. însuş i rea aceasta el o î m p a r t e cu 
v i r t uoz i i , deşi aceştia nu s înt s impl i imi ta tor i , c i creatori 
a d e v ă r a ţ i de procedee, deşi fă ră o viz iune p r o f u n d ă care s-o 
susţ ină şi s-o legitimeze. în operele v i r t uoz i t ă ţ i i as is tăm la 
o a d e v ă r a t ă hipertrofie a elementului tehnic existent în orice 
opera de a r t ă , la dilatarea mijloacelor în vederea rea l izăr i i 
unui scop, care el însuşi r ă m î n e pu ţ i n î n semna t şî î n t r - o 
a d e r e n ţ ă destul de superf ic ia lă cu personalitatea m o r a l ă a 
creatorului. D i n operele v i r tuoz i t ă ţ i i nu ne vorbeş te ma i 
mult decî t abilitatea p r o d u c ă t o r u l u i . Expresivi tatea ei are 
deci un ecou redus. 

15. OPERĂ ŞI MATERIE 

P r o d u c ă t o r u l con fo rmează un material , pentru a produce 
o opera. Am a r ă t a t mai sus că nu orice materie a unei 
opere este materiala. în paragraful de fa ţă ne vom ocupa 

• » 

însă de operele materiale, de acele care apar p r in pre lu
crarea şi conformarea unei bucă ţ i de materie. O veche p ă 
rere, desc inz înd din aristotelism, ne î n v a ţ ă că opera nu 
apare decî t atunci c înd materiei i se adaugă forma. Mate r ia , 
în acest înţeles , ar fi ceea ce se opune şi este exterior formei, 
ca ar f i elementul p r in excelenţă amorf, dar i n fo rmab î l . P ă 
rerea t r a d i ţ i o n a l a nu recunoaş te în materie nic i o indica ţ ie 
pentru forma ei vi i toare : materia pare ind i fe ren tă fa ţă de 
fo rmă , ceea ce ar î n semna că orice materie poate p r i m i orice 
f o r m ă . Lucrarea de informare ar fi un act s u p r a a d ă u g a t . 
Mate r i a nu l-ar cere şi nu l-ar determina în nic i un fel . 

Cercetarea m o d e r n ă se vede nevo i t ă să modifice concep
tul t r a d i ţ i o n a l al materiei şi modul de a concepe raportul 
e i cu forma. Nu v o m insista aci asupra concluzi i lor f i z i c i i 
mai noi , care respinge ideea amorf î smulu i materiei, consi
derata azi ca structurata, informata, p î n ă în u l t ima ei a d î n -
cime. R e s t r î n g î n d însă reflecţi i le noastre la operele omului , 
vom observa ca n i c ioda t ă acestea nu par a fi porni t de la 
un element amorf, că ru ia abia in te rven ţ i a u m a n ă i-ar da o 
fo rmă . M a i în t î i , foarte multe d in operele omului folosesc 
o materie care a pr imi t o p r i m ă forma. Fierul , pielea, cau
ciucul , i vo r iu l , fibrele textile fcînepa, bumbacul, inul) e t c , 
în î n t r e b u i n ţ a r e a lor indus t r i a l ă , nu sînt n i c ioda tă astfel 
precum ni le p r e d ă natura. î n t r e starea lor naturala şi forma 
operei s-a introdus o p r i m ă lucrare de Informare. Sensul 
acestei prime luc ră r i este să facă materia operabila, ad ică 
s-o facă receptibila pentru forma def in i t ivă a operei. în alte 
împre ju ră r i , p r o d u c ă t o r u l n ic i nu lucrează asupra unei ma
terii naturale, ci asupra uneia industriale, ad ică asupra unei 
materii care nu r ep rez in t ă s implul produs de prelucrare a 
unor materiale culese d in n a t u r ă , ci asupra unora inedite, 
sinteze fă ră precedent în natura. în t imp ce materiile pre
lucrate şi-au schimbat numai forma, materiile industriale au 
d o b î n d i t nu numai o f o r m ă n o u ă , dar ş i noi p r o p r i e t ă ţ i f i 
zice şî chimice, pe care materiile naturale care au intrat în 
sinteza lor nu le aveau. în r î n d u l acestor materi i industriale, 
care r e p r e z i n t ă deci un grad î n c ă mai î n a i n t a t şi mai a d î n c 
al t r a n s f o r m ă r i i lor formale, in t ră oţelul , bronzul , alama, 
aliajele de felurite t ipur i , h î r t i a , galal i tul , c ă r ă m i d a , beto
nul , p o r ţ e l a n u l , subs tanţe le chimice colorante etc. Trebuie 
să a d ă u g ă m că în înseşi cazurile în care materia este supusă 
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celei ma î simple opera ţ i i de transformare, ad ică în cazuri le 
în care materia r ă m î n e în starea cea mai a p r o p i a t ă de na
tu r ă , ca, de p i ldă , pentru lemnul sau pia t ra de const rucţ ie* 
acestea posedă încă o f o r m ă , ad ică un mod de unificare 
a elementelor componente, fibre, cristale, şisturi etc. M a 
teria, a şada r , fie că este n a t u r a l ă , p r e l u c r a t ă sau industr ia lă , , 
hu este n i c ioda tă a m o r f ă . P r o d u c ă t o r u l lucrează totdeauna 
cu o materie f o r m a t ă , p r i n lucrarea a n t e r i o a r ă a omului sau 
a natur i i . D i n acest punct de vedere se poate spune că a 
crea o opera înseamnă a duce mai departe o lucrare de 
informare an t e r ioa ră sau, ma i precis, a ob ţ ine adecvarea 
dintre d o u ă forme, dintre care una este produsă de creator, 
iar ceala l tă este, pentru el, dată, chiar dacă aceasta d in urmă. 
este ea însăşi p r o d u s ă p r i n munca natur i i sau p r i n lucrarea 
unui creator anterior. N i m e n i nu poate face un z i d d in ge
l a t ină sau un scaun d i n fă ină . Aceste opere nu se pot rea
l i za dec î t p r i n conformarea unor materiale care poseda 
forma şî p r o p r i e t ă ţ i l e p r o p r i i produceri i lor . 

16. MATERIA IN OPERA DE ARTA 

Vechea estet ică, în ch ipul ei de a concepe opera de a r t ă , 
nu acorda o în semnă ta t e p o z i t i v ă materiei. Este a d e v ă r a t că 
Hegel def ineşte arta drept „ a p a r e n ţ a sensibilă a i de i i " . D a r 
a p a r e n ţ a sensibilă, ad ică materialitatea operei aşa cum este 
d a t ă în p e r c e p ţ i a n o a s t r ă , este pentru Hegel un mediu trans
parent ; dincolo şi fă ră a se opr i la ea, spir i tul î n t r eză r e ş t e 
ideea operei. Aceasta ar f i , în fiecare creaţ ie de a r t ă , pro
dusul d e z v o l t ă r i i dialectice a spir i tu lui universal, care, c î n d 
este s t în jenî t de materie (operele simbolice ale Or ien tu lu i an
tic), c î n d se găseşte în fuziune a r m o n i o a s ă cu materia 
(sculptura clasicismului grec), c înd sparge limitele materiale 
şi se a f i r m ă în interiorltatea ei in f in i tă ( l ir ica, muzica şi 
p ic tura m o d e r n ă ) . Ma te r i a este, a şada r , pentru Hege l , un 
s implu factor de limitare în manifestarea idei i , care o ob l igă 
pe aceasta fie să se manifeste pe calea ind i rec tă a s imbolu
r i lor , fie să se manifeste l imitat , aşa cum o permite materia 
care o con ţ i ne , fie să se manifeste în t o a t ă plenitudinea ei 
interioara, dar să s p a r g ă limitele ma te r i a l i t ă ţ i i . Hege l n-a 
Ignorat deci problema estet ică a materiei, dar n-a recunoscut 

acesteia dec î t un ro l negativ. Este meri tul cercetăr i i moderne 
de a fi afirmat valoarea p o z i t i v ă a elementului material în 
.artă. 

P r inc ip i i l e afirmate în paragraful anterior cu p r iv i re la 
raportul operei cu materia s înt valabile şi pentru opera de 
arta. M - a m ocupat ş i a l t ă d a t ă despre valoarea materialelor 
în a r t ă (vd. Estetica materialelor, în lucrarea mea Transfor
mările ideii de om, 1946). P o t relua acum vechile reflecţi i 
în cadrul f i lozof ie i operei. Ca orice operă , lucrarea de arta 
este şi ea produsul a d a p t ă r i i dintre o fo rmă d o r i t ă de creator 
ţ i forma a n t e r i o a r ă , d a t ă , a materialului î n t r e b u i n ţ a t . Ps iho
logia invenţ ie i artistice pune în l u m i n ă unele cazuri , care 
subl in iază cu o fo r ţ ă p a r t i c u l a r ă a d e v ă r u l stabilit mai sus. 
I a tă -1 pe Michelangelo chemat să sculpteze unul d in blocu
rile de m a r m u r ă a f l ă to r pe şan t ie ru l D o m u l u i f lorentin şi 
iasat în p ă r ă s i r e de Agost ino di D u c c i o . Comanda cerea un 
„g igan t " . B l o c u l era înailt ş i strimt. Un factor de ord in su
biectiv intervine aci pentru a completa c o n c e p ţ i a c ă u t a t ă : 
antipatia l u i Michelangelo pentru pag în i sm. „ G i g a n t u l " tre
buia să fie un erou al c reş t in i smului . Michelangelo va modela 
pe D a v i d , în a l t ă f o r m ă însă dec î t aceea care era cu ren tă , 
ad ică drept un copi landru p l i n de temeritate, dar şi de gra
ţ ioasă i nocen ţă . Î n ă l ţ i m e a blocului î i impune artistuilui sta
tuia d o m i n a n t ă a unu i r ăzbo in ic ; dar exiguitatea aceluiaşi 
bloc îl cons t r înge să dea f igur i i reprezentate o atitudine 
s ta t ică . „Dimens iun i l e b locului brut nu favor izau o a t i t u â i n e 
d i n a m i c ă , dar folosind acest dezavantaj pentru a se depăş i 
î ncă o d a t ă , Michelangelo îşi însuf le ţeş te personajul în ch ipul 
cel ma i v i u , î n d e p ă r t î n d p ic io ru l s t îng de axa p e r p e n d i c u l a r ă 
descinsă pe p ic io ru l drept, a p l e c î n d torsul, c o b o r î n d u m ă r u l 
drept şi r i d i c î n d 1 pe cel s t î n g " (Marce l Br ion , Michel-Ange, 
1939, p. 118). în statuia michelangelescă a l u i D a v i d se regă
sesc deci indicaţ i i le materiei folosite. C a z u l analizat aci este 
însă oarecum extrem. El nu se poate repeta decî t pentru 
împre ju r ă r i l e tă ier i i directe în p i a t r ă şi acele ale unei bucă ţ i 
de materie impusă . D a r şi atunci c î n d spe ţa şi forma mate
r ia lu lu i nu este l im i t a t ă p r i n î m p r e j u r ă r i exterioare, artistul 
nu concepe fă ră nic i o determinare ma te r i a l ă . O statuie de 

1 In manuscris: coborînd \n. ed.). 

540 
541 



mari dimensiuni cere realizarea în materialul peren şi ecla
tant al marmurei sau bronzului . V iz iunea real is tă a meş te 
r i lor medievali găseşte în materialul ma i moale, capabil a fi 
modelat în detaliu, al lemnului , materia apropriata. Scurgerea 
lumin i i pe p o r ţ e l a n , dar şi fragilitatea acestuia, îl indica 
pentru micile modelaje g ra ţ ioase . Este cunoscut cazul l u i 
Ra iner M ă r i a R i l k e , h o t a r î n d u - s e a scrie în l imba f ranceză , 
pentru a folosi asociaţ i i le p ropr i i , dar poate şl unele d in 
sonor i tă ţ i l e acestei l i m b i (vd. Estetica mea). 

Ma te r i a operei de a r t ă este ma i totdeauna prelucrata : 
lemn, bronz, m a r m u r ă , ulei, acuare lă , ce rnea lă , m i n ă de 
p lumb, c re t ă , lac etc. Este cu n e p u t i n ţ ă m u t a ţ i a unei opere 
dintr -un materiali în al tul fă ră a modif ica impresia emanata, 
mai în t î i p r i n felul deosebit a l va lo r i lo r luminoase, al ca l i 
tă ţ i i umbrelor, al modulu i în care sînt acoperite sau d e z v ă 
luite g răun ţe l e h î r t ie i sau textura p înze i atunci c înd acestea 
susţ in unele d in materialele de mai sus. Rareor i î n t r e b u i n 
ţ ează arta un material natural, ca, de p i l dă , scoicile sau 
bucăţele le de st încă în unele ornamente sau în g răd in i l e chine
zeşti , materiale naturale a t î t de ciudat modelate sau colorate 
de natura însăşi , încî t par nişte produse artificiale (cf. F o 
c i l l on , op. cit, p. 50). R a r este şi cazul acelor p ic tor i mo
derni care introduc în operele lor bucă ţ i de materie pre
l u c r a t ă pentru alte î n t r e b u i n ţ ă r i dec î t cale artistice, frag
mente de metal, de h î r t i e sau de stofă : procedeu cu totul 
discutabil şi încă neratificat de vreo î n semna tă reuş i tă artis
t ică. Ex is tă , în a d e v ă r , o sferă l imi t a t ă a materialelor ar
tistice. Acestea sînt totdeauna materiale care nu trezesc aso
ciaţ i i secundare, cu caracter practic, capabile să î n t r e r u p ă şî 
sa altereze c o n t e m p l a ţ i a . Statuetele de c iocola tă , arhitecturi Ie 
de z a h ă r , picturile din pă r , opere ale prostului-gust, n-au 
dec î t valoarea teoret ică de a indica l imi ta p î n ă la care se 
po t î n t i n d e materiile artei. 

1T. FORMA CA EXPRESIE A IDEII 

P r o d u c ă t o r u l unei opere dă materiei o fo rmă . Ce este 
forma ? înţelesuri le mult iple ale ideii de forma pot fi Iden
tificate, dacă le punem în l egă tu ră cu respectivele înţelesur i 
corelative şi opuse. Ex i s t ă 

o formă opusă ideii, 
o formă o p u s ă masei, 
o formă opusă materiei. 
Termenul „ f o r m ă " a fost luat p î n ă acum în unul sau al tul 

•din aceste în ţe lesur i . Este t impul să c o m p l e t ă m accep ţ iunea 
i u i , p u n î n d în dep l ină l u m i n ă valoarea a f i rmaţ ie i că produ
c ă t o r u l , p r in opera l u i , produce o fo rmă . î n t r - u n p r i m în 
ţeles, a şada r , forma nu este altceva decî t manifestarea exte
r ioa ră a unei idei, a p a r e n ţ a ei sensibilă. Forma şi ideea n-ar 
sta, în aceasta accep ţ iune , pe acelaşi p lan al realului, ci pe 
doua p lanur i deosebite, dintre care unul ma l superficial şi 
altul mai a d î n c . Gine c a u t ă în ţe lesul unui c u v î n t sau al al tui 
simbol, tehnic, ş t i inţ i f ic , heraldic, artistic etc. are conş t i in ţa 
că î l găseşte pe un plan mai profund, î n a p o i a a p a r e n ţ e i care 
î l man i fe s t ă , î n a p o i a formei l u i . Evident , c î n d î n t r ebu in ţ ez 
adverbul „ î n a p o i " sau adjectivul „ a d î n c " , nu mă gîndesc la 
re la ţ i i spa ţ ia le , c i la re la ţ i i ontologice. U n e o r i solidaritatea 
celor d o u ă p lanur i este aşa de s t r însă , încî t putem deosebi 
cu greutate î n t r e ele. Acesta este tocmai cazul acelor forme 
sonore, al cuvintelor, care par a fi date î m p r e u n ă cu înţelesul 
ior, cu ideea pe care o e x p r i m ă , înc î t cel p u ţ i n în ce le p r i 
veşte pare impos ib i lă deosebirea dintre idee şi f o r m ă . Un 
f i lozof a observat o d a t ă că solidaritatea aceasta p ă r e a a t î t 
de s t r însă vechilor greci înc î t ei puteau î n t r e b u i n ţ a acelaşi 
termen, logos, pentru a expr ima dubla accep ţ iune : cuvint şi 
idee. Solidaritatea ide i i cu forma pare, dealtfel, s t r însă , p î n ă 
la fuziunea lo r indis locabi lă , nu numai în cazul cuvintelor, 
dar şi în acela al tuturor formelor natura : toate f i lozof i i le 
imanentiste, de la P l o t i n la Hegel , au sus ţ inut -o . Goethe î i 
r e p r e z i n t ă atunci c înd scrie versurile gnomice : 

Natur hat weder Kem, noch Schate, 
Alles ist sie mit einem Mole 

Nichts ist drinnen, nichts ist draussen 
Denn was innen, das ist aussen. 

Daca î nce r căm a ver i f ica însă ipoteza metaf iz ică p r i n rea
litatea faptelor, ne convingem că solidaritatea idei i cu apa
renţa ei f o r m a l ă nu este totdeauna a t î t de s t r însă precum 
o afirma f i lozof i i imanen t i ş t i . în Simbolul artistic, 1947, am 
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discutat vechea a f i rmaţ ie , d a t î n d din antichitate, despre ase
m ă n a r e a ideii lucrur i lor cu sunetul cuvintelor. A r i a cuv in 
telor expresive mi s-a p ă r u t ma i în t insă dec î t o a f i rmă un i i 
l ingviş t i moderni, to tuş i ea nu se confunda cu aria î n t r e a g ă 
a cuvintelor unei l i m b i . Ex i s tă cuvinte cu totul inexpresive, 
care dau impresia unor pure s imboluri conven ţ iona l e . P l a n u l 
ideal , conceptul acestora, stă î n t r - u n raport lax cu forma lor 
a p a r e n t ă , î n c î t trebuie uneori să-1 c ă u t ă m pentru a-J găsi şi 
trebuie să-1 p r im im ca pe o realitate impusă . C ine p r o n u n ţ a 
c u v î n t u l lin, poate d o b î n d i d in s impla- i sonoritate înţelesul 
l u i : ideea unei mişcăr i desfăşur îndu-se fără obstacole. D a r 
cine p r o n u n ţ ă cuv în tu l pom, nu extrage d in s impla l u i sono
ritate nîci o indicaţ ie asupra în ţe lesului . 

în ce pr iveş te fenomenele natur i i , par a exista unele 
care p o a r t ă cu ele expresia t ipu lu i sau a legii lor . G a l i l e i , 
p r i v i n d oscilaţ i i le unui candelabru, în ţe lege legile pendulului . 
A m i n t i n d î m p r e j u r a r e a aceasta, Goethe propune termenul 
apergu pentru actul spir i tual care intuieş te un înţeles general 
î n t r - u n fapt particular. Nu este oare aci o s implă iluzie 
metaf iz ic - rea l i s tă d in descendenţa p l a ton i că ? D a c ă nu recu
n o a ş t e m „ ide i lor" o ex i s ten ţă a u t o n o m ă , daca nu vedem în 
ele dec î t efectul unei anumite g r u p ă r i a faptelor de c ă t r e 
in te l igen ţa noas t ră , atunci faptele p u r t ă t o a r e de ide i , acele 
care se p ropun CÎ/>erew-urilor noastre, nu s înt decî t cele ce se 
g r u p e a z ă cu mai m u l t ă uşu r in ţă , acele care nu opun rezis
t en ţă lucrăr i i noastre de generalizare asupra lor. 

Spre deosebire de faptele natur i i , acele care compun ma
teria istoriei s înt , p r in însăşi firea lor , mai expresive, ma î 
limpede p u r t ă t o a r e de o semnif icaţ ie ideală . O scrisoare 
d a t î n d dintr-o epocă t r ecu tă , un costum, reac ţ iunea unui 
personaj î n t r - o împre ju ra r e is tor ică , vorbirea oamenilor de 
a l t ă d a t ă , moravuri le lor particulare, con ţ in o semnif icaţ ie 
genera lă incontes tab i lă . împre ju r ă r i l e istoriei nu-ş i dob îndesc 
sensul lor general numai d in faptul g rupă r i i lo r de că t re noi . 
Nu este nevoie ca spir i tul nostru să i n t r o d u c ă mai în t î i gene
ralitatea ideii în ele. L u m i n a acestei idei au introdus-o, mai 
î na in t e , oamenii înşişi care le-au creat. O m u l care vorbeş te , 
scrie, se î m b r a c ă sau reac ţ ionează î n t r - u n fel oarecare se ; 

c o n f o r m e a z ă , î n t r - o anumita m ă s u r ă , unui model general, 
se lasă că lăuz i t de cauze comune unei epoci, cedează unui 
curent obştesc. Faptele istoriei con ţ in deci o idealitate ima
nen t ă , pe c î n d cele ale na tur i i nu par a o d o b î n d i dec î t în 
interpretarea n o a s t r ă , în m ă s u r a în care izbut im să le gru
pam î n l ă u n t r u l unui concept, a l unui t ip , a l unei legi. A v e a 
deci dreptate Taine să vorbească despre „micile fapte semni
ficat ive" ale istoriei {„les petits faits significatifs"), în care 
ce rce tă to ru l poate afla a d e v ă r u r i generale asupra unei epoci 
trecute, asupra t ipu lu i ei mora l sau asupra t end in ţ e lo r la rg i 
care au s t r ă b ă t u t - o . Nu este însă evident că, a l ă t u r i de mic i le 
fapte semnificative, is toricul are de-a face şi cu puzder ia i n 
fo rma ţ i i l o r lipsite de semnif icaţ ie , aglomerate în arhive, pe 
care este tocmai datoria l u i să le elimine d in sinteza lu i 
n a r a t i v ă şi exp l i ca t i vă ? 

Faptele istorice s înt uneori opere ale omului , alteori sînt 
reacţi i care se p ă s t r e a z ă ca o amintire a u m a n i t ă ţ i i , intrate 
în c i rcu la ţ ia ei m o r a l ă , dar f ă r ă să se fi cristalizat în rezul
tate autonome, ad ică f ă r ă să f i produs opere. Nu toate 
faptele istorice s înt opere ; dar toate operele s înt fapte isto
rice. Toate operele s în t modur i de realizare de sine a uma
ni tă ţ i i , ch ipur i în care aceasta îşi p ro iec t ează scopurile ei 
generale, c r e î n d pentru genera ţ i i le contemporane şi vi i toare 
cadrele diriguitoare de v i a ţ a , spa ţ iu l lor social (§ 12). P r i n 
tre operele omului , cele artistice rea l izează gradul cel ma i 
î n a i n t a t a l imanen ţe i idei i în f o r m ă . Solidaritatea ideii cu 
forma este încă mai s t r însă în cazul artei decî t în acel al 
l imb i i . Pentru a manifesta acelaşi înţeles pot în locu i un cu
vîn t cu un a l tu l , o expunere cu una deosebi tă , dar nu pot 
modif ica forma unei l uc r ă r i de a n ă fără să nu schimb 
semnif icaţ ia ei. în ce p r iveş t e operele tehnicii , solidaritatea 
ideii cu a p a r e n ţ a este ma i p u ţ i n s t r însă , to tuş i ea este sus
ceptibi lă de o augmentare c o n t i n u ă . O pe r fec ţ iona re t ehn ică 
înseamnă totdeauna o adaptare mai b u n ă la scopul u r m ă r i t 
şi, o d a t ă cu aceasta, o creştere a expres iv i tă ţ i i ei . D i n acest 
punct de vedere este just a spune că orice fo rmă tehnică tinde 
către forma artistica, ad i că spre forma imanent so l idară cu 
ideea ei. 
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18. FORMA CA LIMITA A MASELOR 

î n t r - u n al doilea înţeles, forma este l imi ta masei. Masa 
este materia unei opere. To tuş i , problemele masei nu sînt 
acele ale materiei sau nu s înt toate problemele materiei, ci 
numai unele d in ele şi, d in aceas tă p r i c ină , ele s înt suscep
tibile de a fi tratate separat. M a s a este materia în spa ţ iu . 
Fo rma este l imi ta spa ţ ia lă a masei. Or ice o p e r ă are o masă . 
D u p ă natura mate r ia l i t ă ţ i i ei, masa este v o l u m i n o a s ă sau 
p l a n ă , ca, de p i l dă , pata color is t ică în p i c t u r ă sau umbrele 
în desen. Ex is tă , oare, cazul unor opere lipsite cu totul de 
masă ? S-ar putea invoca purele desene liniare, care par a 
nu avea dec î t o fo rmă . M a s a este aci p resupusă , dar nu repre
z e n t a t ă . Ea există to tuş i ca bucata de h î r t i e m ă r g i n i t ă de 
contur şi care, p r in g răun te le sau p r i n valoarea ei l uminoasă , 
in t ră cu un ro l poz i t iv în constituirea impresiei artistice (§ 16). 

l i n a d in problemele creaţiei operei stă în a găsi forma 
unei mase, adică a h o t ă r î l im i t a e i spa ţ i a lă . Nu orice masă 
poate d o b î n d i orice f o r m ă . Ex i s t ă mase materiale suscepti
bile de a. ocupa un spa ţ iu foarte în t ins şi altele destinate 
ex igu i tă ţ i i , deci forme monumentale şi exigue. î n t r e b u i n ţ a r e a 
pietrei a produs, î ncă d in antichitate, cons t ruc ţ i i monumen
tale, z idur i ciclopeene, piramide, templele gigantice ale Romei 
sau ale Sic i l ie i , inferioare to tuş i ca dimensiuni cons t ruc ţ i i lo r 
moderne în beton armat^ Folosirea lemnului în N o r d a m ă r 
ginit forma cons t ruc t ivă şi a î m p i e d i c a t dezvoltarea unui 
stil monumental . O ţ e l u l a făcu t posibile m a r i î e maş in i ale 
industr i i lor sau armele gigantice ale armatelor moderne. 

Rareor i masele s înt , î n t r - o operă , continue, ca în cazul 
tumulusurilor arhaice, al piramidelor şi obeliscurilor egiptene, 
al sarcofagelor romane. M a i des, o o p e r ă se constituie dintr-o 
serie de mase articulate, printre care se in te rca lează spaţ iul 
l ibe r . ^O operă este atunci un ansamblu de p l i n u r i şi goluri . 
Ex i s t ă opere care ext ind suprafe ţe le pline sau pe cele vide, 
opere care p r i n deasa î n t r e r u p e r e a maselor ajung la un fel 
de spiri tualizare a lor , ca în arhitectura greacă sau got ică , 
şi opere care, p r i n extensiunea n e î n t r e r u p t ă a maselor, accen
tuează materialitatea lor , ca în arhitectura r o m a n ă . 

M a s a este expresia v ă z u t ă a g r a v i t ă ţ i i şi a r ig id i tă ţ i i care 
i se opune, a unei fo r ţe fizice care atrage masele că t re p ă -
m î n t şi a uneia care, o p u n î n d u - s e acesteia, ind ică d i rec ţ ia 

contrarie a ascensiunii. P r i n continuitatea n e î n t r e r u p t ă a ma
selor d o m i n ă gravi ta tea ; p r i n deasa î n t r e r u p e r e a lor t r i 
u m f ă rigiditatea. Conjugat cu acest pr inc ip iu , monumenta
litatea dob îndeş te d o u ă sensuri felurite : exis tă monumente 
care apasă şî altele care u rcă . T o t astfel, d u p ă cum consi
de răm monumentele d i n exterior sau d in interiorul lor , ceea 
ce este totdeauna cazul în a rh i t ec tu ră , se ob ţ ine o limită sau 
un mediu (Foci l lon) , forme care ne opresc şî forme care ne 
con ţ in , ne adăpos tesc şl, uneori, ne absorb. Acestea d in urma 
creează un mediu î n a l t şi ne absorb în î nă l ţ ime , ca în cate
dralele gotice, sau un mediu vast, absorbindu-ne în î n t i n d e r e , 
ca în arenele antice. V io l l e t - l e -Duc , în Dicţionarul său de 
a rh i t ec tu ră , a mai stabilit, în felul în care operele confor
mează spa ţ îu l -med iu , deosebirea dintre acelea care se r a p o r t ă 
la dimensiunea u m a n ă , fie numai pentru a provoca compa
ra ţ i a strivitoare pentru om, ca în catedralele gotice, şi spa
ţiile care nu sugerează aceas tă c o m p a r a ţ i e şl par a fî con
cepute în a f a r ă de orice re fer in ţă la p r o p o r ţ i a u m a n ă , cum 
sînt templele greceşti . 

Am spus că ne s imţ im con ţ i nu ţ i în forma-mediu şî ne 
opr im în fa ţa fo rmei - l imi tă . Aceasta d in u r m ă , fie ea a unei 
opere arhitecturale, sculpturale sau picturale, a p a r ţ i n e deci 
unui spa ţ iu care nu con t i nuă spa ţ iu l aerian, ci se opune aces
tuia. Cine c o n t e m p l ă un monument arhitectural, unul sculp
tural sau un tablou, o c u p ă o poz i ţ i e de v e c i n ă t a t e f ron t a l ă 
cu acestea, ad ică d in spa ţ iu l său pr iveş te că t re spa ţ iu l opus 
al operei. A „ c o n t e m p l a " î n s e a m n ă a stabili , p r i n vizuali tate, 
l egă tu ra dintre d o u ă spa ţ i i opuse. A „ c o n t e m p l a " ma l î n 
seamnă a în reg i s t r a forma v i zua l ă a unei mase. C o n s i d e r a t ă 
din apropiere, masa este obiectul s imţu lu i cinestetic şi tact i l . 
P i p ă i m şi u r m ă r i m p r i n mişcăr i le organelor noastre masele 
materiale, a t î t a t imp cît , a f l î ndu -ne în apropierea lor ne
mij loci tă , nu le putem vedea. N u m a i la d i s t a n ţ a necesară 
pentru ca spa ţ iu l operei să se o p u n ă spa ţ iu lu i p r iv i to ru lu i , 
valori le cinestetice şi tactile ale operei se t r a n s f o r m ă în va lo 
rile optice ale formei. î n c ă de la î n c e p u t u l secolului, sculp
torul german A. H i ldeb rand , î n t r - o operă de mare r ă sune t 
şi care a fondat, pentru toata plastica m o d e r n ă , teoria v i z u a -
li taţl i pure (Das Problem der Form, 1902), a constatat că 
problema creaţ iei plastice stă în a găsi acel m o d de tratare 
a maselor care să p e r m i t ă va lo r i lo r lor cinestetice şi tactile 
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să se transforme în va lo r i optice, ad ică să se organizeze | 
î n t r - o imagine d i s t an tă (Fernbild), suscept ibi lă a fi în regis 
trata numai p r i n s imţu l vederi i . I a t ă deci că forma este o 8 
n o ţ i u n e core la t ivă cu masa, nu numai în înţelesul că nu orice | 
masă produce orice f o r m ă , că masele de t e rmină formele, a t î t J 
p r in natura ma te r i a l i t ă ţ i i lor, c î t şi p r i n aceea a raportului 
nostru spa ţ i a l cu ele, dar chiar, în m o d general, un anumit | 
şi singur m o d al l egă tur i i spa ţ ia le este indispensabil pentru 
ca masa să determine forma. 

19. FORMA CA UNIFICARE 

Am a r ă t a t mai sus (§ 16) că materia nu este n i c ioda tă un 
element complet amorf şi că, p r in urmare, ea poseda tot
deauna o indicaţ ie f o r m a l ă pentru opera viitoare. To tuş i , 
f a ţ ă de opera t e r m i n a t ă , materia r e p r e z i n t ă un element dat, 
care trebuie sa suporte i n t e rven ţ i a unui act p r o d u c ă t o r de 
forme pentru ca opera să a p a r ă . I n t e r v e n ţ i a p r o d u c ă t o a r e de 
forme cons tă în divizarea elementului dat al materiei în 
părţi şi în unificarea acestora î n t r - u n întreg. în acest d in 
u r m ă înţe les , forma este unitatea unor p ă r ţ i , o unitas multi
plex. De ce fel de unificare este însă vorba , căci exis tă mai 
multe feluri ale ei, dintre care numai una s ingură este a 
operelor şi, printre acestea, una s ingură a operelor de a r t ă . 
De ce fel de raport î n t r e p ă r ţ i şi î n t r eg este vorba de fiecare 
d a t ă ? 

Ex i s t ă o unificare p r i n î n s u m a r e c a n t i t a t i v ă , aceea a gră
mezilor, în care în t regul nu este altceva decî t suma p ă r ţ i l o r 
şi în care pă r ţ i l e nu primesc vreo modificare p r i n faptul 
introducerii lor î n t r - u n în t reg , p ă r ţ i l e r ă m î n î n d mai departe 
cal i tat iv omogene. Ex i s tă apoi o unificare p r i n î n s u m a r e a 
unor p ă r ţ i cal i tat iv eterogene, dar care îşi p ă s t r e a z ă i n d i v i 
dualitatea lor. Este cazul agregatelor. Ambele aceste modur i | 
ale unif icăr i i s înt deci statice, deoarece pă r ţ i l e puse în pre
zen ţă în unitatea în t r egu lu i nu l uc rează una asupra alteia. J 
A l t u l 1 este însă cazul în unif icăr i le dinamice, printre care-f 
sintezele (chimice, psihice) s înt produsul unif icăr i i p r i n fu-J 
ziunea unor elemente cali tat iv deosebite, d i s p ă r î n d î n t r - u i t f 

1 In manuscris : acesta (n. ed.). 
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î n t r eg cal i tat iv nou. C î n d pă r ţ i l e lucrează unele asupra 
altora, fă ră să d i s p a r ă în în t r egu l unificat, pa s t r î ndu - ş i ad ică 
individual i ta tea lor , avem de-a face cu mecanismele. Un 
ansamblu de sinteze chimice şi de mecanisme regăsim în 
organisme. To tuş i , pe c î n d în sintezele chimice şi în meca
nisme ac ţ iunea rec ip rocă a elementelor şi a fo r ţe lor active 
este revers ib i lă , în sensul ca putem analiza sinteza p î n ă la 
ultimele ei elemente şi putem face ca procesul mecanic să 
retrogradeze de la fiecare d in punctele l u i că t r e punctul 
iniţ ial , sinteza şi procesul organic s înt ireversibile, nu le 
putem anal iza p î n ă la ultimele lo r elemente şi nu le putem 
în toa rce d in d rumul creşteri i ş i al decrepitudinii lor . Spu
nem, d in aceas tă p r i c ină , că organismele au o individual i ta te 
şî că v i a z ă , t ră iesc . Individual i ta tea şi v i a ţ a s înt expresiile 
de care ne servim pentru a desemna factorul de i r a ţ iona l i -
tatc in a lcă tu i rea sintezei organice şi a chipului ei de a se 
desfăşura , de la naş te re şi p î n ă la moarte. Individual i ta tea 
o rgan ică este specifică în primele forme ale vieţ i i ; orga
nismele au ad ică individual i ta tea speţei lor. O d a t ă cu î n m u l 
ţ irea şi d i fe ren ţ ie rea t r e p t a t ă a speţelor , Individuali tatea 
tinde că t re forma singularităţii, ad ică organismele încep a se 
deosebi nu numai de la o speţă la alta, dar şi î n l ă u n t r u l 
fiecărei speţe . T e n d i n ţ a aceasta cu lminează în om şl în crea
ţiile lu i de a r t ă . Ope ra de a r t ă este sinteza cea m ă i singular-
individuala . Uni f ica rea p ă r ţ i l o r î n t r - u n în t reg , ad ică forma 
în u l t imul înţeles dat acestui c u v î n t , dob îndeş te în a r t ă mo
dalitatea sintezei, ad ică a fuziuni i î n t r - u n produs cal i ta t iv 
nou, dar aceas tă s inteză nu este specifică, ci singulara sau 
or ig ina lă . Cupr indem î n t r e a g a caracter is t ică a formei artis
tice, dacă ne g î n d i m că ea apare de cele mai multe or i p r i n 
conformarea unei materii anorganice şi folosind v i r t u ţ i l e ei 
pur fizice, mecanice, optice, sonore etc. Domen iu l f iz ic nu 
cunoaşte însă dec î t mecan i c î t a t ea revers ibi lă ş l ignoră i n d i 
vidualitatea. Caracterist ica cea mai izbitoare a formei artis
tice este deci de a în f r înge mecan ic î t a t ea natur i i şi l ipsa ei 
de Individualitate. Fo rma ar t is t ică este deci expresia e x t r e m ă 
a p las t ic i tă ţ i i materiei. Forma ar t i s t ică este rezultatul ac ţ iu 
nii pr in care materia este adusă la cond i ţ i a v ie ţ i i pe alte căi 
decît ale evoluţ ie i biologice. 

în ultimele genera ţ i i de cerce tă tor i s-au î n m u l ţ i t încer
cările de a descrie formele tipice în a r t ă , stabil ind, în genere, 
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cup lu r i contrastante, ca, de p i l d ă , forme în care d o m i n ă 
Un i t a t e a sau mult ipl ici tatea, forme deschise sau închise 
(Wol f f l i n ) , forme infinite şi perfecte (Strich), forme organice 
sau geometrice (Worringer), serii şi l ab i r în te , perspective 
scenice şi cartografice (Focil lon) etc. Or icare ar fi interesul 
unei astfel de clasificări , ca un mi j loc apt pentru a determina 
o p r i m ă cunoaş te re a operelor şi ca o m e t o d ă pentru a sta
b i l i a f in i tă ţ i le dintre opere felurite în unitatea unui curent, 
a unui cerc de cu l tu ră e tc , ea r ă m î n e to tuş i insuf ic ientă 
pentru a ne conduce p î n ă în intimitatea i n d i v i d u a l ă a formei. 
C ă c i , a d m i ţ î n d că î n t r - u n tablou de Rubens şi unul de R e m -
brandt stabil im aceeaşi p r e c u m p ă n i r e a mul t ip l i c i t ă ţ i i asupra 
un i t ă ţ i i , aceeaşi fo rmă deschisă , aceleaşi perspective scenice 
e tc , ad ică aceleaşi caracteristici ale barocului , nu e p u i z ă m 
o d a t ă cu acestea individual i ta tea formei celor doi a r t i ş t i , 
operele lor r ă m î n î n d profund deosebite, cu toate a s e m ă n ă 
rile ce îi apropie. Ş t i i n ţ a formelor artistice n-are deci dec î t 
o valoare p r o p e d e u t i c ă ; ea poate fi apoi un adjuvant al 
istoriei . Conceptul f i lozof ic al formei ne opreş te să a c o r d ă m 
acestei şt i inţe o a l tă î n s e m n ă t a t e . Formele f i i nd , în fiecare 
c rea ţ i e de a r t ă , unice, ele nu admit c o m p a r a ţ i e şi n i c i gene
ral izarea asupra lor. Ş t i i n ţ a formelor ne duce numai p î n ă în 
preajma acestora ; de aci î na in t e i n t r ă în drepturile ei c u n o a ş 
terea i n d i v i d u a l ă , aceea a c r i t i c i i artistice. 

Postum [1 9 4 7] 



E S T E T I C A A N T I C A 

INTRODUCERE 

O istorie a doctrinelor de estetică pare a postula trei 
p r o p o z i ţ i i , pe care este bine sa le examinam d in capul locu
lu i : ma i în t î i , că ş t i in ţa esteticii ar f i nimeri t de la î n c e p u t 
domeniul ei p ropr iu de cercetare şi că n i c ioda tă în decursul 
evoluţ ie i el nu 1-a p ă r ă s i t , cu alte cuvinte ca estetica de-a 
lungul veacuri lor ar fi avut un domeniu autonom pe care 
a l tă ş t i in ţă f i lozofică nu putea să-1 studieze, î n c î t erau nece
sare punctul de vedere şi metodele ei speciale. în al doilea 
rind, o lucrare asupra istoriei doctrinelor de estetica presu
pune că problemele ma l noi şi soluţi i le lo r s-au dezvoltat d in 
vechile probleme şi d in vechile soluţ i i , ceea ce ar î n semna că 
exis tă o continuitate genet ică î n t r e diferitele aspecte ale este
t ic i i în decursul veacuri lor . în sfîrşit, o lucrare ca cea de 
fa ţă presupune ca, în soluţi i le pe care feluritele probleme de 
estetică le-au c ă p ă t a t , ex i s tă un progres necurmat. I a t ă trei 
a f i rmaţ i i de b a z ă pe care o scriere de istoria doctrinelor de 
estetică pare a le presupune de la începu t , dar pe care tre
buie să le ve r i f i căm, pentru a nu lăsa în r î n d u l celor de la 
sine înţelese lucrur i care trebuiesc n u a n ţ a t e sau chiar t ă g ă 
duite cu t o a t ă h o t ă r î r e a . 

A ş a d a r , r e l u înd p r i m a î n t r e b a r e : a ocupat estetica d in t ru 
început un domeniu autonom, şi-a descoperit ea d e o d a t ă obiec
tul şi în jurul acestui obiect au continuat sa se dezvolte s i 
linţele ei în decursul tuturor secolelor în care problemele ei 
^-au impus cercetăr i i f i lozofice ? Este incontestabil că d in p r î -
niele t impur i ale g îndi r i i europene atitudinea creatoare a 
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artistului şi atitudinea amatorului în f a ţ a f rumuseţ i i na tur i i 
şi a operei de a r t ă au constituit un obiect al ref lecţ iuni i f i lo 
zofice. Cu unele soluţi i de continuitate, această problema a 
preocupat necontenit pe f i l ozo f i . D i n acest punct de vedere 
există, fă ră îndo ia l ă , o unitate în domeniul esteticii. D e c î t 
că problema at i tudini i creatoare şi a t i tudin i i noastre în fa ţa 
operei creatorului sau în fa ţa natur i i a fost cons ide ra tă c î n d 
ca o p r o b l e m ă a p a r ţ l n î n d teoriei cunoaş ter i i , c î n d ca una 
a p a r ţ i n î n d psihologiei. în antichitate, de p i lda , problema este
t ică era o p r o b l e m ă de teoria cunoaş ter i i . A b i a K a n t a a r ă t a t 
că activitatea estetică nu este o activitate de cunoaş te re , că 
valori le c îş t igate p r in intermediul ei s înt cu to tu l deosebite 
de valor i le teoretice. As t fe l , cel p u ţ i n d i n punct de vedere 
al l îmi te lo r sale cu cunoş t in ţ a , K a n t a organizat autonomia 
domeniului pe care o ş t i in ţă a esteticii ar trebui sa-1 ia în 
cercetare. 

Nu tot astfel însă a reuşit K a n t să delimiteze problema 
estet ică fa ţă de domeniul psihologiei . Şi î na in t e , d ă r â m a i cu 
seamă d u p ă K a n t , problema estetică a fost cons ide ra t ă m u l t ă 
vreme ca o p r o b l e m ă a psihologiei . în a d e v ă r , printre refor
mele pe care le-a introdus K a n t este şi aceea care constă în 
considerarea frumuseţ i i nu ca pe o însuşire a obiectelor, cum i 
era p ă r e r e a foarte genera lă î n a i n t e de el , ci ca produsul unei 1 
a t i tudini subiective. Şi atunci, dacă ceea ce atr ibuim luc ru r i 
lo r ca însuşir i de f rumuse ţe s în t numai reflexul unui joc al 
puteri lor noastre sufleteşti , atunci psihologia, care în vremea 
aceasta continua să crească p î n ă la a ocupa o s i tuaţ ie pre
d o m i n a n t ă în în t r egu l domeniu a l ce rce tă r i lo r f i lozofice, şi-a 
spus că problema frumosului cade, fă ră î ndo i a l ă , în compe
t e n ţ a ei , că ea este o p r o b l e m ă ps iho logică . A b i a în t impu l 
nostru, s for ţă r i le în vederea a u t o n o m i z ă r i i domeniului estetic 
au devenit ceva mai riguroase. As t fe l , şcoala f enomeno log ică 
a înce rca t , cu o dep l ină cunoş t i n ţ ă a l imi te lor care trebuiesc 
păz i t e , să s tabi lească autonomia problemelor de estet ică, a t î t 
m raport cu problema teoriei cunoaş te r i i c î t şi în raport cu 
problemele psihologiei. 

Aceas t ă scur tă expunere a r a t ă însă că postula tul^pr im de 
care este cond i ţ i ona t ă de obicei o lucrare consac ra t ă istoriei 
doctrinelor de estetică este destul de şubred , deoarece d o - | 
meniul esteticii, unitar în ce p r iveş t e materialul de interpre
tare pe care estetica şi 1-a asumat în decursul istoriei ei, este | 
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destul de variat î n t r u cî t p r iveş te metoda şi punctul de ve
dere d in care a fost abordat. Pagini le de istoria doctrinelor 
care vor urma s în t în jgheba te deci cu această conş t i in ţă . 

A doua î n t r e b a r e pe care ne-am pus-o este r e l a t i vă la 
dezvoltarea problemelor noi d in cele vechi. E x i s t ă o con-
tinuitate^ genet ică î n t r e vechile probleme şi problemele noi 
ale esteticii ? A i c i a f i rma ţ i a poate f i mai ca tegor ică . B a chiar, 
dacă nu ţ i nem seamă de aceas tă continuitate, toate vederile 
afirmate de estetică apar ma i mult sau mai p u ţ i n arbitrare. 
D a r aceas tă observa ţ ie v a l o r e a z ă pentru în t regu l domeniu a l 
f i lozofiei . î n t r u c î t discipl ina luc ră r i i de fa ţa îm i î n g ă d u i e să 
depăşesc limitele propriu-zise ale obiectului special de care 
mă ocup, pentru a c ă u t a analogii în alte domenii , v o i spune 
că şi în meta f iz ică s în t vederi pe care d a c ă le cons ide răm 
fără ca în ţe legerea n o a s t r ă să fie p r e g ă t i t ă în m o d istoric, 
ne apar î n t r - u n fel care poate face pe cineva să se î n t r ebe 
cum au putut să r ă s a r ă chipur i de a vedea a t î t de n e a ş t e p 
tate ? Caracterul arbitrar al mul tor sisteme fi lozofice pentru 
percep ţ ia c o m u n ă rezu l t ă d in faptul că ele nu s înt î n c a d r a t e 
în e v o l u ţ i a care le-a produs, că nu s înt percepute istoric. La 
fel se petrec lucruri le în domeniul Istoriei esteticii. I a t ă , de 
p i ldă , deosebirea pe care o face în istoria esteticii E d u a r d von 
Ha r tmann în t r e „ idea l i smul abstract" al Iui Schopenhauer 
şi Schelling şi „ idea l i smul concret" al lu i Hege l . Ope ra de 
a r t ă pentru Schopenhauer şi Schel l ing este ocaziunea de a 
contempla o idee p u r ă ; la Hege l însă , ideea frumosului nu 
transcende obiectul, ci este î n t r u c h i p a t ă î n t r - u n material sen
s i b i l e i î n t r - o a p a r e n ţ ă p a r t i c u l a r ă , cu alte cuvinte obiectul 
estetic nu mai este un s implu vehicul care ne p o a r t ă c ă t r e 
cerul platonician al Ideilor, ci este însuşi mediul în care 
Ideea se î n t r u p e a z ă . C i n e v a ar putea însă să se în t r ebe d a c ă 
aceasta dis t incţ ie nu este cu totul a r b i t r a r ă . D a r ea va f i 
mai uşor de p r imi t pentru acela care îşi va spune că î n t r e 
aceste d o u ă puncte de vedere, î n t r e „ idea l i smul abstract", 
pe de o parte, şi „ idea l i smul concret", pe de alta, se c o n t i n u ă 
d o u ă directive antice ale f i lozof ie i , una desp r inz îndu - se d in 
f i lozof ia l u i P la ton ş i a l ta d in f i lozof ia l u i Ar is to te l . P l a ton 
este_ cel d in t î i care consideră f rumuse ţea ca ocaziunea t ră i r i i 
unei r ea l i t ă ţ i care depăşeş te condi ţ i i l e noastre aparente, pe 
cita vreme Ar i s to te l deschide d rumul d u p ă care f rumuse ţea 
în seamnă însăşi i m a n e n ţ a ideii î n t r - u n aspect part icular . 
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C o n c e p u t ă astfel, în raport cu aceas tă î n d o i t ă t r ad i ţ i e , dis
t inc ţ i a dintre Schopenhauer şi Hege l apare mai exp l icab i lă , 
mai c l a ră , mai uşor de a fi în ţe leasa . A r b i t r a r u l care ne izbea 
la p r i m a impresie pare că se r isipeşte şi că i n t r ă m în fami l ia 
ritate cu sensurile mai ad înc i ale acestei d i s t inc ţ i i , g ra ţ i e 
î ncad ră r i i ei în mişcarea is torică a ideilor. Impresia îşi are, 
fără î n d o i a l a , temeiul ei . 

Problemele filozofice şi soluţi i le care le r ă s p u n d rezu l t ă 
d in d o u ă opera ţ i i ale spir i tului , şi anume dintr-o confrun
tare n a i v ă cu obiectul, apoi dintr-o î n c a d r a r e a efortului nos
tru de cunoaş te re î n t r - o t r ad i ţ i e , pentru a folosi o a n u m i t ă 
expe r i en ţ ă f i lozofică ş i o a n u m i t ă tehnică a gândiri i . Nu 
exis tă filozofare în a f a r ă de aceas tă î n c a d r a r e în t r a d i ţ i a 
f i lozof ie i . Fireşte că elementul cel mai de p r e ţ , cel mai au
tentic, acela care ca rac te r izează talentele f i lozofice profunde, 
este făcu t d i n poz i ţ i a n a i v ă în f a ţ a obiectului , d in confrun
tarea p e r s o n a l ă cu e l , d in uimirea care, în aceste î m p r e j u 
ră r i , se naş t e în noi şi d i n r ă spunsu l pe care înce rc să-1 scot 
d in î n t r e a g a bogăţ ie a exper ien ţe i personale şi d i n fondul 
r a ţ iun i i p r o p r i i . Acestea s în t opera ţ i i l e pr imordia le ale o r ică 
rui om care vrea să filozofeze în mod or iginal . D a r pentru 
ca produsul acesta să dev ină l impede, ca să-1 pot transmite, 
trebuie să-1 socializez. Socializarea operei g îndi r i i stă în în 
cadrarea rezultatelor mele în l imbajul t r a d i ţ i o n a l al ş t i inţe i , 
în folosirea unei tehnici transmise, în asimilarea unor rezul
tate ma i vechi şi î n rud i t e , cu alte cuvinte în integrarea i n -
geniului personal în mişcarea g îndi r i i umane. E x i s t ă , p r i n 
urmare, un element na iv şi un element constructiv în f i lozo
fie, şi pentru a înţelege o g înd i r e f i lozofică este cu totul ne
cesară plasarea ei în perspectiva genet ică şi t r a d i ţ i o n a l ă care 
a contr ibuit s-o formeze. A j u n g î n d la aceasta constatare, este 
î n d r e p t ă ţ i t să spunem că o lucrare de istoria doctrinelor de 
estet ică p r e z i n t ă un interes deosebit pentru că ne face să le 
în ţe legem pe fiecare d in ele ma i bine, contr ibuind să î n d e p ă r 
teze elementul arbi trarului d in impresia cu care le p r i m i m . 

D a r să ne opr im la a treia î n t r e b a r e pe care ne-o pusesem 
şi care este poate cea mai dif ic i lă : exis tă oare un progres 
necurmat în estetică ? D a r exista oare un progres n e î n t r e r u p t 
în f i lozofie ? în ce p r i ve ş t e , de p i l d ă , î n a i n t a r e a în cunoş t i n ţ a 
natur i i ar f i poate î n d r e p t ă ţ i t să vo rb im de un progres. D a r 
î n t r - u n sistem de estet ică putem deosebi d o u ă aspecte : un 

aspect pur teoretic şi unul normat iv . Un sistem de estetica 
nu înfă ţ i şează numai cum se p r e z i n t ă realitatea frumosului 
şi a artei c i , chiar atunci c înd nu măr tur i seş te , el sugerează 
şi cum ar fi de dor i t ca ea să se î n t î m p l e . Un sistem de 
estetică nu se poate o p r i de a recomanda şi f ixa o ţ i n t ă at i 
tudini i şi creaţ ie i artistice. Se spune atunci că estetica este 
n o r m a t i v ă , şi poate că p r i n firea ei nu poate fi al tfel dec î t 
n o r m a t i v ă , pentru că obiectul de care estetica se ocupa nu 
se poate delimita dec î t prescri indu-E Obiectul esteticii este, 
în a d e v ă r , o valoare, şi o valoare nu poate fi def in i tă dec î t 
p u n î n d - o în raport cu o d o r i n ţ a de-a noas t r ă şi, p r i n urmare, 
r e c o m a n d î n d - o . în asemenea condi ţ i i este necesar să dist in
gem în t r e ceea ce în estet ică ogl indeş te un aspect pur existen
ţ ia l , ad ică acel fel a l lucrur i lor a f l ă toa r e în afara de p r e ţ u i 
rea mea, şi î n t r e ceea ce rezulta d in atingerea acelor lucrur i 
cu n ă z u i n ţ e l e mele, pentru ca aceas tă con junc tu ră să p r o d u c ă 
o n o r m ă , o p resc r ip ţ i e . în s t ap în î r ea acestei d i s t inc ţ i i putem 
spune acum că se poate vo rb i de un progres al esteticii. Aşa , 
de p i l dă , problema simpatiei estetice s-a impus a ten ţ ie i cuge
t ă t o r i l o r numai în ultimele decenii ale veacului a l X l X - l e a , 
dar primele rudimente ale acestei teorii se pot în t î ln i . la 
P lo t in şî chiar la P la ton . C o m p a r a ţ i însă ce se găseşte în 
tratatele acestora d i n u r m ă cu acea descriere a m ă n u n ţ i t ă , 
ad înc analizata a fenomenelor, pe care au dat-o esteticienii 
simpatiei estetice în vremurile noastre. Exis tă , în aceş t ia d in 
u rmă , un progres al descrierii pe care nu putem să ni-1 as
cundem. 

Sînt , în a d e v ă r , probleme care a ş t eap tă m u l t ă vreme, 
uneori sute de ani , p î n ă sa v ina momentul a p r o f u n d ă r i i şi 
metodei lor . Problema simpatiei estetice, de p i l d ă , nu şi-a 
putut găsi desăv î r ş i r ea dec î t cu ajutorul metodei psihologice. 
P î n ă c înd g înd i to r i i n-au reflectat cu metode psihologice 
asupra condi ţ i i lo r simpatiei estetice, acest fenomen n-a putut 
să fie depl in organizat ş t i inţ if iceşte. N u m a i c î n d istoria doc
trinelor de estetică a ajuns la aceas tă faza ps ihologică , me
toda şi mijloacele î n t r e b u i n ţ a t e s-au adaptat complet proble
mei, şi teoria care a rezultat a î n semna t , fă ră doar şi poate, 
un progres. Ex is ta , p r i n urmare, un anumit moment pentru 
fiecare p r o b l e m ă , şi în venirea acestui moment se recunoaş te 
semnul unei î n a i n t ă r i a şt i inţei noastre. 
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D i n punct de vedere normativ însă , d in punct de vedere 
al acelei la tur i a tuturor sistemelor de estetică care nu se 
m u l ţ u m e ş t e cu simpla descriere a fenomenelor pentru a trece 
la normalizarea lor, mi se pare că nu se poate vo rb i de nic i 
un progres al esteticii. Nu ştiu, de p i ldă , dacă cineva ar | 
putea a f i rma că estetica r o m a n t i c ă se găseşte în progres sau 
în regres fa ţă de estetica epocii clasice. î n t r e aceste d o u ă ati
tudini nu exis tă nic i un progres, şi din acest punct de vedere 
istoria esteticii apare mai deg rabă cu o serie d i scon t inuă de 
pă re r i . D a c ă am p r i v i istoria doctrinelor de estet ică drept 
o istorie a normelor estetice felurite, atunci ea n-ar mai 
putea lua caracterul care este p ropr iu tuturor încercăr i lo r 
istorice şi care constă în l egă tu ra cauza lă , genetică dintre 
treptele pe care le s tud iază . D a r trebuie să măr tur i sesc că 
tocmai această stare de lucruri este de uri interes capital 
pentru studiul esteticii. C o n s i d e r a t ă ca o serie d incon t inuă 
de sisteme, istoria esteticii este o disc ipl ină a ju t ă toa re de cea 
mai mare i m p o r t a n ţ ă pentru ceea ce se numeş te „ t ipologia 
es te t ică" . Căc i , dacă este a d e v ă r a t că, p r i n partea lo r nor
m a t i v ă , cu fiecare sistem de estetică se p r o n u n ţ ă un alt ideal 
de a r t ă , p u n î n d u - m i problema r e l a t i vă la felurile şi t ipurile 
structurilor estetice umane, unde pot găsi materialul cel ma i 
interesant pentru constituirea acestei t ipologi i dec î t î n t r - u n 
studiu de istoria doctrinelor de estet ică ? Este un a d e v ă r 
evident că fiecare estetician a avut în fa ţa ochi lor un anumit 
ideal de a r t ă care a fost de obicei acela al t impulu i său. 
As t fe l , d acă doresc să-mi dau seama care e varietatea idealu
rilor estetice, unde pot să constat şi să studiez aceasta va 
rietate f ap t i că a feluritelor idealuri de a r t ă d a c ă nu în istoria 
doctrinelor care le-au sistematizat ? Pentru t ipologia estet ică, 
istoria doctrinelor devine astfel un instrument de p r ima m î n ă . 

D a r şi alte avantaje mai rezulta d in această deosebire a 
aspectului teoretic şî a aspectului normat iv î n t r - u n sistem 
de estet ică. A t u n c i c înd constat ca o p ă r e r e contemporana a 
mai fost r ep r ezen t a t ă c î n d v a în trecutul esteticii, găsesc aci 
un argument nou pentru validitatea ei . Sensul c i tăr i i este tot
deauna acesta : de a spri j ini o vedere proprie printr-o vedere 
s t r ă ină , cu scopul de a proba vederea proprie p r i n faptul 
conf luenţe i ei cu vederea s t ră ină . Consensul spiritelor, daca 
nu este o d o v a d ă pe r fec tă , este un element de d o v a d ă destul 
de important în stabilirea unui a d e v ă r . C î n d însă constat că 

istoria doctrinelor de estet ică este în acelaşi t imp şi o l u n g ă 
istorie a contrazicerilor în materia pă re r i lo r despre a r t ă şi 
frumos, c î n d constat că doctrinele de estetica mai d e g r a b ă 
diferă dec î t converg, pot scoate un rezultat instructiv de 
mare p re ţ , şi anume că relat ivismul istoric al normelor tre
cute trebuie să mă ferească de p a r ţ i a l i t a t e a d o g m a t i c ă a pro
priei vederi . E x p e r i e n ţ a r e l a t iv i t ă ţ i i trecutului îmi impune 
îndo ia lă cu p r iv i re la î n t r e b a r e a dacă nu cumva orice afir
maţ ie n o r m a t i v ă peremptorie în materie de estetică nu este 
decî t un reflex al acelor r ea l i ză r i artistice care a p a r ţ i n con
temporanilor. I a t ă , p r in urmare, care s înt temeiurile şi sem
nificaţi i le felurite ale unei l uc r ă r i de istoria doctrinelor, cum 
este aceea care u r m e a z ă . 

I. NAŞTEREA ESTETICII 

D a c ă antichitatea a cunoscut sau nu estetica sau dacă 
această ş t i inţă este numai produsul tardiv al cul tur i i con
temporane a format adeseori obiectul unei înd î r j i t e con
troverse. Cu toate că antichitatea poate enumera numele unui 
Pla ton, al unui Ar i s to te l şi al unui P l o t i n , s-a observat to tuş i 
ca î n t r - o epocă ar t î s t îcă , p r i n p red i spoz i ţ i a e i f u n d a m e n t a l ă , 
cum a fost antichitatea, ref lecţ ia asupra artei era firesc să 
fie mai s labă şi că , d i m p o t r i v ă , interesul pentru problema 
ar t is t ică nu putea să a p a r ă dec î t o d a t ă cu r ăgazu l oferit de 
s lăbirea şî i n t e r m i t e n ţ a r i tmulu i creator în perioada con
t e m p o r a n ă . 

Nu d in motive de o rd in f i lozofic-istoric ca acestea, c i 
pur şi s implu d in cons idera ţ i a că antichitatea a înţeles greşit 
funcţ ia artei, aduce o soluţ ie n e g a t i v ă în p r o b l e m ă B. C r o c e . 1 

N o i nu putem însă admite vederea l u i Croce, ba o î n v i n o 
v ă ţ i m chiar de o foarte e l emen ta ră greşeală. C ă c i nu în mo
mentul c înd s-a ajuns la cea mai justă vedere asupra func
ţ iuni i şi natur i i artei poate fi aşeza t momentul naş te r i i este
t i c i i , ci în c l ipa c înd in te l igenţa a formulat termenii unei 
noi probleme, în f a ţ a căre ia specula ţ ia fi lozofică nu se mai 
oprise î na in t e . L u c r u l acesta s-a în tâmpla t , f ă ră î ndo i a l ă , în 

1 UEsthetique comme science de l'expression et lingulstique generale, 
trad. franc, p. 15]. 
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antichitate, şi anume în scurtul interval de t imp care-1 cu
prinde pe P la ton şi pe Aristotel^ deşi , pentru moment, noua 
p r o b l e m ă p ă r e a că ţ ine de sfera î n t r e b ă r i l o r mai vechi ale 
metafizici i . Am spune, a şadar , că în antichitate estetica se ' i 
naş t e ca problema, dacă nu ca ş t i in ţă , şi luc ru l poate p ă r e a 1 
cu atît^ ma i curios dacă ne g î n d i m că P la ton , d u p ă cum v o m 
vedea î n d a t ă , izbutise să d i s t ingă ce este or iginal şi autonom 
în valoarea estetică. 

Este, în a d e v ă r , meritul Iui P la ton de a fi afirmat cel 
d i n t î i i n d e p e n d e n ţ a frumosului. Pe c înd Socrate identifica 
încă frumosul cu u t i lu l , l ă m u r i n d că „şi un coş de gunoi 
esţe_ frumos, iar un scut de aur u r î t , c înd cel d in t î i este po
t r iv i t lucrat pentru scopul său, iar cel de-al doilea nepotri
v i t " \ P la ton ^ cel d i n t î i r ecunoaş te ex i s t en ţa unui „ f rumos 
în sine", adică a unei rea l i t ă ţ i a cărei valoare nu rezu l t ă 
din raportarea la o a l t ă ordine de va lo r i . Sil inţele l u i P la ton 
pentru autonomizarea frumosului s înt evidente şi î ncon ju ra t e 
de mar i grij i metodologice. C ă l ă u z i t de o în ţe legere a proble
mei care poate servi încă de exemplu, P la ton pricepe că 
d in d o u ă p ă r ţ i poate f i a m e n i n ţ a t ă autonomia frumosului : 
d in aservirea l u i unui scop eterogen, d in confuzia cu p l ăce 
rea. C e a d in t î i din aceste pr imejdi i , P la ton o ocoleşte î n t r - u n 
chip care a putut surprinde. V o r b i n d despre „ f rumuse ţea în 1 
sine" a f iguri lor , P la ton observă în Philebos: „ O c u p î n d u - m ă ? 

despre f rumuse ţea f iguri lor , nu vreau să vorbesc despre acelea 
la care se va g îndi mai în t î i m u l ţ i m e a , cum sînt formele 
f i in ţe lor v i i sau figurile d in tablouri ; eu mă gîndesc numai 
la ceea ce este drept sau curb, p lan sau spa ţ i a l , o b ţ i n u t p r i n 
compas, r iglă sau echer... C ă c i numai acestea nu s în t f ru
moase la ceva, ci în sine şi p r in origine." î n ţ e l e g î n d astfel 
sa se ocupe numai de formele abstracte şi î n d e p a r t î n d for
mele organice, P la ton socoteşte să a jungă la o considerare 
a frumosului i n d e p e n d e n t ă de orice idee de scop. 

G î n d u l Iui P la ton a fost însă interpretat uneori şi î n t r - u n 
sens mai larg. Ast fe l , d u p ă J. Vfalter, care a dat cea ma l | 
bine i n f o r m a t ă istorie a esteticii în antichitate, res t r ic ţ ia 
p l a t o n i c i a n ă trebuie în ţe leasă nu ca o m ă r g i n i r e a obiectelor 
care cad în sfera f rumuseţ i i , dar ca o precizare a a t i tudin i i | 

pe care apoi o putem lua fa ţă de toate p lăsmui r i l e r ea l i t ă ţ i i . 
Tex tu l l u i P l a ton trebuie, a şada r , înţeles ca şi cum el ne-ar 
sfătui : „cons ide ra ţ i toate figurile ca şi cum ele ar fi drepte 
sau curbe, corpuri sau p lanur i , o b ţ i n u t e p r i n compas, r iglă 
sau eche r " . 1 Nu numai deci formele geometrice i n t r ă în dome
niul esteticii, ci oricare alte forme, î n t r u cî t s înt considerate 
ca şi formele geometrice, sub rapor tu l „ega l i t ă ţ i i " , „ p r o p o r -
ţ iun i i " etc. 

Interpretarea l u i Wal te r poate a p ă r e a totuşi prea m o 
d e r n ă , î n t r u c î t accen tuează factorul psihologic a l unei at i tu
d in i estetice, pe c î n d în realitate f rumuseţea , pentru P l a t o n , 
era mai d e g r a b ă o însuşire ob iec t ivă a lucrur i lor . Aceasta 
noua t r ă s ă t u r ă se vede bine în felul în care P l a ton c a u t ă 
să asigure autonomia frumosului fa ţă de p l ăce rea , care îl 
însoţeşte dar nu-1 constituie. „ A r fi nebunesc, spune în aceas tă 
p r i v i n ţ ă el în Pbilebos, să credem că binele şi frumosul n-ar 
f i în corpuri , c i numai J n suflet ş i aici numai în p l ă c e r e . " 
Frumosul este astfel consiJerat ca o însuşire ob iec t ivă a luc ru
r i lor , î n t r - a t î t de î n r ă d ă c i n a t ă deveni p ă r e r e a aceasta î n c î t , 
mult mai t î r z iu , în secolul a l X V I I I - l e a , c înd , paralel cu 
progresul studiilor psihologice, estetica încearcă să-şi preci
zeze domeniul ei în l e g ă t u r ă cu v i a ţ a şi reac ţ iun i le subiecti
v i tă ţ i i , englezul Francis Hutcheson pos tu lează ex i s ten ţa u n u i 
„s imţ estetic", ad ică a unei sensibi l i tăţ i specifice m e n i t ă să 
înregis t reze calitatea f rumoasă a obiectelor. 

C o n ş t i i n ţ a i ndependen ţe i frumosului o uneş te P la ton cu 
aceea a dependen ţe i artei. Şi în această p r i v i n ţ ă s tabi leş te 
el un pr inc ip iu — arta este imi ta ţ i e — care d o m i n ă is tor ia 
esteticii t imp de mai multe m i i de ani . A r t a este deci imi ta 
ţia unor umbre, imi t a ţ i a unor imi ta ţ i i , cum sînt , de fapt, 
lucrurile acestei l umi fa ţă de Ideile care se ref lec tă în ele. 
Ast fe l , în raport cu modelele eterne ale lucruri lor , produsele 
artei r e p r e z i n t ă o degradare a or ig ina l i tă ţ i i . Şi cum reali ta
tea este un tribut al desăvî rş i r i i , irealitatea un semn al i m 
perfec ţ iuni i , P la ton ajunge la vestita sa condamnare metafi
zica a artei. 

Un alt mot iv al c o n d a m n ă r i i artei î l găsim în cartea a 
I l I - a a Republicii, unde se d iscută oportunitatea studiilor l i 
terare şi artistice în educa ţ i a tineretului şi se conchide la ne-

1 Cuvintele lui Socrate ne sînt transmise de Xenophcm, în Memo- 1 
rablele Iui {III, S). J 1 J. VTalter, Geschichte der Aesthetik im Altertum, p. 174. 
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cesitatea unei stricte supravegheri a lor , ca nu cumva, pe de 
o parte, ind i fe ren ţa lor în a reprezenta binele l ao la l t ă cu 
r ă u l , pe de alta,^ obiceiul imi ta ţ ie i şi deci al d i s imulă r i i , î n -
r ădăc in îndu - se , să nu c o r u p ă simplitatea şi rectitudinea carac
terelor, în f a ţ a acestui r igorism nu găsesc gra ţ ie n ic i poeţ i i 
t ragici şi comici , n ic i muzica moleş i toa re , n ic i chiar însuşi 
eposul homeric. O a r t ă în slujba f i lozofiei şi servind ca mi j 
loc de educa ţ i e etică ar dor i P la ton , dar pentru că exemplul 
ei pur este greu de găsit , ma i d e g r a b ă doreş te el î n l ă t u r a r e a 
artei d i n buna cetate a v i i to ru lu i . As t fe l ajunge P la ton la 
afirmarea unei eteronomii artistice, la v iz iunea unei arte cu 
f ina l i t ă ţ i în domeniul educaţ ie i şi al moralei , în vreme ce 
preocupare^ sa de a funda autonomia frumosului era a t î t de 
atent u r m ă r i t ă şi î n c o r o n a t ă cu a t î r a succes. 

De o alta p re ţu i re se b u c u r ă însă frumosul. în el se 
răsf r înge însăşi structura l umi i , legea u n i v e r s u l u i . 1 Aceas tă 
deoseb i tă atitudine fa ţă de a r t ă şi ' a ţ ă de frumos poate d in 
nou să t rezească mirarea daca ne g ind im că şi figurile f ru-
moase^s în t produse ale acelei a c t i v i t ă ţ i omeneş t i , în p r e l u c r ă 
r i le căre ia realitatea Ideilor pă leş te şi decade. Mi ra rea se 
risipeşte, desigur, s p u n î n d u - n e că nu felul proceduri i , c i 
conformitatea cu originalele eterne ale lucrur i lor h o t ă r ă ş t e 
asupra gradului mai mic sau mai mare de realitate şi, p r i n 
urmare, de pe r fec ţ iune . A d î n c i r e a punctului de vedere p la 
tonician ducea însă necesar la ideea că stă în puterea unei 
a c t i v i t ă ţ i omeneşt i specifice — activitatea a r t i s t ică — să 
purif ice lucrurile de elementele lo r reflexe, să le apropie de 
modelele lor eterne, să le sporească realitatea. Şi, de fapt, 
chiar în genera ţ i a u r m ă t o a r e , Ar i s to te l r ecunoaş te aceasta 
în l egă tu ră cu poezia. 

D a c ă Pla ton a r ă t a o mare incomprehensiune pentru a r t ă , 
pe care o considera o s impla Imi ta ţ ie în care realitatea sub
s tan ţ ia lă a l umi i slăbeşte şi degenerează , şi pentru a r t i ş t i , pe 
care îi ident i f ică cu s impl i i meseriaşi şi cu cei mai d ă u n ă t o r i 
dintre ei, nu aceeaşi este, a şadar , atitudinea l u i fa ţă de fru
muse ţ e . Ba chiar se poate spune că locu l pe care îl a c o r d ă 
el f rumuseţ i i în sistematica sa este cu deosebire pr ivi legiat , 

1 J. Walter, op. cit., p. 337 si urm. 

şi accentele pe care expunerea sa le c a p ă t ă în aceste ocazi i 
dovedesc un sentiment romantic al frumosului, o capacitate 
de a se exalta care îndr i tu ieş te vorba lu i M a x S c h a s l e r ^ c a 
dacă P la ton , mare artist el însuşi , ia o atitudine n e g a t i v ă 
fa ţă de a r t ă , î m p r e j u r a r e a se exp l i că pr in aceea că arta nu 
devenise încă p r o b l e m ă pentru^ el, că, artist şi f iu al unei 
mari cu l tur i artistice, purur i v i b r î n d de sentimentul ca ld al 
frumosului, ref lec ţ iunea intelectuala asupra^ menir i i artei tre
buia în mod firesc să r ă m î n ă la e l in fe r ioa ră . 

F r u m u s e ţ e a este pentru P la ton ocazia care pune pe om 
în contact cu absolutul. L u c r u l se vede limpede d in m i t u l 
pe care Socrate îl poves teş te în dialogul Phaidros.^ în carul 
lu i P la ton — ni se spune — dus de do i telegari, dintre care 
unul se a v î n t a mereu mai sus şi ce lă la l t , n ă r ă v a ş , ca tă spre 
p ă m î n t , stă sufletul ş i p r iveş te „ . . . d rep ta tea , aci p r iveş te el 
măsura , aci r ecunoaş te sufletul, nu acea şt i inţă care se sch imbă 
cu obiectul şi cu ceea ce noi numim rea l , j : i ş t i in ţa cea a d e v ă 
ra tă şi e t e rnă . Şî d u p ă ce a p r i v i t aceas tă lume şi d i n a d e v ă r 
s-a h r ă n i t , coboa ră sufletul d i n nou şi revine_ a c a s ă ; v i z i t i u l 
îşi duce telegarii în grajd, le pune ambrozie î n a i n t e şî ;le 
a s t î m p ă r a setea cu nectar... D i n sufletele^ oamenilor, numai 
acele asemeni zeilor se ridica şi înconjură^ cerul cu^ ei . D a r 
caii le s u p ă r ă mereu şi numai cu spa imă şi osteneala pot ele 
p r i v i F i i n ţ a . " î n t o r s pe p ă m î n t , de cîte ori sufletul^se găseşte 
în fa ţa F rumuse ţ i i , nostalgia Fi in ţe i a d e v ă r a t e , î n t r e z ă r i t e 
oda t ă , î l a p u c ă de in ima . „ D e cî te or i ^un om p r i v e ş t e pe 
p ă m î n t frumosul îşi amin teş te de a d e v ă r a t a F r u m u s e ţ e , ş î 
ar ipi îi cresc şi ar do r i sa zboare ; dar pentru că aripile nu-I 
p o a r t ă a t î t de sus, p r iveş te în cer î n tocma i ca o p a s ă r e şi 
u i tă cele ce s înt sub el şi s eamănă cu un om bolnav. . . D a c ă 
vede o fa ţă frumoasa, în care se ^ogl indeş te F r u m u s e ţ e a 
e te rnă , sau un corp frumos, începe sa tremure şl tulburarea 
t recu tă îl cîşt igă d i n nou." ^ _ . . A 

Ce putem re ţ ine d in aceste romantice pagnd spicuite in 
dialogul Pbaidros ? M a i în t î i , că printre înfă ţ i şăr i le p ă m î n -
teşti , singura f rumuse ţea s tăp îneş te puterea de a ne pune în 
di rectă l egă tu ră cu lumea e te rnă în care r ez idă Ideile, şî 
anume pe calea iub i r i i care aprinde sufletul. A p o i , că daca 

1 Istoricul hegelian al esteticii, autorul renumitei Kritiscbe Geschicbte-
der Aesthetik, 1872. 
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•sufletul dovedeş te şi n ă z u i n ţ ă şi capacitate de a adora f ru
mosul , împre ju r a r ea o expl ică natura şi originea acestui su- j 
f l e t : expl ica ţ ie în care reapare, a şadar , cunoscutul mot iv al 
remin iscen ţe i platonice. F rumuse ţea este deci pentru P la ton ? 
ocaziunea pasiunii mistice p r i n care sufletul, u r m î n d indica- I 
ţ i i le natur i i şi or igini i sale, ia contact cu lumea e te rnă a J 
Idei lor . 

Un alt text interesant al esteticii platonice este dialogul 
lori. Ion este rapsod d in Ephes. Ion se l a u d ă deci a cunoaş te 
bine pe H o m e r şi a şti să-1 interpreteze, dar că în materia 
al tui poet, în Arch i loc , de p i lda , c o m p e t e n ţ a sa este ma i mica. 
Acest lucru i se pare ciudat l u i Socrate, pentru că cineva 
care, de p i l da , îşi dă seama că o doctorie este b u n ă , că o 
m î n c a r e este b u n ă sau că un cal este bun de că lă r i t , trebuie 
în acelaşi t imp să cunoască şi doctoria, m î n c a r e a sau cai i care 
nu sînt buni pentru func ţ iunea lor respec t ivă . 

As t fe l vrea să a jungă Socrate la constatarea că cunoş
t i n ţ a este un lucru cu totul deosebit de insp i ra ţ ie , căci dacă 
I o n este priceput homerist, f ă r ă a fi expert în A r c h i l o c , 
lucrul nu se da toreş te cunoş t in ţe lo r sale, cum se af i rma la 
î n c e p u t , ci unei alte puteri , şi anume inspi ra ţ ie i . P r i l e j , p r i n 
urmare, pentru a defini ceea ce este aceasta insp i ra ţ i e . As t fe l 
ob ţ i nem descrierea in te resan tă a unui fenomen estetic şi 
psihologic în acelaşi t imp, fenomenul insp i ra ţ ie i artistice. 
„ V a d , Ion, şi am să-ţ i explic n u m a i d e c î t ce să fie asta. T a 
lentul t ău de a vorbi cu î n d e m î n a r e despre H o m e r nu e o 
ar ta , cum spuneam şi adineauri, ci o putere d iv ină care te 
pune în mişcare , o putere la fel cu aceea d in p ia t ra pe care 
JEuripide o numeş te m a g n e z i a n ă , iar poporu l he rac l eană . P i a 
tra aceasta nu numai că atrage inelele de fier, dar le da şi 
l o r puterea^ de a face, la r î n d u l lor , acelaşi lucru ca şi mag
netul, ad ică să a t r agă alte inele, înc î t uneori un l a n ţ foarte 
lung de inele stau suspendate unele de altele. Şi puterea tu
turor acestora provine d in p ia t ra aceea. T o t astfel şi M u z a 
insuf lă unora entuziasm, şi de aceşti insp i ra ţ i a t î r n ă l a n ţ u l 
a l că tu i t d in ceilalţi en tuz iaş t i , căci to ţ i poe ţ i i buni îşi fac 
poemele lo r frumoase nu p r in ajutorul artei, ci în prada i n 
sp i ra ţ i e i şi s t ăp în i ţ i oarecum de o putere d i v i n ă . Şi tot ast
fe l şî componiş t i i a d e v ă r a ţ i . C ă c i , precum cei s t ăp în i ţ i de 
de l i ru l c o r y b a n ţ i l o r c î n d d a n s e a z ă nu s înt în toate min ţ i l e , 
tot astfel şi componiş t i i nu-şi compun cîntecele lor frumoase 

c înd s înt cu mintea t r ează , ci c î n d se cu fundă în ri tm ş l 
armonie, lăs îndu-se obsedaţ i în prada del i rului , ca şi bacan
tele, care numai cî t t imp s în t posedate scot miere şi lapte 
din f l u v i i şi-şi pierd aceas tă putere c înd îşi v i n în f i re . 
Acelaşi lucru face şi sufletul c în tă re ţ i lo r , cum, dealtfel, re
cunosc şi e i ." 

Or iunde se în t âmplă ac ţ i unea epopeii bate i n ima rapso
dului . S impat ia estetică este astfel descrisă de P l a t o n în 
t r ă s ă t u r a ei f u n d a m e n t a l ă : „Ei bine, ia spune-mi, Ion, şî̂  te 
rog să nu-mi tă inuieş t t r ă spunsu l la ce te v o i în t reba^: ^ C î n d 
recitezi frumos versuri epice şi faci cea mai pu te rn ică^ i m 
presie asupra spectatorilor, sau c înd cînţ i pe^Ul ise^ s ă r i n d 
pragul, a r a t î n d u - s e pe ţ i t o r i l o r ş i î m p r ă ş t i i n d săgeţi în f a ţ a 
iu i , o r i pe A h i l e repezindu-se asupra l u i Hec to r , sau t î n -
guirile Andromahe i , ale Hecubei sau ale l u i P r i am, eşti tu 
atunci în toate min ţ i l e , sau î ţ i ieşi d in fire, pe c înd sufletul 
t ău inspirat dă inuieş te pe l îngă scenele pe care le recitezi , 
fie în Itaca, fie în T ro i a sau oriunde se în t âmplă ac ţ i unea 
epopeii ?" # a 

D a r simpatia estetică este descrisă de P la ton şi in specta
tori , c înd le atribuie convorbi tor i lor cuvintele : „Socrate : Şi 
apoi ştii că şi pe m u l ţ i d in spectatori Ji faceţ i să pă ţ ească 
la fel cu v o i . Ion: C u m să nu şt iu ? Căc i de sus, de pe t r i 
bună, î i v ă d de a t î t ea o r i m i n u n î n d u - s e , r î nd pe r înd , de cele 
recitate. Ba chiar trebuie să f iu cu foarte m u l t ă luare-aminte 
la eî, f i indcă d a c ă îi fac sa p l î n g ă , la urma eu rîd^ şi iau de 
la ei m u l ţ i m e de b ă n e t , pe c î n d dacă îi fac să r î d ă pe soco
teala mea, mă aleg eu cu p l însu l şi cu banii p i e r d u ţ i " (trad. 
rom. Bezdechi). 

Aceste importante cîşt igurî ale esteticii l u i P la ton tre
buiau să fie adăug i t e chiar în genera ţ i a u r m ă t o a r e . 

II. IUBIREA CA ATITUDINE ESTETICA LA PLATON 

Am spus că pentru P la ton f rumuse ţea este ocazia care face 
pe cel ce este atins de raza ei sa ia contact cu modelele eterne 
ale lucrur i lor . F rumuse ţ ea te res t ră a apa ren ţe i este, p r in 
urmare, ocazia ; ţ i n t a s înt ideile ; iar mij locul care ne p o a r t ă 
de la simpla pe rcep ţ i e a f rumuseţ i i terestre la aprehendarea 
rea l i tă ţ i i ultime este iubirea, entuziasmul care incend iază su-
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f le tul . V o m spune atunci că iubirea în f i lozof ia l u i P la ton 
este o atitudine estet ică. Acest l uc ru poate să p a r ă ciudat 
unei conşt i in ţe moderne. Ceea ce f rumuse ţea t rezeş te în su
fletul nostru, noi spunem că este sentimentul estetic, ma i 
ales atunci c înd frumosul este î n t r u p a t artistic, c î n d este real i 
zat î n t r -o o p e r ă de a r t ă . C î n d frumosul este însă a p a r e n ţ a 
n a t u r a l ă a unui om, spunem atunci că înce rcăm a d m i r a ţ i e 
pentru acel aspect, nu iubire. A d m i r a ţ i a este un aspect este
tic ; iubirea însă este un sentiment etic. C h i a r atunci c î n d 
ni se pare că f rumuseţea , f rumuse ţea despre care este vo rba 
nu are o valoare estet ică. D a c ă aceeaşi f rumuseţe , acelaşi 
ansamblu al p ă r ţ i l o r şi aceeaşi unitate a lo r ar fi atribuita 
unei alte persoane, ea ar putea să ne inspire şi mai departe 
a d m i r a ţ i e estet ică, dar nu şi iubire. 

Iubirea, despre care socotesc, p r î n urmare, că este p rovo
c a t ă de f rumuseţe , este în realitate, pentru sentimentul mo
dern, descă tuşa tă de expresia unei anumite f ina l i t ă ţ i de ordin 
moral în rapor tu l dintre acela care iubeşte şi acela care este 
iubit . As t fe l , nu calitatea estet ică p r o v o a c ă iubirea în sufletul 
omulu i modern — chiar atunci c înd el, a b u z î n d de termeni, 
spune că iubeşte pe cineva pentru că este frumos —• d alt
ceva, care îşi are sediul său dincolo de s u p r a f a ţ a a p a r e n t ă 
unde de obicei valori le estetice se loca l izează . în felul acesta 
deosebim no i h o t ă r î t î n t r e f rumuse ţe şi iubire. Iubirea nu 
mai este pentru noi o atitudine estet ică. Ea este altceva, şi 
vom vedea î n d a t ă ce. A t u n c i nu cumva iubirea despre care 
vorbea Pla ton este altceva decî t iubirea m o d e r n ă ? Nu cumva 
exis tă deosebiri esenţiale î n t r e erosul platonician şî erosul 
modern ? Este o î n t r e b a r e pe care şi-a pus-o, pu ţ i n îna in te 
de a mur i , f i lozoful german Simmel, care a consacrat acestei 
c o m p a r a ţ i i un studiu a p ă r u t în cartea sa p o s t u m ă Fragmente 
und Aufsatze, 1923. 

Simmel începe cu obse rva ţ i a că iubirea platoniciana se 
î n d r e a p t ă că t re general. I n d i v i d u l nu este, pentru nmantul 
platonic, decî t un fel de poarta de trecere că t re ceva care 
îl depăşeşte . C î n d iubirea se aprinde în suflerul pla tonician, 
ea a d o r ă o valoare generala, Ideea de f rumuseţe sau chiar 
Ideea de bine care s trăluceşte ca o r ază proiectata dintr -un 
focar î n a l t pe chipul iubit . în felul acesta e î n d r e p t ă ţ i t S i m 
mel să spună că valoarea iubi tă se găseşte dincolo de i n d i v i d 

şi deasupra l u i , în sfera generalului. D a r tocmai aceasta stare 
de lucrur i p rec izează contrastul cu conceptul modern al i u 
b i r i i aşa cum a fost analizat de cei mai ad înc i f i lozof i aî 
problemei, precum Scheler, Spranger şi Simmel în Fragmen
tele despre iubire, publicate în revista Logos, dar şi în cartea 
pe care am citat-o. 

Ceea ce este caracteristic conceptului modern de iubi re 
— d u p ă t o ţ i aceşti g înd i to r i — este iubirea i n d i v i d u a l u l u i . 
Marea revela ţ ie a dragostei este r eve la ţ i a ind iv idua lu lu i . S-a 
observat că p ă r i n t e l e poate să a îbă fa ţă de cop i lu l sau d o u ă 
at i tudini : să vrea să-1 ştie asemeni cu desăvî rş i re cu sine, 
să-1 anihileze pr in t r -un gest simbolic de s tr îngere în p r o p r i a 
sa individual i ta te , să-1 reducă la propr ia sa unitate, sa-I i a c a 
acelaşi cu sine. T o ţ i psihologii moderni au observat ca aceasta 
nu este iubire a d e v ă r a t ă , ci mai deg rabă o fo rmă î n v ă l u i t ă 
a egoismului. Iubirea a d e v ă r a t ă — ne-o spune şi Scheler şi 
Spranger şi S immel — se b u c u r ă , d i m p o t r i v ă , de valoarea 
caracterului i nd iv idua l , de ceea ce este cu desăv î r ş i re par t icu
lar în aspectul iubit . O m a m ă care îşi iubeşte î n t r - a d e v ă r 
copi lul îl iubeşte pentru ceea ce este deosebit în el, nu pen
tru ceea ce poate avea comun cu sine. De aceea în iubire , 
unul d in izvoarele cele mai generoase de farmec este uimirea, 
descoperirea con t inuă , aflarea în persoana pe care o iubeşti 
a unor aspecte noi , a unor lucrur i care îi a p a r ţ i n numai ei , 
a unor la tur i absolut particulare. I a t ă deci o deosebire esen
ţ ială î n t r e erosul platonician, dirijat către general, şi erosul 
modern, orientat că t r e particular, că t r e ind iv idua l . 

F i i n d î n d r e p t a t ă că t re general, iubirea platoniciana nu 
este exc lus ivă . A c e l a care iubeşte d u p ă spiri tul platonic poate 
să dea obiecte felurite şi simultane aspi ra ţ ie i sale. U n u l dintre 
obiectele iub i r i i nu î n l ă t u r a alte obiecte posibile ale ei . C e l 
care iubeşte în spirit platonician poate iubi ma i multe f i inţe 
dintr-o d a t ă , de vreme ce în fiecare d e o p o t r i v ă el î n t r e v e d e 
acea răsf r îngere a generalului, a Ide i i . 

Iubirea m o d e r n ă însă este exclusivă pentru ca se în
d r e a p t ă asupra ind iv idua lu lu i , care este în acelaşi t imp unic 
şi de ne în locui t . De aceea putem să c o m p l e t ă m observa ţ i a 
lu i Simmel , s p u n î n d că ceea ce a lcătuieş te un atribut esenţial 
al conceptului modern de iubire este impera t ivul f ide l i tă ţ i i , 
al a t a şă r i i de obiectul p r e ţ u i t ca ind iv idua l , unic şi de ne
în locui t . 
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în sfîrşit, iubirea platonica se î n d r e a p t ă asupra unei î n 
suşiri precise a unei f i inţe , şi anume asupra f rumuseţ i i sale. 
A l t f e l se î n t î m p l a însă în erosul modern : aci punctul de 
aplicare al sentimentului nu este n i c ioda tă o însuşire prec isă , 
ci este totalitatea care a lcă tuieş te acea f i in ţă . C h i a r dacă 
iubirea a. putut sa fie t rez i tă la î n c e p u t de anumite însuşir i , 
ea c o n t i n u ă , dovedindu-si astfel a d e v ă r a t a ei fire, chiar atunci 
c î n d acele însuşiri au d i spă ru t . De aceea o tema foarte des 
reprezentata, şi una dintre cele mai mişcă toa re ale l i teraturi i 
moderne, este tema iub i r i i continuate d incolo de dezastrele 
v î rs te i . D i n c o l o de pierderea însuşir i lor care au sedus o d a t ă , 
iubirea pers i s tă pentru că nu este l ega tă de aceste însuşir i , 
ci de totalitatea persoanei. De aceea iubirea în sensul modern 
rez is tă ş i decepţ i i lor celor ma i cumplite. C h i a r atunci c înd 
subiectul iub i r i i se dovedeş t e nedemn, inferior, iubirea s tă ru ie 
sa vibreze în sufletul omulu i modern; pentru că el se leagă 
de f i in ţă ca totalitate, nu de anumite atribute care i-ar fî 
aplicate oarecum d ina fa ră . A c i î n t î m p i n ă m o l a t u r ă profund 
mis t ică a erosuhn modern. Intervine în această iubire ceva 
d in vechea v o r b ă a l u i Eckhar t , mist icul de la sfîrşitul evului 
mediu, care spunea că trebuie să iub im pe Dumnezeu nu 
pentru că are cutare sau cutare însuşire , ci numai pentru că 
El este, exista. Ceea ce îmbră ţ i şez i în iubirea p ă m î n t e a n ă 
este, de asemeni, faptul s implu şi nud al exis tenţe i . G î n d i -
ţ î - v a Ia iubirea tragica, d e z n ă d ă j d u i t a a unei mame pentru 
cop i lu l ei l ipsi t cu totul de orice însuşir i , care poate fi debil 
min ta l , r ă u sau chiar scelerat, şi care persis tă cu toate acestea, 
pentru că ea se î n d r e a p t ă că t re exis tentă , nu că t re atr ibu
tele sale. 

U l t i m a caracter is t ică de căpe ten ie pe care o pune în l u 
m i n ă Simmel este aceea că iubirea platoniciana nu cere re
ciprocitate. F i i n d o r i en ta t ă că t re general ş i că t r e niş te însu
şiri care pot să nu a lbă nimic comun cu centrul însuşi al 
persoanei, erosul platonic nu cere nicî reciprocitate. Este ade
v ă r a t că în P la ton exista un pasaj care ar dovedi , to tuş i , că 
în conceptul antic al iub i r i i exis tă şi no ţ i unea unei re la ţ i i , şi 
anume mi tu l pe care în Banchet (Symposion) îl poves teş te 
Ar is tofan . D u p ă Ar is tofan f i inţele ar f i fost duble, dar p r i n 
tr-o vo in ţ ă a Creatorului ele s-au separat Ia un moment dat, 
de unde nostalgia şi nel iniştea p e r p e t u ă a omului de a-şi 
găsi j u m ă t a t e a cu care a fost î n t r u n i t , c î n d v a , în aceeaşi f i -

in ţa . S-ar p ă r e a deci, i n t e r p r e t î n d spir i tul acestei vechi le
gende, că în iubirea p l a ton i că exista o conş t i in ţă a unei re
laţ i i , conş t i in ţa comunică r i i a doua i n d i v i d u a l i t ă ţ i , destul 
de a s e m ă n ă t o a r e cu impera t ivul rec ip roc i tă ţ i i în iubirea mo
de rnă . Ceea ce este interesant însă , observă S immel , este că 
fuziunea acestor i n d i v i d u a l i t ă ţ i tinde să integreze ceva ge
neral şi superior, în care i nd iv idua l i t ă ţ i l e ca atare se anu l ează 
şi dispar. D i m p o t r i v ă , erosul modern f i ind legat de to ta l i 
tă ţ i le v i i şi insolubile ale i n d i v i z i l o r pe care raportul iub i r i i 
îi uneş te , r e c l a m ă reciprocitatea şi se simte n e d r e p t ă ţ i t c î n d 
aceasta l ipseşte . 

l a t a c î t e v a t r ă s ă t u r i care, î n t r - a d e v ă r , deosebesc erosul 
platonician de erosul modern, c î t eva t r ă s ă t u r i culese d in 
analizele l u i P l a ton şi care î n t r - u n mod foarte sugestiv pot 
fi puse în paralela şi contrast cu alte t r ă să tu r i pe care S i m 
mel le recunoaş te că s în t p r o p r i i şi esenţiale iub i r i i moderne. 
Daca lucruri le stau însă aşa, atunci în ţe legem de ce iubirea 
putea să fie atitudine estet ică la P l a ton . Ce ca rac te r i zează , 
în a d e v ă r , ati tudinea estet ică, m a i ales ce ca rac t e r i zează acea 
atitudine estet ică proprie conşt i in ţe i antice ? A n t i c i i , d i n 
punct de vedere al t ipologiei estetice stau în unghiul apo l in i 
cului , ceea ce î n s e a m n ă că pentru ei f rumuseţea este o v a 
loare care se găseşte la o a n u m i t ă d i s t an ţ ă de subiect, iar 
raporturile pe care anticul le î n t r e ţ i n e cu obiectul artei sau 
al f rumuseţ i i sînt raportur i de c o n t e m p l a ţ i e d i s t a n t ă şi oare
cum rece. 

D a r şi în Iubirea p l a t o n i c ă găsim acea dimensiune care 
separă pe i n d i v i d de obiectul iub i r i i sale. Iubirea în felul 
acesta poate fi cons ide ra tă , î n t r - a d e v ă r , ca un act de con
templa ţ i e , Ia fel cu acela care se dezvolta în fa ţa frumosu
lu i . Aceas tă s i tuaţ ie însă s-a pierdut pentru moderni şi de 
aceea ne este n o u ă a t î t de greu sa as imi lăm atitudinea estetică 
cu iubirea. 

Iubirea, în conceptul modern, este n e a p ă r a t l ega tă de 
ideea unei d i f e ren ţe î n t r e mine şi obiectul pe care ÎI iubesc ; 
ea se desăvârşeşte totdeauna sub semnul unei conş t i in ţe l u 
minate asupra d i ferenţe i dintre p ropr iu şî eterogen. Cu toate 
acestea, ind iv idua lu l , asupra că ru i a se î n d r e a p t ă iubirea mo
dernă , degajează un fel de intimitate, o că ldu ră de interior 
care anu l ează d i s t an ţ a m î n d r ă şi rece de obiectul iubit şi care 
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în antichitate putea să inspire, în raport cu el, o a d e v ă r a t a 
atitudine estet ică. 

Iubirea m o d e r n ă , desăv î r ş lndu-se în atmosfera de i n t i m i 
tate a ind iv idua lu lu i , nu poate să se sat isfacă în s impla con
t empla ţ i e e s t e t i c ă : ea cere solicitarea acelui i nd iv idua l . în 
ul t ima in ten ţ ie a iub i r i i moderne se recunoaş te d o r i n ţ a de 
a^ ajuta ca acea v i a ţ ă i n d i v i d u a l ă , cu caracterele ei p ropr i i , 
să înf lorească cî t mai depl in în originalitatea ei, şi de aceea 
iubirea m o d e r n ă devine ac t ivă , intervenind uneori eroic, 
pentru a ocroti aspectul i nd iv idua l f e rmecă to r care a cucerit 
in ima noas t r ă . Iubirea m o d e r n ă vrea să v a d ă c resc înd , dez-
vo l t îndu-se , p r o s p e r î n d m ă n u n c h i u l de însuşir i individuale 
asupra căru ia s-a dirijat raza ei . în i n t en ţ i a i ub i r i i moderne 
e un factor activ, generos. în sfîrşit, î n d r e p t î n d u - s e asupra 
ind iv idua lu lu i , iubirea m o d e r n ă găseşte aci termenul mediu 
care îi permite extinderea asupra aspectelor celor ma i par t i 
culare ale naturi i şi asupra în t regi i c rea ţ i i , chiar a celei ma î 
umile. Aceasta t e n d i n ţ ă a iub i r i i moderne a degajat-o şi a 
ilustrat-o, ca nimeni a l tul , marele erou al creş t inismului apu
sean, s f în tul Francisc d in Assis i . Iubirea în sens modern nu 
mai are astfel răcea la care ne izbeşte d in aspectele ei antice. 
Ea este o iubire p ă t r u n s ă de sens altruist, care cere interven
ţie de fapt, chel tu ia lă de sine pentru ca, p r i n eforturi con^ 
centrate, valoarea i n d i v i d u a l ă să nu mai fie d a t ă ca h r a n ă 
con templa ţ i e i , ci să fie p r o p u s ă ca o tema efortului nostru 
de creaţ ie . 

III. PLATON ŞI ARISTOTEL. 
CATHARSISUL ARISTOTELIC 

De la Aris to te l nu ne-a r ă m a s o scriere de estet ică ge
nerala, ci numai una de estetică ap l i ca t ă , Poetica sa. D e z 
vo l t ă r i l e aplicative ale Poeticii a f i rmă însă d o u ă p r o p o z i ţ i i 
p r i n c i p a l e : pe de o parte, Aris to te l a d e r ă la punctu l de 
vedere al teoriei imita ţ ie i ; pe de a l t ă parte, cu ocazia com
pa ra ţ i e i dintre istorie şi poezie, Ar is to te l a f i r m ă şi un alt 
punct de vedere dec î t acela al imi ta ţ ie i , anume acela al 
unei arte concepute ca o prelucrare a rea l i tă ţ i i , în sensul unei 
reliefări mai intense a caracterelor ei necesare. As t fe l , î n -
t r eb îndu-se dacă poezia este super ioară istoriei sau d impo-

t r i va , Ar is to te l r ă s p u n d e că superioritatea este a acelei din
t î i , pentru că istoria înfă ţ i şează lucrurile aşa cum s-au în -
t î m p l a t , pe c î ta vreme poezia aşa cum ele ar fi trebuit să 
se î n t î m p l e . Poezia p re luc rează deci realitatea, apropiind-o 
de idealul ei etern şi necesar. 

D a r deosebirea dintre estetica ful Aris to te l şi a l u i P l a 
ton, pentru a fi bine în ţe leasă , trebuie pusă în l egă tu ră ci: 
deosebirea genera lă dintre sistemele lo r fi lozofice. Este nece
sar deci sa spunem c î teva cuvinte despre re la ţ iuni le sistemu
lu i l u i P l a ton cu acel a l l u i Ar i s to te l , ca d in aceas tă con
fruntare să vedem mai limpede care sînt con t r ibu ţ i i l e este
t i c i i l u i Ar is to te l . 

în exp l i ca ţ i a genera lă a natur i i , P la ton a î n t r e b u i n ţ a t 
mijloacele pe care Socrate le preconizase mai î na in t e pentru 
c u n o ş t i n ţ a vieţ i i morale. D u p ă cum Socrate n ă z u i a în toate 
împre ju ră r i l e să ob ţ ină def ini ţ i i , pentru ca, î nzes t r a t cu 
aceasta, sa p o a t ă ajunge la norme de ac ţ iune , tot astfel de 
def ini ţ i i încearcă să ob ţ ină P la ton , numai că el le hiposta-
z e a z ă în forma unor ide i eterne a d e v ă r a t a realitate. 

Deşi ca d i sc ip l ină genera lă Ar is to te l men ţ ine ca obiect a l 
ş t i inţei preocuparea de a stabili t ipur i generale ale luc rur i 
lor, to tuş i pe acestea nu le mai concepe ca exis tenţe superi
oare şi independente de ex i s ten ţa obiectelor, ci le concepe ca 
pe niş te produse ale min ţ i i noastre. 

Care s înt principalele argumente ale f i lozofiei Iui A r i s 
totel în Metafizica sa (I, 9 ; X I I , 13 ; X I I I — X I V ) , în î m 
potr ivi rea ei f a ţă de teza platoniciana ? M a i în t î i , spune 
Ar is to te l , ca l i tă ţ i le comune şi persistente pe care le definesc 
Ideile pot fi nu numai subs tan ţe , ele pot fi şi can t i t ă ţ i sau 
ca l i tă ţ i . D a r Ideile de calitate, cantitate şi re la ţ i i pot fi sub
s tan ţe ? D u p ă spir i tul platonician nu, de vreme ce numai 
Ideea de subs tan ţă poate fi ea însăşi subs tan ţa . 

D a r ma i departe. O def in i ţ ie este compusă dintr-un gen 
şi o d i fe ren ţă . Spunem, de p i l d ă , că omul este un animal 
biped. A t u n c i omul ar ţ i n e de d o u ă subs tan ţe şi, p r in ur
mare, unitatea Ideii sale ar fi compromisă p r i n mul t ip l ic i t a 
tea atributelor pe care nu le poate d e ţ i n e decî t de Ia o alta 
serie de Idei . 

A p o i , Ideea f i ind unitatea lucrur i lor a s e m ă n ă t o a r e , ob
se rvăm că un obiect şi Ideea sa sînt şi ele d o u ă lucrur i ase
m ă n ă t o a r e , şi atunci ar trebui ca, d in această clasă compusă 



din doî membri , să extragem un al treilea termen, care sa 
fie subs tan ţa acestor d o u ă rea l i tă ţ i comparate î n t r e ele. Să 
presupunem că ob ţ inem o Idee care ir generaliza asupra 
grupei omul şi Ideea sa, n imic nu ne împied ică să c ă u t ă m 
Ideea subs tan ţ ia lă care ar corespunde, la r î n d u l ei, acestor 
trei obiecte ale gîndir i i . T e n d i n ţ a de a stabili Idei, fa ţă de 
s i tua ţ ia care constă în mult ipl icarea obiectelor p r i n Ideile 
lor , se pre lungeş te la inf in i t şi face impos ib i lă cugetarea lor . 

în sfîrşit, exis tenţa Ideilor permanente şi eterne nu ex
pl ică variabil i tatea aspectelor sensibile. Ceea ce teoria p l a 
toniciana nu expl ică este trecerea de la unitatea şi eternita
tea Ideilor la variabili tatea l umi i concrete. Lumea sensibilă 
era exp l i ca t ă de că t re P la ton p r i n participarea lo r Ia un 
p r inc ip iu superior şi transcendent, dar aceas tă part icipare 
nu expl ica şi schimbarea obiectului, va r i a ţ i i l e sale, e v o l u ţ i a 
lucruri lor , şi atunci o r e fo rmă devenea necesară . P la tonismul 
trebuia în t r ecu t , şi înce rca rea o executa Ar is to te l c înd spune 
că^ „ s u b s t a n ţ a rea l i tă ţ i i este f i in ţa ca f i i n ţ ă " . Nu pr in t r -un 
p r inc ip iu superior şi transcendent obiectelor sensibile î n 
cearcă Ar is to te l să explice aceas tă realitate, ci p r in t r -unul 
activ în interiorul rea l i tă ţ i i . Acest p r inc ip iu act iv este cauza 
care face realitatea să promoveze necontenit că t re s tăr i de 
determinare d in ce în ce mai precise. 

Procesul rea l i tă ţ i i este, pr in urmare, un proces evolut iv , 
cons t înd î n t r - o trecere t r e p t a t ă de la p o t e n t ă la entelehle, 
î n t r - o realizare con t inuă , î n t r - o actualizare n e c u r m a t ă . Pen
tru a face sensibil acest punct de vedere, Ar is to te l — î m 
prejurarea este i m p o r t a n t ă şî sugest ivă pentru noi — fo lo 
seşte tocmai exemplul operei de a r t ă care ac tua l i zează o 
forma în blocul mai î na in t e amorf a l marmurei . 

în felul acesta, deosebirea dintre estetica Iui P la ton şi a 
l u i Ar i s to te l se î n c a d r e a z ă bine în deosebirea care separă f i l o 
zof ia j o r genera lă . A r t a este pentru Ar i s to te l de fo rmă mai 
prec isă , iar, pe de a l t ă parte, la un n ive l de idealitate ma i 
î n a l t ă . Se înţelege că a t î t a vreme cî t nu se situa î n t r - u n punct 
de vedere a semănă to r , P la ton nu putea vedea care să fie 
utilitatea artei. P la ton nu putea găsi n ic i o utili tate acestei 
arte, care nu p ă r e a a face dec î t să dubleze obiectele s imţu r i 
lor noastre, ele însele umbre fugitive ale Ideilor . Aceas tă l ipsa 
de utilitate a artei compromite demnitatea sa. de unde şi 
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condamnarea f i lozofica a artei, pe care P l a ton o p r o n u n ţ ă 
cu o severitate care a uimit veacurile. 

C î n d însă arta apare ca un moment în procesul evolut iv 
al realului , rostul ei se justifică : ea nu mai este acum o de
dublare a rea l i tă ţ i i , ci este o e t a p ă n o u ă în cuprinsul ei . 
As t fe l , p u n î n d u - n e î n t r e b a r e a la care d in cele d o u ă poz i ţ i i 
afirmate de Aris tote l - t rebuie să ne f ixăm ca la aceea care 
îi corespunde m a i bine : la punctul de vedere al teoriei i m i 
ta ţ ie i sau la punctul de vedere al idealismului imanent, tre
buie să m ă r t u r i s i m că aceasta d in u r m ă se î n c a d r e a z ă cu 
mult mai bine în f i lozof ia l u i genera lă . 

D a r interesantul text al Poeticii l u i Ar is to te l cuprinde, 
a f a r ă de astfel de pă re r i asupra na tur i i poeziei, şi o serie 
de detalii a p a r ţ i n î n d unei estetici obiective — cum ap nu
mi-o azi — ca atunci c înd f ixează c î teva d in condi ţ i i le de 
s t ruc tu ră ale operei poetice. D a r pentru că acestea nu ating 
chiar problemele de estet ică genera lă pe care le u r m ă r i m 
aci, le vom lăsa la o parte, r ă m î n î n d să ne o c u p ă m de a 
treia l a t u r ă a esteticii l u i Ar i s to te l , con t r i bu ţ i a sa în estetica 
subiectiva. 

Care este deci pentru Aris to te l efectul poeziei în sufletul 
nostru ? Deş i Ar i s to te l se o c u p ă de totalitatea genurilor poe
tice, în aceas tă d i n u r m ă p r i v i n ţ ă nu se p r o n u n ţ ă decî t cu 
ocazia tragediei, şi anume în cap. V I , § I I , unde scrie : „ t r a 
gedia este im i t a ţ i a unei ac ţ iuni grave şi complete, a v î n d o 
în t inde re l i m i t a t ă , p r e z e n t a t ă î n t r - u n limbaj p l ă c u t ş i î n i r - u n 
fel care permite ca p ă r ţ i l e care se combină sa subziste în mod 
separat, d e z v o l t î n d u - s e p r i n personaje care ac ţ ionează , nu 
p r in intermediul unei n a r a ţ i u n i ş i o p e r î n d p r i n mi lă ş i t e a m ă 
cură ţ i rea pasiunilor de aceeaşi n a t u r ă " . 

Termenul de cu ră ţ i r e sau purgare, pe care îl î n t r e b u i n 
ţează Aris to te l aci, este termenul grecesc de „ca tha r s i s " , în 
jurul c ă ru i a se cunoaş te în istoria esteticii o lungă , ampla 
şi destul de confuza dezbatere. 

Efectul tragediei este însă un efect p l ăcu t , ca al poeziei 
in genere, şi Aris to te l trebuia n e a p ă r a t să se oprească în fa ţa 
în t r ebă r i i : cum niş te pasiuni, în împre ju ră r i l e comune ale 
vieţ i i , a t î t de t u l b u r ă t o a r e , ca m i l a ş i teroarea, pot , în î m 
prejurarea tragediei, să dev ină p l ă c u t e ? Aceas tă s i tuaţ ie 
p a r a d o x a l ă o observase mai î na in t e şi P la ton c înd în Re
publica sa scrisese : „ A t u n c i c înd a scu l t ăm pe un tragic care 



ne înfă ţ i şează un erou î n d u r e r a t , ne b u c u r ă m şi înso ţ im 
pe acest erou cu mi la noas t ră şi a d m i r ă m pe poet cu a t î t 
mai mult cu cî t a reuşi t să ob ţ ină în mod mai puternic acest 
efect; în cazul suferinţei noastre însă , ne facem o m î n d r i e 
din a r ă m î n e bă rba ţ i ; ceea ce în cazul tragediei este un i z v o r 
de sat isfacţie, de p lăce re , de bucurie, în v i a ţ a p rac t i că ne 
î m p i n g e mai d e g r a b ă că t re jale ş î că t r e l a c r i m i " . 

P r i n urmare, d o u ă con t ra r i e t a ţ î observă Pla ton : pe de 
o parte, ciudata reac ţ iune care ne face ca, pentru nişte lucrur i 
care în v i a ţ a practica ne î n d u r e r e a z ă , să r e s imţ im p lăce re 
c î n d le î n t î l n i m transpuse în tragedie, iar, pe de a l t ă parte, 
î m p r e j u r a r e a d u p ă care în tragedie cons imţ im la durerea 
căre ia în v i a ţ a practica c ă u t ă m să ne î m p o t r i v i m , r ă m î n î n d 
b ă r b a ţ i . 

P roblema era pusă , trebuia însă rezolvarea ei, iar rezol
varea sta tocmai în fenomenul acesta al „ cu ră ţ i r i i " . Ce fel 
de cu ră ţ i r e însă ? A c i textul r ă m î n e obscur. Ar is to te l ne 
spune că tragedia ope rează p r i n mi lă şi t e a m ă cu ră ţ i r ea 
pasiunilor de aceeaşi n a t u r ă . Este vorba însă de c u r ă ţ i r e a 
pasiunilor de elementul impur care s-ar găsi în ele, or i de 
cu ră ţ i r ea de pasiuni a sufletului ? Ni se spune anume că în 
fenomenul ca tha r t î c elementele impure ale pasiunilor s în t 
expulzate, m i l a şi teama r ă m î n î n d curate, sau iu se a f i r m ă J 
că toate pasiunile s înt izgonite p r in efectul tragediei şî că , 
în felul acesta, sufletul ajunge la o sublima insensibilitate ? 
Aceasta este problema î m p r e j u r u l căre ia au variat interpre- | 
ţăr i le catharsisului aristotelic. 

Despre catharsls Ar is to te l mai vorbeş te în Politica sa. 
Este cu totul necesară citirea acestui capi tol (al VII - Iea d i n 
cartea V I I I ) pentru a vedea în ce î m p r e j u r ă r i mai apare 
o n o u ă aluzie la fenomenul cathartic şi pentru că pasajul 
este menit să completeze ideile noastre asupra esteticii l u i 
Ar is to te l , î n t r u c î t aici este vorba de efectele pe care muz ica J 
poate să le p r o d u c ă în sufletul omenesc şi de justa ati tudine 
pe care morala şi e d u c a ţ i a trebuie să le solicite în fa ţa ei . 
(Pasajul se găseşte în traducerea Bezdechi în cartea V, ] 
cap. V I I I ) . „ N e însuşim — spune Ar is to te l — diviz iunea^ 
c în tece lor făcute de că t re f i lozof i ; şi v o m distinge, ca şi eî, 
cele etice, practice (animate) şi cele entuziaste. în teor i î 
acestor autori , fiecare dintre aceste cîntece corespunde la c 
armonie specială , care îi este p o t r i v i t ă . P l e c î n d de la acestei 

p r inc ip i i , credem că se pot trage d in muzica mai multe feluri 
de foloase ; ea poate servi în acelaşi t imp să ins t ru iască sp i 
r i tu l şi să purif ice sufletul, dar v o m reveni mai clar, cu 
pr iv i re la acest subiect, în studiile despre Poetica. în al trei
lea loc, muz ica se poate î n t r e b u i n ţ a ca recrea ţ lune şi poate 
servi să de s t i ndă spir i tul şi să-1 od ihnească de lucrăr i le sale. 
Evident , va trebui să ne servim d e o p o t r i v ă de toate armo
niile, însă în scopuri deosebite pentru fiecare d in ele. Pentru 
studiu, se vor alege cele ma i etice ; cele mai animate şi cele 
mai entuziaste vor fi alese pentru concerte, unde cineva poate 
auzi muz ică fă ră să facă el însuşi . Aceste î n t i p a r i r i pe care 
c î t eva suflete le încearcă aşa de puternic s înt s imţi te de 
că t re t o ţ i oamenii , deşi în grade deosebite ; to ţ i , fără excep
ţie, s înt i n sp i r a ţ i de c ă t r e muz ică spre mi la , t e a m ă , entu
ziasm. C î t e v a persoane, continua Ar i s to te l , s în t mai s imţ i 
toare la aceste î n t i p ă r i r i decî t altele ; se poate vedea cum, 
d u p ă ce au auzit o muz ică care Ie-a zguduit sufletul, ele se 
ca lmează d e o d a t ă , a scu l t î nd c întecele sfinte ; este pentru ele 
ca o vindecare şi o purificare m o r a l ă . Sch imbăr i le acestea 
bruşte se petrec şi în sufletele acelora care s-au lăsa t , în vo ia 
farmecului muz ic i i , să s imtă mi la , groaza sau oricare alta 
pasiune. Fiecare auditor este mişca t , d u p ă cum aceste sen-
za ţ iun i au lucrat ma i mul t sau mai p u ţ i n asupra l u i , insă 
toţ i , cu foarte mare s iguran ţă , au încerca t un fel de p u r i 
ficare şi se simt uşu ra ţ i m u l ţ u m i t ă plăceri i pe care au 
gustat-o. Pentru acelaşi mot iv , c întecele care pur i f i că sufle
tul ne dau o bucurie n e v ă t ă m ă t o a r e ; de aceea armoniile şi 
cîntecele prea mişcă toa re trebuie sa Ie l ăsăm în seama a r t i ş 
t i lor ce executa muzica la teatru." 

I a t ă , p r i n urmare, c î t e v a idei , nelipsite de con t r ad ic ţ i i , 
dealtfel, asupra ro lu lu i cathartic al muz ic i i . Pasajul d in 
Politica, p r i n urmare, consemnează fenomenul pu rgă r i i sufle
teşti p r in m u z i c ă , pasajul respectiv d i n Poetica consemnează 
acelaşi fapt pentru î m p r e j u r a r e a tragediei — şi î m p r e j u r a r e a 
apropieri i dintre muz ică şi tragedie a lcătuieş te o a d î n c ă şi 
p r o d u c t i v ă idee — însă mecanismul interior al catharsisului, 
al pu rgă r i i sufletului de anumite pasiuni, sau al pu rgă r i i 

\ acestor pasiuni, nu este explicat n icăier i de că t re Ar is to te l . 
Care s înt deci t ipurile de interpretare ale catharsisului 

aristotelic ? Pe de o parte, interpretarea clasică f r anceză , 
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d a t ă de Cornei l le (De la tragedie) şi a d o p t a t ă de m u l ţ i scr i i tor i 
ma i apoi, d u p ă care tragedia reuşeşte să c o m b a t ă în noi pa
siunile care au dus la ruina eroului tragic. D a c ă o t r a g e d i e i 
expune deci împre ju ră r i l e nefaste ale ava r i ţ i e i sau ale ge lo ţ j 
z ie i sau ale setei ne să tu ra t e de glorie, spectacolul relelor caraf 
decurg d in aceste pasiuni, t rezind mi lă şi teroare, r euşeş te j 
sa c o m b a t ă în mine însumi gelozia, a v a r i ţ î a , setea n e s ă b u i t ă - ! 
de glorie. Tragedia ar fi un fel de f abu lă inventata pentru | 
a ne a r ă t a efectele unor pasiuni primejdioase pentru a le 
putea combate în p ropr iu l nostru suflet. 

O a l t ă interpretare celebră a catharsisului este aceea pe 
care a dat-o Lessing în Hamburgische Dramaturgie (Abs. 74 
şi urm.), o interpretare f ăcu tă anume pentru a se î m p o t r i v i 
vechii i n t e rp re t ă r i clasice franceze, dar care în esenţa eî J 
r ă m î n e tot o interpretare moralizatoare a fenomenului ca-
thartic. Catharsisul aristotelic, spune Lessing, nu devine l i m 
pede dec î t ref lec t înd la î m p r e j u r a r e a că mi l a este şi ea un 
fel de teama, şi anume teama pentru soarta proprie. P r i n 
urmare, dacă tragedia degajează în noi aceste d o u ă efecte, I 
î n s e a m n ă că în realitate ea reuşeşte să echilibreze teama de J 
destinul p ropr iu cu teama pentru destinul s t ră in : cu alte I 
cuvinte, ea corectează ceea ce în noi ar fi egoism n e s i m ţ i t o r i 
pentru soarta s t ră ină , dar în acelaşi t imp t e m p e r e a z ă şi ceeaJI 
ce în no i ar f i exaltare, l e p ă d a r e e x a l t a t ă de noi înş ine î r t î 
î m p r e j u r a r e a so l idar i tă ţ i i totale cu destinul unui semen.,1 
E v i t î n d ambele aceste extreme, sufletul reuşeşte sa a jungă în I 
cazul catharsisului la un fel de frumos echi l ibru moral . P e r - f 
fecţ la caracterului ar f i consec in ţa u l t imă şi cea mai a d î n c ă 
pe care catharsisul aristotelic, d u p ă interpretarea l u i Lessing, | 
ar provoca-o în noi . 

D a r , pentru că aceste In t e rp re t ă r i se g r u p e a z ă mai de- | 
graba în categoria mai l a r g ă a catharsisului în ţe les ca o l 
purgare a sufletului de pasiuni, este necesar a fi a m i n t i t ă şi ;| 
cea la l t ă înţelegere t ip ica a fenomenului. As t fe l , pentru H . 
Siebeck (Aristotel, 1899) catharsisul tragic n-ar fi al tceva | 
dec î t purgarea pasiunilor înseşi, temperarea mile i şî teroarei 
p r i n chiar însăşi virtutea p r ezen t ă r i i lo r estetice. 

In sfîrşit, în epoca c o n t e m p o r a n ă am mai avut o n o u ă | 
interpretare a catharsisului aristotelic, de data aceasta nu 
provenind de la un poet cum a fost Corne i l l e , sau de la un 

f i lozof şi estetician ca Lessing, ci porn ind de Ia un f i lo log 
clasic. Este interpretarea pe care o găsim în cartea l u i Jacob 
Bernays : Zwei Abhandlungen ueber die aristotelische Theorie 
des Drama, a p ă r u t ă în 1880. 

C o n t r i b u ţ i a lu i Bernays este i m p o r t a n t ă pentru că ea a 
a r ă t a t că termenul de catharsis este î m p r u m u t a t nomencla
tur i i medicale. A c i ar f i vo rba însă de î n t r e b u i n ţ a r e a meta
forica a termenului şi anume în sensul e l iberăr i i sufletului 
de un element pasional, care se găseşte în oricare d in ele. 
Bernays vorbeş te chiar de o subs t an ţ ă a fec t ivă a sufletului 
(Mitleidstoff), pe care tragedia n-o răscoleşte dec î t pentru 
a o e l imina mai uşo r . 

Aceas t ă interpretare, pentru t impu l nu prea î n d e p ă r t a t a l 
lu i Bernays, putea fi s u r p r i n z ă t o a r e — pentru no i a devenit 
însă f ami l i a ră şi uşor de în ţe les , pentru că, î n t r e t imp, c ineva 
care nu pornea de la estetică şi n ic i de la studiul f i lozof ie i 
vechi, medicul Freud, dezvo l t ând conceptul catharsisului, 1-a 
retransformat î n t r - o n o ţ i u n e med ica l ă aduc îndu-1 oarecum 
la sensul l u i p ropr iu . Mecanismul e l iberăr i i de anumite com
plexe comprimate în inconş t i en tu l nostru, p r i n difuziunea 
la rgă de care ideile l u i F r eud s-au bucurat, este as tăz i uşor 
de înţeles de noi şi ne face receptivi pentru interpretarea pe 
care Bernays o dăduse mai î na in t e catharsisului tragic. 

IV. PLOTIN 

Deosebirea dintre P la ton şi Ar is to te l a fost ca rac te r i za t ă 
uneori ca aceea care separă idealismul transcendent de idea
lismul imanent. Şi aceas tă deosebire a fost concepu t ă ca una 
m e n i t ă să sistematizeze în t r egu l domeniu al istoriei doct r i 
nelor de es te t ică . în expunerea acestui domeniu, î n t î m p i n ă m 
acum un estetician care în t rece oarecum contrastul dintre 
Idealismul transcendent şi idealismul imanent şi care ne do
vedeş te , p r i n exemplul său, că acest contrast nu este ireduc
t ib i l ş i că termenii l u i pot in t ra î n t r - o sinteza n o u ă . 

Estet icianul care pare să se fi î n să rc ina t cu această do-
v a d ă este f i lozoful P l o t i n (apr. 204—270 p. C r . ) Act iv i ta tea 

* l i terară a l u i P l o t i n începe t î r z iu ; abia d u p ă v î r s t a de 50 de 
ani începe el să-şi redacteze sistemul, care d u p ă moartea sa 
este grupat şi organizat de un şcolar devotat al lu i (care i -a 
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scris si v i a ţ a , Porphyros) , în şase Eneade, ad ică în şase grupe 
de cî te n o u ă căr ţ i . V i a ţ a sa curata, firea sa mist ică şi, am 
spune, romantica, a impus m u l t ă stima contemporanilor, şi 
el a r ă m a s în istoria f i lozof ie i cu aureola unei vieţ i de un 
î n a l t e t i c i s m . 1 

Tratatul despre frumos a fost considerat de că t re uni i 
d in comentatorii lui P lo t in ca o s implă parafrazare a unora 
dintre pasajele cuprinse în Pbaidros, textul p r inc ipa l al 
esteticii lu i P la ton . De c u r î n d însă cerce tă tor i i istoriei f i l o 
zofiei au dovedit în c o m b i n a ţ i a g îndi r i i lu i P l o t i n urma unor 
in f luen ţe aristotelice chiar în constituirea esteticii sale, şi, 
p r i n însăşi unirea acestor î n r îu r i r i , ideile l u i despre f rumuse ţe 
şi a r t ă m e r i t ă să fie studiate cu a ten ţ ie . 

Contras tul dintre unitate şî mult ipl ici tate este problema 
esenţ ia lă a g îndi r i i greceşti . î n c ă d i n z o r i i acestei g înd i r i , de 
la f i l ozo f i i e lea ţ i , s-a observat că lumea înşe lă toa re a s imţu
r i lo r este o lume mul t i p l ă şi v a r i a b i l ă , iar g înd i rea f i lozofică 
şi-a f ixat încă de pe atunci scopul de a se r id ica peste 
aceas tă variabili tate înşe lă toare , pentru a surprinde unitatea 
în care aceasta se poate sistematiza, f ă c î n d astfel d in cunoş 
t i n ţ a un i t ă ţ i i lucruri lor a d e v ă r a t u l obiect a l f i lozof ie i . 

Uni ta te u rmăreş t e să ob ţ ină în diversitatea efect ivă a 
op in i i lo r morale Socrate. T e n d i n ţ a c ă t r e unitate inspira teo
ria Ideilor a lu i P la ton . Uni ta te , în sfîrşit , este pentru P l o t i n 
ad încu l cel a d e v ă r a t al l umi i , pe care f i lozof ia trebuie să-1 
a t ingă . Uni ta tea însă nu se poate manifesta, ea nu se poate 
r id ica cu u l t imul t r iumf peste mult ipl ici tate, decît gasindu-se 
c o n f r u n t a t ă cu aceasta d in u r m ă . De aceea unitatea, care în 
cugetarea l u i P l o t i n se c o n f u n d ă cu conceptul suprem al 
d iv in i t ă ţ i i , e m a n ă d in sînul său mult ipl ic i ta tea. Lumea este 
pentru P l o t i n o emana ţ i e r e p r e z e n t î n d o succesiune de ipos
taze felurite, printre care spir i tu l sau r a ţ i unea , sufletul şi 
materia. 

Conceptu l de emana ţ i e s eamănă oarecum cu conceptul 
modern de evoluţ ie . O deosebire i m p o r t a n t ă exis tă însă î n t r e 
ele şi ea trebuie p rec iza tă , pentru că numai în felul acesta 
ideea de e m a n a ţ i e dev îne la r î n d u l ei mai c l a r ă . Şi în evolu-

1 Textele care privesc estetica se găsesc în I-a Emada, cartea a V l - a 
(constituind tratatul „despre frumos"), dar şi în alte părţi ale Eneadelor, 
precum în cartea a VlII-a din Emada a V-a. 

ţ îe avem o succesiune de forme, dar, în trecerea de la una 
la alta, forma care produce o f o r m ă u r m ă t o a r e se pierde 
o d a t ă cu producerea aceleia, pe c î tă vreme, în teoria ema
naţ ie i , unitatea care e m a n ă felurile diverse ale realului nu 
se pierde, ci con t i nuă să existe nesch imba tă . 

în oricare dintre ipostazele sale, realitatea pă s t r ează însă 
nostalgia un i t ă ţ i i d in care s-a desprins a l t ă d a t ă , şi atunci un 
mobi l a c t i v î n d puternic în oricare dintre planuri le rea l i t ă ţ i i 
este r e în toa rce rea c ă t r e unitatea d in care ele au emanat. 
Procesul rea l i t ă ţ i i se des făşoa ră , p r i n urmare, pe doua b r a ţ e , 
dintre care unul este regresiv, î n s e m n î n d trecerea de Ia un i 
tate că t re mult ipl ic i ta tea d in ce în ce mai va s t ă şi m a i 
haotica, dar ş i d intr -un b r a ţ progresiv, c o n s t î n d d in a sp i r a ţ i a 
acestora că t re unitatea p r i m i t i v ă . în sufletul omenesc acest 
î n d e m n de a recuceri unitatea de care sufletul îşi r eamin teş te 
este ceea ce P l o t i n numeş te extazul . E x t a z u l este expresia 
înapo ie r i i în s înul un i t ă ţ i i d ivine . Interesant este de observat 
că şi P l o t i n punea ca u l t im scop al f i lozofiei cunoaş te rea 
Ideilor, revenirea la pa t r ia e t e rnă î n r u d i t ă cu sufletul ome
nesc, în care Ideile r ez idă . D a r atitudinea sufletului î n a p o i a t 
Ia locu l său originar nu era pentru Platon extaz, cî contem
pla ţ i e , iar c î n d spunem c o n t e m p l a ţ i e în ţe legem, în acelaşi 
t imp, şi d i s t a n ţ a m e n ţ i n u t ă î n t r e subiectul care c o n t e m p l ă şî 
obiectul contemplat. în P l o t i n nu mai este vorba de con
t e m p l a ţ i a U n i t ă ţ i i , dar de confundarea cu ea, un fel de 
asimilare a fi inţei p r o p r i i cu subs t an ţ a un i tă ţ i i divine. 

Estetica l u i P l o t i n , aşa cum este expusă în feluritele 
locur i ale Eneadelor, dar ma i cu seamă în cartea a şasea 
din p r i m a Eneadă, î ncepe p r i n d is t inc ţ ia dintre f rumuse ţea 
sensibilă şi f rumuse ţea m o r a l ă . Despre cea d in t î i varietate 
a frumosului, despre f rumuse ţea obiectelor, P l o t i n începe p r in 
a a r ă t a că ea este o f rumuseţe p r i n participare, pe cî tă 
vreme f rumuse ţea m o r a l ă , ad i că f rumuse ţea faptelor, f rumu
seţea v i r tu ţ i l o r , f rumuse ţea ş t i in ţe lor , este o f rumuseţe în 
sine. C h i a r d in aceas tă s implă dis t incţ ie se poate p re s imţ i 
î nco t ro va merge p r e f e r i n ţ a l u i P l o t i n şi, în ierarhizarea 
acestor felurite v a r i e t ă ţ i ale frumosului , care dintre ele va 
ocupa planul celei d in t î i p r e ţ u i r i . Acest plan va fî ocupat, 
fără î ndo i a l ă , de c ă t r e f rumuse ţea m o r a l ă . D a r că f rumu
seţea sensibilă este ea însăşi o f rumuseţe p r i n participare la 
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un p r inc ip iu spiritual, această stare de lucrur i c a u t ă s-o | 
dovedească P lo t in p r i n u r m ă t o a r e l e trei argumente : 

M a i în t î i , o p ă r e r e foarte r ă s p î n d i t ă în vremea sa era că 
f rumuse ţea consta în nişte simple însuşir i ale obiectului f ru
mos, ca, de p i lda , acordul sau simetria p ă r ţ i l o r î n t r e ele şi | 
cu î n t r egu l . î n c ă d in t impuri le acestei an t i ch i t ă ţ i t î rz i i î n t î l -
n i m astfel p r o p o z i ţ i a care va caracteriza în veacul nostru 
punctu l de vedere al esteticii formaliste. D a c ă însă acordul 
p ă r ţ i l o r î n t r e ele şi cu în t r egu l ar fi r a ţ i u n e a suficientă a 
f rumuse ţ i i , atunci in imos ar putea fi şi un obiect ale carul 
p ă r ţ i a r f i urite. Am putea vo rb i , de p i l d ă , de f rumuse ţea 
sufletului unui cr iminal sau al unui om pervers, numai cu 
c o n d i ţ i a ca elementele perverse şi scelerate ale acelui suflet 
să se găsească în t re ele î n t r - u n just acord. 

A p o i , dacă ra ţ iunea f rumuse ţ i i este de un caracter pur 
formal , atunci nu se exp l i că cum putem vo rb i de frumu
seţea unor însuşiri simple, ca atunci c î n d amint im despre 
un sunet frumos, o culoare f rumoasă , f rumuse ţea l umin i i 
soarelui sau a focului . Aceste însuşir i simple nu s în t combi
nă r i de elemente şî, p r i n urmare, f rumuse ţea în ele nu poate 
să rezulte d in acordul p ă r ţ i l o r care le compun. Evident , 
acest argument, în l umina analizei şti inţifice moderne, este 
ceva mai slab, deoarece ca l i t ă ţ i l e simple ale sunetului sau 
l u m i n i i s în t ele însele în realitate produsul unui acord î n t r e 
p ă r ţ i , a unui acord de v ib ra ţ i i atmosferice sau eterice şi d in 
care se d e z v o l t ă un efect total . 

în sfîrşit, daca r a ţ i u n e a f rumuseţ i i sensibile ar rezulta d in 
nişte raportur i pur formale, atunci nu se expl ică î m p r e j u 
rarea care permite să a c o r d ă m ca l i f ica t ivul de frumos a t î t 
unor obiecte sensibile, c î t şi unor mani fes tă r i ale v ie ţ i i mo
rale. F r u m u s e ţ e a obiectelor sensibile, p r i n urmare, se produce 
p r i n parucipare, şi în felul acesta ajunge P l o t i n să determine 
caracterul de spiritualitate al f rumuseţ i i nu numai în man i 
festăr i le sale morale, dar şi în aspectele sale sensibile. 

C u m se produce însă aceas tă f rumuse ţe ? P r i n interven
ţ ia Idei i , r ă s p u n d e P lo t in . însuşir i le formale de unitate şi 
acord sînt , f ă r ă î ndo i a l ă , caracteristice pentru f rumuse ţ ea 
obiectelor, dec î t ca aceste însuşir i nu s înt , Ia r î n d u l lor , decî t 
produsul in tervenţ ie i Idei i în lumea materiala. Lumea mate
r i a l ă , d u p ă natura ei, este o lume a mul t ip l i c i t ă ţ i i haotice, 
confuze. C î n d Ideea intervine în aceas tă lume m a t e r i a l ă , ea 

introduce unitatea ei in t r insecă în această mult ipl ici tate, şi 
atunci sufletul recunoaş te p r e z e n ţ a unui p r inc ip iu î n r u d i t cu 
sine, _ p r e z e n ţ a Ideii sau, cum o mai numeş te el, a „ fo rmei 
interioare" (endon eidos), care a unificat materialitatea dis
parata, în acest punct ni se pare că se în t runeş te în mod 
armonic vechiul mot iv al reminiscenţei platoniciene cu mo
t ivu l p r in excelenţă aristotelic al imanen ţe i Ideii . în acest 
punct se dec la ră sinteza platonico-aristotelica pe care estetica 
lu i P lo t in reuşeşte s-o realizeze. 

C u m se va situa, în t r -aces tea , arta în sistemul lu i P l o t i n ? 
V o m în t î ln i la el vechea condamnare platoniciana a artei 
sau, d i m p o t r i v ă , v o m în t î ln i aceeaşi înţelegere şi p r e ţu i r e 
î n a l t ă a ei, care a a l că tu i t unul dintre principalele merite 
ale con t r ibu ţ ie i lu i Aris totel ? A r t a este p r e ţu i t ă î n t r - u n grad 
îna l t de că t re P l o t i n , şi mo t ivu l f i lozof ic al acestei p r e ţ u i r i 
sta tocmai în elementele aristotelice pe care el a izbut i t să 
le asimileze în propr ia sa cugetare. A r t a r ep rez in tă un grad 
superior de unificare şi realitate ; ea este o e t a p ă n o u ă în 
creaţ iune, nu o s implă imi ta ţ i e , aşa cum lucrurile erau î n f ă 
ţ işate mai îna in t e de că t re P la ton . A i c i însă o inova ţ i e foarte 
in teresantă şî unul dintre caracterele de seamă ale esteticii 
f i lozofului nostru : pentru P l o t i n , elementul de unificare în 
cazul artei nu este însă Ideea ca fo r ţ ă metaf iz ică , a c t i v î n d 
în real, ci este însuşi sufletul artistului. în această p r i v i n ţ ă , 
textul l u i P l o t i n este cum nu se poate mai clar c î n d , în 
cartea a V U I - a d in Eneada a V - a , ne spune că : „ f rumuse ţea 
provine de Ia f o r m ă , care d i n pr inc ip iu l creator trece în 
c rea tură , d u p ă cum în a r t ă f rumuse ţea trece d in artist în 
opera sa". Energia care unifica materialul d i fuz al unei 
opere de a r t ă este, a şadar , pentru P lo t in , p rop r iu l suflet al 
artistului. 

Consec in ţ a acestei uşoare mod i f i că r i este de o i m p o r t a n ţ ă 
foarte mare, căci artistul era considerat în trecut ma i deg rabă 
ca un element inferior al societăţ i i . Ar t i s tu l era pentru P la ton 
un meser iaş de un grad ceva mai î na l t , dar a că ru i o p e r ă 
nu ^atingea în demnitate nicidecum pe aceea pe care o exe
cută f i lozof i i , po l i t i c i i sau mi l i t a r i i . Precizarea pe care P l o 
t in o aduce acum este una dintre primele i lustra ţ i i ale unei 
noi o r ien tă r i a opiniei , în sensul stimei şi entuziasmului 
pentru ^artist şi pentru marea l u m i n ă de idealitate pe care 
o rasfr înge d in sufletul său. Este aci, f ă ră îndo ia lă , un semn 
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că vechea concep ţ ie a art izanatului artistic se găsea în declin 
şi ca ne a f l ăm în zo r i i unei p re ţu i r i mai drepte pentru f i in ţa 
şi opera creatorilor de arta. 

Oricare ar fi p r e ţ u i r e a pe care P l o t i n o a c o r d ă artei şi g 
creatorului său, stima sa cea mai mare merge însă că t re " 
f rumuse ţea m o r a l ă , nu că t re f rumuse ţea sensibila, ş i în 
aceas tă p r i v i n ţ ă el ne reamin teş te exemplul , devenit de 
atunci retoric şi şcolar , al acelui erou al v i r t u ţ i i şi î n ţ e l e p 
ciuni i antice, al l u i Ul i se , care a reuşi t să se desfacă de 
farmecele Circeei sau ale l u i Ca lypso , pentru a urma căile 
v i r tu ţ i i . Exemplu l este desigur invocat pentru a st imula în 
no i h o t ă r î r e a de a ne abate de Ia f r u m u s e ţ e a sensibilă, a 
cărei frecventare poate să a ibă u r m ă r i fatale pentru dezvol 
tarea şl puritatea sufletului nostru şi pentru a ne î n d r u m a 
că t re cea la l tă f rumuseţe , care este m a i p re ţ ioasă şi m a i ade
v ă r a t ă , pentru că cea d in t î i îşi extrage valoarea sa abia p r i n 
part iciparea la cea d in u r m ă . Vechea ' p r e j u d e c a t ă p la toni -
c i ană î m p o t r i v a artei i zbuteş te astfel să strecoare ch ia r în 
sufletul l u i P l o t i n o a n u m i t ă î n d o i a l ă . 

A c i intervine însă o noua t r ă s ă t u r ă i m p o r t a n t ă a este
t i c i i l u i P l o t i n . î n es te t ică , ch ia r a s t ăz i d o m n e ş t e p ă r e r e a c a -
sa t i s fac ţ ia ar t is t ică este o s i tuaţ ie omenească un ive r sa lă , caY 
oricine o poate simţi v i b r î n d în e l , că este suficient să ne^ 
găs im în f a ţ a obiectului estetic pentru ca s i tua ţ ia estet ică/ 
subiec t ivă să a p a r ă şi că , în defini t iv, aceas tă s i tuaţ ie are î n ; 
ea un caracter necesar şi universal . K a n t , care a sistematizat,, 
pă r e r i l e cele ma i r ă s p î n d i t e în materia n o a s t r ă , a fo rmula i ] 
şi acest punct. I a t ă însă ca aceas tă p ă r e r e , a t î t de g e n e r a l ă , | 
nu este şi p ă r e r e a l u i P l o t i n : nu to ţ i oamenii, d u p ă el, s înt 
în stare sa se apropie de f rumuse ţ e şi să se bucure de ea. 
Pentru aceasta, P l o t i n ne as igură că este nevoie de o anu-J 
mita p red i spoz i ţ i e sufleteasca, şi pentru a î n t ă r i aceasta pa-j 
rere, P l o t i n invocă exemplul celor care iubesc. 

S în t astfel anumite a p a r e n ţ e frumoase ale corpului , car< 
nu se impun însă în î n t r e a g a lo r valoare ochi lor ind i fe ren ţ i 
care le privesc, dar care atrag numai p r iv i r i l e celor care s* 
u i t ă cu niş te ochi i n sp i r a ţ i de dragoste. Entuz iasmul esH 
c o n d i ţ i a înţelegeri i f rumuseţ i i tainice pe care obiectul î n d r ă 
git îl p o s e d ă . T o t aşa este nevoie de o stare de produc t iv i 
tate, de entuziasmul care să- ţ i facă pr iv i rea recep t ivă pentrt 
spectacolul f rumuseţ i i sensibile şi morale. M a i cu seamă per 

ţ ru p r ive l i ş t ea f rumuseţ i i morale, această stare de exaltare 
a tonului etic trebuie să fie î m p i n s ă p î n ă la un î n a l t grad ; 
de aceea P l o t i n ne î n d e a m n ă să ne perfectam lăun t r i c pentru 
a putea deveni, ma i în u r m ă , sensibili la f rumuseţea m o r a l ă . 
Entuziasmul etic era Ia P la ton o consecinţă a în t î ln i r i i cu 
f rumuse ţea ; la P l o t i n este însă o condi ţ ie . „ N i c i o d a t ă ochiul , 
spune P lo t in , n-ar putea p r i v i soarele dacă n-ar fi devenit 
asemenea l u i , n ic i sufletul n-ar putea p r i v i f rumuse ţea dacă 
n-ar f i el însuşi frumos. Or i ce f i in ţa sa devie mai în t î i d i v i n ă 
şi frumoasa, dacă vrea sa contemple pe Dumnezeu şi F r u 
muse ţea ." Ideea a r ă s u n a t peste veacuri în versurile Iui 
Goethe : 

W'dr' nicht das Auge sonnenhajt, 
Die Sonne kdnnt* es nie erblicken ; 
L'dg nicht in uns des Gottes eigne Kraft 
Wie konnt' uns Gottliches entziicken! 

Aceasta dizolvare a stări i estetice în starea de entuziasm 
moral nu este însă ideea cea m a t de p re ţ , deşi r ă m î n e ideea 
cen t ra lă a l u i P lo t i n , pentru că ea a fost r e p r e z e n t a t ă şi în 
trecut, şi anume, cu o s t ră luc i re i n c o m p a r a b i l ă , de că t re 
P la ton . în acest punct, P l o t i n este, î n t r - a d e v a r , un simplu 
tributar al esteticii platoniciene. M a i caracteristic pentru 
P lo t in este conceptul „ formei interne", despre care e necesar 
acum sa n o t ă m unele lucrur i . 

Conceptu l de „ f o r m ă i n t e r n ă " a avut o ca r i e ră dintre 
cele mai frumoase. El a lcă tuieş te una dintre no ţ iun i l e pe 
care, m o ş t e n i n d - o d in antichitate, modernii au considerat-o 
mai atent, şi, î n t r - a d e v ă r , o vedem a p ă r î n d în feluritele mo
mente ale istoriei doctrinelor de estetică, la un Shaftesbury, 
la un Wincke lmann , la un Herder , Ia un Goethe, dar şi ca 
idee centrala a unui sistem — sau mai deg rabă a unei ten
tative de sistem estetic — cum este acela, interesant ma i ales 
pentru intenţ i i le sale, pe care 1-a înce rca t L i p p o l d în lucrarea 
sa Bausteine zu einer Aesthetik der inneren Form, 1920. 

Pentru că despre cei lal ţ i teoreticieni ai „ fo rme i interne" 
va mai veni vorba în cursul acestei expuneri, să ne î n t r e b ă m 
d e o c a m d a t ă ce devine ea la Goethe ? Conceptul goethean de 
, . formă i n t e r n ă " este construit p r i n analogie cu conceptul 
centra] al f i lozofiei sale naturale. Acesta este conceptul de 
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„Urphanomen" y adică fenomen originar şi, în acelaşi t imp, 
fenomen p r imi t i v şi t i p i c . 1 

Goethe pretindea că în lumea o rgan ică procesele sînt • 
dirijate de anumite cauze finale. E x p l i c a ţ i i l o r mecaniciste 
care începeau să izbândească în vremea sa în toate şt i inţele 
naturi i , li se opune Goethe, î n t i n z î n d punctul de vedere al 
expl ica ţ ie i finaliste. D a r cauza f inală , a c t i v ă în p l ă smui r i l e 
v ie ţ i i , este un model pe care ele cau tă să-1 realizeze a t î t în 
totalitatea lor cî t şi în fiecare dintre p ă r ţ i l e lor componente, 
în felul acesta, observă Goethe că, în cazul p ă r u l u i , aceeaşi 
f o r m ă pe care o găsim în silueta genera lă a acestui pom o 
regăsim şi în forma fructului pe care acesta îl p o a r t ă şi în 
forma frunzelor l u i . D i m p o t r i v ă , m ă r u l are o coroana de 
o a l t ă f o r m ă , care se r epe t ă în frunza şî în fructul său. Este 
ca şi cum un model, l u c r î n d ca o cauza f inala , ar determina 
d e o p o t r i v ă aspectele naturi i în totalitatea şi în detaliul lor. 
A r t a , spune Goethe, respectă aceleaşi procedee ca natura. Şi 
în arta avem o cauză f inală , o ente lehîe , care d e t e r m i n ă şi 
felul î n t r e g u l u i , dar şi felul p ă r ţ i l o r . 

Aceas tă cauză f inală este natura c o n ţ i n u t u l u i pe care arta 
îl e x p r i m ă şi care impune acesteia d i n u r m ă o fo rmă sau 
alta. As t fe l socoteşte Goethe că nu orice î n t î m p l a r e poate 
deveni o drama, d u p ă cum, de fapt, „ f a b u l a l u i Esop cu 
lupu l şi mielul nu se poate transforma î n t r - o tragedie în 
c inc i acte". Forma artei nu este deci d e t e r m i n a b i l ă d i n a f a r ă , 
d u p ă cum socoteau to ţ i autorii de poetici , î n c e p î n d cu A r i s 
totel. Reguli le şî canoanele artistice r ă m î n astfel inoperante. 
C o n f o r m î n d u - s e întregi i sale în ţe lepc iun i organiciste, care î l 
făcea a l t ă d a t ă să scrie : 

Natur hat weder Kern noch Schale 
Alles ist sie mit einem Male, 

Goethe socoteşte că şi a p a r e n ţ a conc re t ă a artei nu este dec î t 
o a l t ă f a ţ ă a continentului ei şi că, p r in urmare, a d e v ă r a t a 
ei f o r m ă este „ i n t e r n ă " . V e c h i u l concept neoplatonician de
venea astfel un instrument de eliberare al insp i ra ţ ie i poetice, 

1 Traducerea cuvîntului de „Urphanomen" este dificila: prîn par
ticula „ur" se exprima şi originea, fără îndoiala, dar, în cazul aplicaţiei 
speciale pe care Goethe a dat-o acestei particule, el vrea să desemneze, 
în acelaşi timp, ţi imanenţa unui model în obiectele realităţii. 

r e v o l t a t ă î m p o t r i v a r ig idu lu i formalism clasic. D a r , dezvol -
t î n d aceste g î n d u r î , Goethe ajunge cu t impul să s tabi lească 
el însuşi condi ţ i i ale genurilor literare, ca în c o r e s p o n d e n ţ a 
pe care o î n t r e ţ i ne cu Schil ler şi în ar t icolul pe care îl con
sacră poeziei epice şi dramatice, silindu-se de fiecare d a t ă 
sa l ămurească ce este t ip ic în acestea. Preceptele la care 
ajunge Goethe pe aceas tă cale s înt însă expresia unei necesi
t ă ţ i interne a genurilor, care nu trebuiesc însă confundate cu 
prescr ip ţ i i le tiranice ale t r ad i ţ i e i şl şcolii. Ex i s t ă , în a d e v ă r , 
o „ f o r m ă i n t e r n ă " a eposului şî a dramei, şi a o r ecunoaş te , 
pentru a o adopta, î n seamnă m a i d e g r a b ă a c îş t iga acea 
libertate pe care nu ne-o poate d ă r u i decî t r ecunoaş te rea şi 
adoptarea legii n a t u r i i . 1 

Ce este însă forma i n t e r n ă la L i p p o l d ? Textele acestuia 
d in u r m ă s înt ma i d e g r a b ă difuze. Cartea sa cere interpre
tarea cuiva care sa ţ i n ă seamă de materialul cu l tur i i sale de 
f i lolog şi de om t r ă i t în atmosfera ma i mul t ps ihologică a 
t impulu i nostru. Fo rma in t e rnă devine astfel pentru L i p p o l d 
mot ivu l t ipic care că lăuzeş te opera, ea este acel s îmbure em
brionar fa ţă de care opera în varietatea elementelor sale nu 
r ep rez in t ă dec î t o mul t ip l ica ta var ia ţ i e a unei teme unice, 
profunde şi originare, şi anume a ceea ce numeş te el, în 
l egă tu ră desigur cu termenul goethean, „Urthema", Ope ra 
n-ar fi decî t o reluare, o dezvoltare a acestei teme interne, 
originare şi generatoare a operei. 

R e d u c î n d forma In te r ioară Ia o astfel de t e m ă l ăun t r i c a 
fx o r ig ina ră , L i p p o l d î n t r e b u i n ţ e a z ă o idee care circulă în 
l i lo logie , ideea de t e m ă . D a r , pe l îngă aceasta, in f luen ţa 
ps ihologică se vădeş t e în a l t ă l a t u r ă a concepţ ie i sale, şi 
anume în faptul ca aceas tă „Urthema" este la L i p p o l d un 
fel de atitudine sufletească e l emen ta ră , cum este şi aceea pe 
care o subînţelege Wagner, care vorbeş te undeva de un anu
mit punct condensat şi comprimat d in care se dezvol ta î n 
treaga materie a operei de a r t ă . Este, cu alte cuvinte, în 
sufletul or icăru i creator un sentiment fundamental, dar 
p r im i t i v , de o bogă ţ ie v i r t u a l ă inf in i tă şi d in care poate 

1 Asupra „formei interne" la Goethe, vd. O. Walzel, Gthah and 
Gestalt, 1923, p. 157 urm. 
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creste î n t r eaga masă de r ep rezen tă r i , sentimente şî t e n d i n ţ e 
a unei opere artistice. F o r m a in t e rnă n-ar fi altceva. 

D a r acest fel de a o interpreta r e p r e z i n t ă desigur con
t r i b u ţ i a m o d e r n ă a psihologiei. 

V. SF. AUGUSTIN. 
SOARTA ESTETICn tN EVUL MEDIU 

Sfîrş i tul an t ich i tă ţ i i aduce c o n t r i b u ţ i a unui alt elev al 
şcolii neop la ton ic îene , f i lozoful L o n g i n , cu tratatul său 
Despre sublim, în ce p r iveş te c o n ţ i n u t u l acestui tratat, ne 
m u l ţ u m i m d e o c a m d a t ă să spunem că el s tabileşte, cu exemple 
î m p r u m u t a t e uneori textelor sfinte ale c reş t in ismului , că 
emoţ i a sub l imă se e x p r i m ă , în modu l cel ma i po t r iv i t , î n t r - u n 
fel s implu sau naiv. Punc tu l de vedere al l u i Long in nu s-a 
putut desigur Impune nic i în epoca sa, n ic i în aceea care se 
p r egă t ea , a retoricii creşt ine. A b i a ma i t î r z iu , ş i anume p r i n 
traducerea l u i Boileau şi p r i n comentariile pe care acesta 
î le a d a u g ă , problematicul tratat al l u i Long in devine o 
carte vie, c u v î n t u l ş i exemplele ei i n t r î n d în f o r m a ţ i u n e a 
idealului clasic francez. Asupra lu i L o n g i n va trebui să re
venim atunci c înd va veni vorba despre acesta. 

î n d r u m î n d u - n e cu expunerea n o a s t r ă că t re evul mediu, 
trebuie să spunem de la î n c e p u t că aceas tă epocă i s tor ică , 
p l ină de v i i p r e o c u p ă r i f i lozofice, a trecut însă estetica 
printre grijile ei cele mai moderate. S-a spus că simpatia 
pentru un obiect al cercetăr i i î n t ă re ş t e şi interesul pentru 
cercetarea respec t ivă . în momentul în care simpatia, entu
z iasmul pentru f rumuseţe , sentimente care int rau mai de
g r a b ă în compoz i ţ i a sp i r i t ua l ă an t i că , se a t enuează , în ace
laşi t imp interesul teoretic pentru problema frumuseţ i i tre
buia să scadă în consec in ţă . Es te t ică , ma i mult în forma 
ap l i c a t i vă a teorii lor de poet ică şi a teori i lor relative la 
detaliile cons t ruc ţ ie i în a r h i t e c t u r ă sau în muz ică , se face 
des tu lă în evul mediu. Cu toate acestea, nu aici trebuie c ă u t a t 
aspectul cel mai caracteristic al cugetăr i i medievale. C i n e 
vrea să capete o icoană despre mult ipl ici tatea lucrur i lor care 
s-au spus, fă ră originalitate, în estetica acestei epoci, poate 
să consulte cartea de e rudi ţ ie migă loasă a l u i K a r l Bor inskî , 

Die Antike in Poetik und Kunsttbeorie (2 voi.* 1924), o 
lucrare căre ia îi lipsesc perspectivele sintetice, dar care poate 
aduce servici i î n semna te î n t r u c î t t o t a l i zează materialul d i fuz 
al cugetăr i i estetice în aceas tă epocă şi ma i t î r z iu şi în m ă 
sura în care aceste epoci con t i nuă moş ten i r ea an t i ch i t ă ţ i i . 

C o n s u l t î n d cartea l u i Bor insk i , cineva poate să o b ţ i n ă cu 
uşu r in ţ ă impresia că evul mediu n-a cugetat or iginal proble
mele de estetică, ci că a reluat m a î d e g r a b ă punctele de 
vedere ale an t i ch i t ă ţ i i , ale l u i P la ton, Ar is to te l şi P l o t i n , 
dar că, în tot cazul , problemele esteticii i s-au pus adeseori. 
To tuş i , ce rce t înd aspectele pe care f i lozof ia genera lă le ia 
în t impu l evului mediu, trebuie să re ţ inem cel p u ţ i n pe 
unele d in ele ca a v î n d un interes oarecare pentru estet ică. 
As t fe l , d i s t inc ţ ia unui A b e l a r d sau Duns Scotus î n t r e cunoş 
t i n ţ a c l a ră şi confuză şi dintre procedeele lor respective, va 
juca o d a t ă un rol oarecare în constituirea m o d e r n ă a ş t i inţei 
noastre. Expunerea de fa ţă va trebui deci să ne înapo ieze 
că t re aceste lucrur i . 

N i c i Sf. August in , cu care antichitatea se încheie şî începe 
noua eră a creş t in ismului , nu este un cuge t ă to r or ig inal în 
estet ică. Şî el este, în cea mai mare parte, un tr ibutar al 
teori i lor antice. Ceea ce este însă interesant în cazul Sf. A u 
gustin este conf l ic tul dintre punctul de vedere al ant icului , 
încă entuziast pentru obiectul esteticii, şi punctul de vedere 
al creş t inului , aşa cum el dorea mai c u r î n d să se a b a t ă 
de la cult ivarea vechilor idealuri . Texte in te res înd estetica 
Sf în tu lui Augus t in se găsesc d e o p o t r i v ă în unele pasaje d in 
Confesiunile sale şi în altele r ă sp înd i t e în scrierea sa De 
avitate Dei Sf. Augus t in a scris însă şi un tratat de este
t ică, o carte a fec ta tă în m o d special problemelor ei. Aceas t ă 
scriere a conceput-o el în t ine re ţe , în epoca sa p rec reş t ină . 
Este tratatul care se numea De pulchro et apto (Despre 
frumos şi potrivit). D a r acest tratat s-a pierdut, î nc î t în 
momentul în care Sf. Augus t in i l m e n ţ i o n e a z ă , e l n i c i nu-ş i 
ma i amin teş t e cîte c ă r ţ i cuprinde (due aut tres libri). Ba 
chiar, în acelaşi pasaj d i n Confesiuni ( I V , 12-13) în care 
vorbeş te de acest tratat al t inere ţ i i , el lasă a se în ţe lege în 
pierderea l u i realizarea unei vo in ţ e a l u i Dumnezeu : căc i , 
f ă ră î ndo i a l ă , pe vremea aceea ignora a d e v ă r u l ca temeiul 
or icăre i i ub i r i stă în Dumnezeu, socotind, î m p r e u n ă cu p ă -
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gîni i , ca el poate f i c ă u t a t în f rumuse ţea sensibilă. D u m n e 
zeu şi-a manifestat v o i n ţ a f ă c î n d să d i spa ră d in v i a ţ a Sf în-
tu lu i urmele acestei profunde erori . 

Ceea ce este interesant ma i departe este însă că arta, care 
a a l că tu i t obiectul vestitei c o n d a m n ă r i platoniciene şi care 
era de a t î t ea or i condamnata în aceas tă epocă a î n c e p u t u r i l o r 
c reş t in ismului , este ma i d e g r a b ă i e r t a t ă de că t re Sf. Augus-
t in . Ca mediul creştin era ostil artei o dovedesc a t î t ea pa 
saje consemnate în cartea lu i Bor insk i , înc î t nu este nevoie 
să ins is tăm prea mult asupra acestui punct. Este suficient 
de aminti t , în aceasta p r i v i n ţ ă , n iş te cuvinte ca acele ale 
l u i Terrul ian, în cartea sa Despre spectacole, în care pro
n u n ţ a , r e l u înd tocmai vechiul mot iv a l c o n d a m n ă r i i p la to
niciene a artei, aspra j u d e c a t ă : „ C r e a t o r u l a d e v ă r u l u i nu 
iubeşte falsul şi orice imagina ţ i e este pentru EI falsificare ; 
acela, în ochi i că ru ia este blestemata orice ipocrizie nu poate 
numi bun pe cineva care-şî preface şi glasul şi sexul şi v î r s t a 
şi iubirea şî m î n î a şi suspinul şi l ac r imi le" . 

D a r am spus că arta c o n d a m n a t ă de P l a ton şi, a t î t de 
des, de c ă t r e ceilalţ i g înd i to r l creşt ini , găseşte g ra ţ i e în ochi i 
Sf. August in . Aşa , de p i l d ă , î n t r - u n interesant pasaj d in 
Confesiuni ( III , 6) el s tabi leşte că f icţ iunile pe care le î n 
făţ işează arta s înt inocente, deoarece ele nu se dau n i c i 
o d a t ă drept a d e v ă r u r i . Cu mul t mai primejdioase s înt acele 
f icţ iuni ale c red in ţe lor greşite, cum sînt , de p i l dă , f ic ţ iuni le 
maniheilor, care se dau, în acelaşi t imp, drept a d e v ă r a t e . 
„ C h i a r d a c ă aş f i c în ta t , se p l înge Augus t in , zboru l M e d e i i , 
n -aş fi crezut că e a d e v ă r a t şi n-aş fi crezut-o n ic i d a c ă 
al ţ i i a r f i c î n t a t - o . D a r î n v ă ţ ă t u r i l e maniheilor le-am ţ i n u t 
o d a t ă drept bune. V a i , va i mie, pe ce trepte mă cobor î sem 
in a d î n c i m e a iadului ." I a t ă , î n a d e v ă r , n iş te insp i ra ţ i i p r i 
mejdioase, pe care creş t in ismul trebuie să le resp ingă . 

în aceste observa ţ i i d in Confesiuni doua lucrur i sînt inte
resante : mai în t î i o i n d u l g e n ţ ă fa ţa de a r t ă şi poate o sim
patie f a ţă de ea ; iar, pe de a l t ă parte, ideea că arta nu e 
dec î t o f ic ţ iune care nu se dă drept a d e v ă r , care p ă s t r e a z ă 
conş t i in ţa de sine. Este de m e n ţ i o n a t această idee d in u r m ă 
pentru că ea face parte d in primele antecedente ale curen
tului care va avea o epocă de ini ţ iere în veacul al X V I I I - l e a , 
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dar care va atinge culmea ei cu g înd i to r i i care r e p r e z i n t ă 
arta ca o i luzie conş t ien tă de sine, precum un K o n r a d Lange, 
Groos ş.a. 

v . M ă s u r a t e însă cu pr imejdia i l uz i i l o r care pret ind a f i ade-
W varate s înt unele forme de a r t ă î m p o t r i v a că ro ra Sf. A u 

gustin împă r t ă şe ş t e severitatea genera lă . O astfel de f o r m ă 
este teatrul, care este condamnat de Sf. Augus t in , mai ales 
în formele r ep rezen ta ţ i i l o r religioase, ca unele care amesteca 
n e v i n o v ă ţ i a cu minciuna ş i falsul . Ar trebui să î n l ă t u r ă m , 
ne sfătuieşte Sf. August in , contrastul dintre aceste d o u ă l u 
crur i : minciuna teatrului cu a d e v ă r u l etern al c red in ţe i . 

D a r con t r ibu ţ i i l e Sf. Augus t in în problemele esteticii pot 
fî c ău t a t e şi în a l t ă parte. Interesanta este, de p i l d ă , deose
birea pe care o face el î n t r e forma ex t e rnă şi forma i n t e r n ă , 
despre care vorbise şi P lo t in . î n t r - u n capitol d in De chitate 
Dei, Sf. August in observă astfel că una este forma a d ă u g a t ă 
exterior unei oarecare materii corporale, al ta este însă forma 
pe care o i m p r i m ă Dumnezeu în actele creaţ ie i sale. „ C ă c i , 
spune Sf. August in , există o fo rmă ex te r ioa ră , care este ca 
veşmîn tu l materiei, f o rmă pe care industria sau arta o pot 
reproduce, fie ca omul mode l ează un vas de arg i lă , fie ca 
înfă ţ i şează pe p î n z ă sau pe p i a t r ă corpurile însuf le ţ i te ; dar 
exis tă o a l t ă f o r m ă , ale cărei cauze eficiente a t î r n ă de p ro 
fundele şi neînţelesele decrete ale aceluia care are în sine 
v i a ţ a şi in te l igenţa şi că ru ia nu numai formele naturale ale 
corpuri lor , dar şi sufletele animalelor îi datoresc ex is ten ţa , 
pe care El nu şi-o da to reş t e dec î t sie" (De civ. Dei, X I I , 25). 

în l egă tu ră cu aceste p r e o c u p ă r i relative la ideea de f o r m ă 
trebuie să se fi produs pierdutul tratat al l u i August in De 
pulchro et apto. Ce este frumosul şi ce este po t r iv i tu l augus-
tinian ? N o ţ i u n e a de apt, de po t r iv i t , apă ruse în estet ică ma i 
îna in te , la Cicero, unul d i n maeş t r i i măr tu r i s i ţ i a i lu i August in , 
care, în scrierea sa De oratore (II , 4), definise no ţ i unea „ a p t " 
ca aceea care e x p r i m ă adecvarea unei p ă r ţ i Ia alta. Acelaşi 
este în ţe lesul pe care îl dă şi Sf. August in no ţ iun i i , pentru a 
o pune în contrast cu aceea de pulchrum (frumos), care nu 
mai este adaptarea p ă r ţ i l o r î n t r e ele, ci a p ă r ţ i l o r la î n t r e g . 
F r u m u s e ţ e a r ezu l t ă , p r i n urmare, d in acea integrare t o t a l ă a 
elementelor difuze ale materiei î n t r - u n î n t r e g p l i n de eco-



nomie, în care fiecare element e adecvat nu numai vecinului 
său, dar totului d in care l ao la l t ă fac parte (Conf., I V , 13). 

F a ţ ă de a t î t e a elemente pe care Sf. August in le î n s u m e a z ă 
d in t r ad i ţ i a esteticii antice, mai trebuie observat încă unu l , 
şi anume încă un element neoplatonician. î n t r - a d e v ă r , în C e -
lalea lui Dumnezeu, Sf. August in observă că toate f i inţele, 
chiar şî cele lipsite de v i a ţ ă şi lipsite de r a ţ i u n e , toate for
mele l umi i , chiar cele mai de jos, precum ierburile, frunzele 
şi f lori le, p a r t i c i p ă la f rumuse ţea intel igibi lă şi inefabi lă . î n 
treaga c rea ţ iune este frumoasa pentru că în în t r eg imea ei se 
e x p r i m ă p r inc ip iu l de spiritualitate a l dumneze i r i î . Frumuse
ţea , p r i n urmare, este concepu tă în sensul neoplatonic al ima
nenţei unui pr inc ip iu activ în realitate, care o p ă t r u n d e de 
î n t r e a g a sa for ţă şi semnif icaţ ie . „ P l o t i n , spune Sf. Augus t in , 
d i s cu t î nd asupra p rov iden ţ e i , dovedeş te , p r i n f rumuse ţea f lo 
r i lo r ş i f rumuse ţea frunzelor, că d in înă l ţ imi l e f rumuseţ i i i n 
teligibile şi imuabile ale d iv in i t ă ţ i i , aceasta se î n t i nde asupra J 
ult imelor obiecte ale creaţ ie i , p l ă p î n d e şi t r ecă toa re creaturi, 
care, d u p ă el, n-ar putea oferi această a r m o n i o a s ă p r o p o r ţ i e a 
formelor lor , d a c ă ele n-ar fi î m p r u m u t a t - o formei inteligibile | 
şi Imuabile, pr incipiu al or icăre i p e r f e c ţ i u n i " (De civ. Dei, îj 
X , 14, cp. X I I , 4). 

Deal t fe l , în ţe legerea estetica a l umi i nu era pos ib i lă dec î t 
d in punctul de vedere al acestui panteism păg înesc . N u m a i 
c î tă vreme, în mod expl ic i t sau impl ic i t , se admitea p ropoz i 
ţ i a că lumea în t r eagă este s t r ă b ă t u t ă de o fo r ţ ă i m a n e n t ă d i 
v ină , numai a t î t a t imp lumea putea fi p r iv i t a cu ochiul este
t icului . Totdeauna estetismul, ad ică acea atitudine care recu
noaş te pretutindeni va lo r i şi in tenţ i i estetice, se în t î lneş te în 
unitatea aceleiaşi structuri morale cu o t e n d i n ţ a religioasa 
pan te i s t ă . C î n d însă t e n d i n ţ a pan t e i s t ă dispare, t o a t ă struc
tura sufletească se modif ică , şi atunci dispare şi Interesul este
tic cu care î n t î m p i n ă m v i a ţ a . Acest proces trebuia n e a p ă r a t 
să se î n t î m p l e în evul mediu. E v u l mediu, mai c u r î n d sau 
mai t î r z iu , trebuia să se p r o n u n ţ e î m p o t r i v a punctului de ve
dere panteist, pe care d e o c a m d a t ă îl găsim to tuş i , în ciuda 
atentei sale or todoxi i , la Sf. August in . A j u n g î n d însă la o 
dep l ină originalitate, Ia o to t a l ă conş t i in ţă de sine, creş t in ismul 

va abandona p o z i ţ i a pan t e i s t ă , recunosc înd poz i ţ i a sa proprie , 
care nu poate f i dec î t t r a n s c e n d e n t ă , a f i r m î n d ad ică un D u m 
nezeu superior şi exterior c rea ţ iuni î , C î n d panteismul va ceda 
transcendentalismului creşt in, este natural ca omenirea să re
n u n ţ e la punctul de vedere al înţeleger i i estetice a vie ţ i i , şi, 
o d a t ă cu aceasta, va trece şi m e d i t a ţ i a asupra artei şi f ru 
mosului printre p r eocupă r i l e sale ma i p u ţ i n u r m ă r i t e . 
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K A N T Ş I C U R E N T E L E E S T E T I C I I M O D E R N E 

Pagini le antologice cuprinse în acest v o l u m 1 , î n fă ţ i ş înd 
dezvoltarea esteticii de la K a n t p î n ă az i , presupun a f i r m a ţ i a 
ca, o d a t ă cu autorul Criticii judecaţii, î ncepe o n o u ă p e r i o a d ă 
în istoria f i lozofiei artei şi frumosului. Cons ide ra ţ i i l e care 
u r m e a z ă vor arata, în a d e v ă r , în ce m ă s u r ă estetica u l t imulu i 
veac este d e p e n d e n t ă de K a n t , de sfera problemelor formulate 
de el, de soluţi i le pe care le-a propus şi de g reu tă ţ i l e pe care 
n-a izbut i t să le înv ingă . D a r K a n t însuşi este în estetică o 
apa r i ţ i e care nu devine expl icab i lă dec î t p r i n raportare la 
perioada care 1-a precedat. Pentru depl ina înţelegere a texte
lor î n t run i t e aci este necesar deci să ne referim, pentru un 
moment, la mişcarea estetica a veacului al X V I I - l e a şî al 
X V I I I - l e a , aşa cum s-a dezvoltat d i n impulsia genera lă d a t ă 
f i lozofiei de că t re Descartes. C î n d v o m fi a r ă t a t cum curen
tele emanate d in acest centru de for ţă au găsit o noua armo
nizare în formula kantiana, aceasta ne va a p ă r e a mai limpede. 
A b i a atunci vom putea a r ă t a în ce chip K a n t însuşi a deter
minat mişcarea ulterioara. V o m stabili astfel baza de inter
pretare cr i t ică a textelor alese care u r m e a z ă . 

Deşi Descartes însuşi s-a exprimat rar şi cu rezerve asu
pra materiei artei şi frumosului, exis tă un cartezianism estetic, 
în înţelesul unei libere cerce tăr i asupra acestor obiecte, con- | 

1 T. Vianu refera !a volumul istoria esteticii de la Kant pirui 
azi în texte alese, 1934 fn. ed.). 
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dusa de preocuparea r a ţ i o n a l ă de a găsi pr incipi i le lor gene
rale şi simple. I n i ţ i a t i v a era în veacul al X V I I - l e a cu a t î t mai 
i m p o r t a n t ă cu cî t m u l ţ i dintre poe ţ i i , c r i t ic i i sau s impl i i pe
dan ţ i a î t impulu i m e n ţ i n e a u încă p ă r e r e a Renaş te r i i că cea 
mai de seama regulă a artei este im i t a ţ i a cea mai c red inc ioasă 
a ant ici lor . Gestul cartezian al zguduir i i au to r i t ă ţ i l o r şi t ra
di ţ i i lor a fost imitat şi de esteticienii v remi i , înc î t vechea 
preocupare de a l ă m u r i în operele an t ich i tă ţ i i şi în imi ta tor i i 
lor canoanele f rumuseţ i i clasice, era acum defini t iv e l imina tă , 
în locul ei se impunea tot mai mult cercetarea p r inc ip i i lo r 
simple ale vieţ i i estetice, î n t r ep r in să cu spe ran ţ a ca ea va p u 
tea izbut i în acest domeniu tot a t î t de bine ca în domeniul 
studiului natur i i . Preocuparea şt i inţ if ică iese astfel, pentru î n -
t î ia oa ră , în î n t î m p i n a r e a artei şi frumosului. Produsul aces
tei î n t î l n i r l este estetica m o d e r n ă . 

R ă m î n î n d şi mai departe în acord cu cartezianismul, un i i 
d in esteticienii t impulu i socotesc ca arta este un produs al 
ra ţ iun i i şi frumosul un aspect al a d e v ă r u l u i . R a ţ i o n a l i s m u l 
cartezian s t r ăba t e limpede î n t r - o v o r b ă ca a l u i Boi leau 
(1636—1711) : aRien n'est beau que le vrai; le vrai seul est 
a'imable". D a r p r inc ip iu l l u i Boi leau era legat de o dificultate 
care trebuia n e a p ă r a t să a p a r ă . D a c ă nu este dec î t a d e v ă r , 
la ce bun frumosul ? Dublarea adevă ru lu i p r i n frumos îl face 
pe acesta d in u r m ă inu t i l şi, în tot cazul , inexpl icabi l . Pen t ru 
a ocoli această dificultate, apare atunci p ă r e r e a , la un B o u 
hours (1628—1702), î n t r e a l ţ i i , că frumosul este o forma m a i 
î nvă lu i t ă , mai confuză a a d e v ă r u l u i şi că farmecul f rumuse ţ i i 
şi al artei stă tocmai în impulsia pe care ne-o dă de a-1 c ă u t a 
în scutecele în care se ascunde. S-a vorbi t uneori de i r a ţ io 
nalismul lu i Bouhours, opus r a ţ iona l i smulu i l u i Descartes. D a c ă 
însă obse rvăm că şi pentru Bouhours p r inc ip iu l frumosului, 
pe care crede a-1 găsi c înd în asa-numita „delicatessea, c î nd , 
pur şi s implu, în vestitul „je ne sais quoi', este, în realitate, 
tot o valoare r a ţ i ona l a , ofer i tă însă spiri tului pe căi mai oco
lite, socotesc că acestuia d in u r m ă i s-ar po t r iv i numele de 
sub raţionalism estetic. 

Este interesant de v ă z u t cum subra ţ iona l i smul estetic s-a 
în t î ln i t , la un moment dat, cu un curent de origine a n t i c ă 
şi cum, d in î m b i n a r e a lor , estetica m o d e r n ă a p r imi t una d in 
cele mai fundamentale impulsi i care au lucrat asupra e i . F o r 
mula frumosului ca unitate în varietate, e n u n ţ a t ă de un P l a -
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ton şi reluata de atunci de a t î t e a o r i , perpetua o a n u m i t ă re
prezentare idealistă asupra naturi i f rumuseţ i i . O p o z i ţ i a meta
fizică, genera lă în antichiate, î n t r e unitatea ideii şi varietatea 
sensibilului, era socoti tă că se a p l a n e a z ă în cazul f rumuseţ i i , 
care, î n fă ţ i ş înd ac ţ iunea ideii în sensibil, î n s e a m n ă , în acelaşi 
t imp , şi o unificare a diversului . D a r a d e v ă r u l r a ţ i o n a l nu 
este oare şi el un produs de unificare a diversului ? Oare ra
ţ i u n e a nu s is temat izează şi nu s u b o r d o n e a z ă datele mul t ip le 
ale exper ien ţe i în no ţ iun i , în t ipur i şi în legi, conferind astfel 
o unitate va r i e t ă ţ i i date în pe r cep ţ i a sensibilă ? D a c ă însă 
a d e v ă r u l ş i frumosul cad d e o p o t r i v ă sub formula un i t ă ţ i i în 
varietate, dacă sînt d e o p o t r i v ă forme ale per fec ţ iuni i , pen
t ru d i ferenţ ierea lor trebuia r e lua tă d is t inc ţ ia dintre felul 
limpede al unuia şi felul confuz al celuilalt . î m p r e j u r a r e a de
venea pos ib i lă o d a t ă cu clasificarea pe rcep ţ i i lo r , în f i lozof ia 
l u i Le ibn iz (1646—1716), în pe rcep ţ i i obscure şi clare şi a 
acestora d in u r m ă în pe rcep ţ i i confuze şi distincte. A d e v ă r u l 
devenea astfel pentru Le ibn iz cunoş t in ţ a c la ră şi d i s t inc tă a 
per fec ţ iun i i ; pe c înd frumosul se înfă ţ i şa drept cunoş t i n ţ a ei 
c l a r ă ş i confuză . C u m logica t r a d i ţ i o n a l ă nu oferea dec î t 
normele celei dint î i dintre aceste forme ale cunoaşter i i , se 
impunea tot ma i mult nevoia unei noi ş t i inţe , afectate stu
d i u l u i celei de-a doua. N o u a ş t i in ţă o î n t eme iază Alexander | 
Baumgarten (1714—1762), un cuge t ă to r d in şcoala l e ibn iz iană , % 
sub numele de estetică, pe care, pentru în t î i a oa ră în acest 
în ţe les , îl înscrie pe coperta renumitei sale lucrăr i d in 1750. 

Descoperirea unui mod de cunoaş te re subra ţ iona lă în le
g ă t u r ă cu arta şi frumosul era un rezultat care trebuia să 
fie depăş i t chiar în genera ţ ia u r m ă t o a r e . C ine s tud iază isto
r i a esteticii în veacul a l X V I I - l e a ş i a l X V I I I - l e a asistă la 
•o a d e v ă r a t ă l u p t ă în vederea smulgerii esteticului d in cadrele 
Ta ţ iona l i smulu i . P r ima victorie c îş t igată în aceas tă l u p t ă era 
afirmarea unui mod de cunoaş te re identic cu al r a ţ iun i i p r i n 
ţ i n t e l e pe care le atinge, dar deosebit de aceasta p r i n felul 
cum se apropie de ele. Recunoaş t e r ea pe rcep ţ i i lo r clare şi 
confuze, în f i lozofia lu i Le ibn iz , este una d in lovi tur i le cele 
mai puternice pe care le-a p r imi t r a ţ iona l i smul cartezian. 
E x p e r i e n ţ a artei dovedea limpede pentru t o a t ă lumea că ra
ţ i u n e a cu in tu i ţ i i le ei clare şi distincte nu este singurul or
gan al cunoaş te r i i . D a r este oare sigur că arta şi frumosul 
sînt, în a d e v ă r , ocazluni de cunoaş te re ? Mişcarea de smul

gere a esteticului d i n cadrele r a ţ i ona l i smulu i cerea acum ca 
şi această î n t r e b a r e să fie nega tă . Este ceea ce î n d r ă z n e ş t e 
abatele Dubos (1670—1742), care crede a recunoaş te rostul 
artei nu în reve la ţ i a mai î n v ă l u i t ă a a d e v ă r u l u i , ci în stimu
larea pasiunilor sufletului, care cer să se exercite î n t o c m a i 
ca oricare d i n organele şi func ţ iuni le complexiuni i noastre 
fizice şi morale. 

Acestea erau principalele directive ale esteticii în momen
tul in care apare Immanuel K a n t . 1 R o l u l l u i a fost să u n i 
fice aceste diferite d i rec ţ i i . D a c ă , a şadar , c o m p a r a t ă cu doc
trinele veacului al X l X - l e a , care s-au inspirat aproape tot 
t impul d in con t r i bu ţ i a l u i K a n t , aceasta pare că deschide o 
epoca, este tot a t î t de po t r iv i t a spune ca ea înch ide perioada 
p receden tă , ale cărei î n d r u m ă r i le îmb ină î n t r - o va s t ă sin
teză . K a n t nu pare a se fi apropiat de problema frumosu
lu i şi a artei d in t r -un interes v i u pentru ele, cum putea fi 
cazul l u i V i c o , Wincke lmann sau Herder , naturi artistice şi 
amatori cu m u l t ă c o m p e t e n ţ ă . C u l t u r a ar t i s t ică a l u i K a n t , 
agonisi tă în în t r eg ime în Konigsberg, singurul oraş pe care 
1-a cunoscut v r e o d a t ă , nu depăşea î n t r u n imic n ive lu l o r i 
cărui dintre spiritele instruite ale vremi i . C î t despre gustul 
sau, aşa cum apare d in exemplele pe care le c i tează uneori, 
el se dovedeş t e a fi al unui om crescut în şcoala unui clasi
cism desuet, iubi tor de c o m p a r a ţ i i şi alegorii pedante. A s t 
fel, c ind este vorba de a i lustra renumita sa teorie a „ ide i 
lor estetice", K a n t nu găseşte decî t această f igură poe t i că , 
pe care o c i tează cu sat isfacţ ie : „Soare le şe revărsa , aşa cum 
pacea decurge d in vir tute" , o c o m p a r a ţ i e în gustul unul b ă t r î n 
profesor de re to r ică d i n şcoala veche. 

Cu toate aceste premise p u ţ i n favorabile, geniul f i lozof ic 
al lui K a n t a atins rezultate cu mult superioare mater ialului 
pe care î l manevra. î n d e m n u l cercetăr i i î l găsea K a n t în ne
voia de a în t r eg i sistemul său r ă m a s î n t r - u n punct incomplet. 
Critica raţiunii pure şi Critica raţiunii practice e l a b o r e a z ă , 
în a d e v ă r , pr incipi i le cunoş t in ţe i teoretice şî ale vo in ţe i mo
rale. D a r î n t r e cunoş t in ţe ş i v o i n ţ ă , noua psihologie in t rodu-

1 V d . operele autorilor comentaţi aci în Notele biobibliografice care 
urmează, f T . Vîanu se referă Sa notele volumului Istoria esteticii de-
la Ka;u pînă azi in texte alese (n. ed.).] 
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sese de c u r î n d , prin con t r i bu ţ i a unui Tetens, facultatea sen
t imentului . Critica judecăţii, pe care K a n t o scrie în zilele 
ba t r î ne ţ i i sale, îşi propune deci să o b ţ i n ă în studiul senti
mentului ceea ce in crit icile anterioare cîştigase pentru cele
lalte d o u ă facul tă ţ i ale sufletului : condi ţ i i le în care pro
dusele lor devin necesare şi universale. Pe de a l t ă parte, 
cunoş t i n ţ a se î n t i nde asupra domeniului mecanicismului na
tu r i i , în t imp ce ac ţ iunea morala este domeniul finalist al 
voinţe i libere. Spi r i tu l constructiv al l u i K a n t se î n t r e b a 
acum d a c ă trebuia să se resemneze fa ţă de această discre
p a n ţ ă în s înul realului, a d m i ţ î n d o n a t u r ă mecanicista fă ră 
l egă tu ră cu finalismul vo in ţe i , sau dacă poate încerca a z v î r -
l i rea unei p u n ţ i în t re ele. Aceas tă d in u rma încercare deve
nea absolut legitima pentru cine îşi spunea că cea mai de
săv î r ş i t ă cunoş t in ţ ă a naturi i ca mecanism, a tuturor legi
lor care guve rnează , lasă încă neexplicat universul, a t î t t imp 
cît nu putem să ne l ă m u r i m de ce tocmai aceste legi d o m i n ă 
procesele l umi i . N u m a i p u n î n d u - l e în l e g ă t u r ă cu f inal ismul 
unei vo in ţ e care le-a dori t , sistemul legilor mecanice ale 
universului devine pe depl in expl icabi l . D a r natura trebuie 
să fie adusă sub punctul de vedere al f ina l i tă ţ i i nu numai 
c înd dor im s-o înţelegem ca totalitate, dar şi în acele în 
făţ işăr i speciale ale ei care a lcătuiesc ceea ce, cu un singur 
c u v î n t , numim viaţă. Este cu n e p u t i n ţ ă de a în ţe lege reac-
ţ iun i le unei fiinţe v i i , o r ic î t am ţ ine socoteala de ac ţ iuni le 
reciproce ale feluritelor ei organe, dacă nu l u ă m în con
sideraţ ie şi ac ţ iunea f inală a în t regi i f i inţe asupra f iecăruia 
dintre organele ei particulare. 

Judecata o definise K a n t drept acea opera ţ ie a spir i tu
lu i p r i n care g înd im un obiect subsumat conceptului sau ge
neral . Ea este „ d e t e r m i n a n t ă " atunci c î n d , " p o r n i n d fie de la 
general, fie de la particular, i zbut im să ob ţ inem acordul lor. 
C î n d judecata gîndeşte un obiect ca subsumat scopului său, 
ea este „ re f l ex ivă" , şi anume „ te leo logică" , atunci c î n d scopul 
este reprezentat ca real, şi „es te t ică" atunci c înd g î n d i m 
obiectul ca adaptat puteri lor noastre de cunoaş te re . Ref lexu l 
în conş t i in ţă a actului de judeca tă p r in care g î n d i m un obiect 
ca adaptat scopului sau este un sentiment de p lăce re . P l ă c e 
rea estetică ar fi în speţă acompaniamentul sentimental al 
obiectelor astfel construite, înc î t ele par anume făcute pen
t ru a fi cunoscute de noi , î n t r - a t î t puterile noastre de cu-
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uoaştere , imag ina ţ i a şi în ţe legerea , se găsesc armonizate cu 
ocazia lor . Frumosul p r ez in t ă , în a d e v ă r , o asemenea econo
mie i n t e rnă , o asemenea unitate a aspectelor l u i diferite, 
încî t i m a g i n a ţ i a care percepe varietatea sensibilă şi în ţe legerea 
care unif ică această varietate sînt aduse î n t r - u n acord ar
monios, care se răs f r înge ca un sentiment universal şi ne
cesar de p lăce re . Cu drept c u v î n t , un comentator modern al 
lu i K a n t , d-1 V. Basch, a putut spune că p lăce rea estet ică 
este, în Critica judecăţii, sentimentul un i tă ţ i i în varietate. 

„ F r u m o s u l " pe care l -am definit p î n ă acum este numai 
una d in cele două specii posibile ale l u i . Final i tatea l u i nu 
se p rec izează în raport cu vreun concept care l-ar depăş i ; 
ea este pur in te rnă , o a d e v ă r a t ă „ f ina l i ta te fă ră scop". O 
astfel de f rumuse ţe , cum ar fi aceea a unei f lo r i , a unui 
mot iv decorativ sau a unei teme muzicale, o numeş te K a n t 
„ l ibe ra" (puîchritudo vaga). Acesteia i se opune „ f rumuse ţea 
a d e r e n t ă " (pulcbritudo adhaerens), în care finalitatea se 
prec izează în raport cu un concept oarecare. As t fe l , un p a 
lat, o v i lă sau o ca t ed ra l ă sînt p r e ţu i t e de noi ca frumoase 
numai î n t r u c î t rea l izează conceptul scopului pentru care au 
fost ridicate. Tot astfel n u m i m frumos un cal numai î n t r u 
cît el pare a realiza însuşir i le speţei l u i . F rumuse ţea artei, la 

^ r î ndu l ei, î n t r u cî t r e p r e z i n t ă îndeobş te aspecte şi manifes
tăr i tipice ale omului , face parte şi ea d i n categoria f ru
museţi i aderente. 

Am afirmat în capi to lul precedent ca, pentru a f i bine 
înţelese sistemele estetice, trebuiesc puse în l egă tu ră cu idea
lurile artistice care le-au că lăuz i t . D a c ă ne î n t r e b ă m acum 
ce ideal artistic a putut inspira sistemul estetic kant ian, cele 
ce am aflat aci despre arta, ca reprezentarea t ip icului uman, 
ne a r a t ă ce in f luen ţă au putut avea modelele clasicismului 
pentru orientarea ideilor l u i K a n t . N u m a i că domnia clasi
cismului nu mai era ind i scu tab i lă că t re acest sfîrşit al veacu
lu i al X V I I I - l e a , c înd erau aş te rnu te paginile Criticii ju
decăţii. Esteticienii englezi au fost cei d in t î i care au s imţ i t 
că o estet ică a frumosului nu poate fi suficientă pentru 
explicarea tuturor aspectelor pe care le va lor i f ica gustul mo
dern. Sensibilitatea n o u ă în acest moment pentru în fă ţ i şă 
rile grandioase şi teribile ale naturi i reclama, a l ă t u r i de ve
chea teorie a frumosului, o teorie n o u ă a sublimului . E d . 
Burke (1730—1797) este unul d in p r imi i care în ţe leg că 
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cercetarea sa trebuie să se orienteze în aceas tă direcţ ie . E x e m 
p lu l l u i Burke este acum reluat de K a n t . 

A l ă t u r i de estetica frumosului cons t ru ieş te , a şada r , K a n t 
o estetică a sublimului . Am v ă z u t că s înt frumoase obiectele 
care par a se oferi cu dinadinsul cunoş t in ţe i noastre, î n t r - a -
t î t organizarea elementelor lo r variate este u n i t a r ă şi l i m 
pede. O floare, un mot iv decorativ produc, cu ocazia con
templă r i i , acel acord armonios al imag ina ţ i e i cu în ţe legerea 
care ne î nc în t ă . Ex i s tă însă obiecte care împied ică aceasta 
fericită armonie a imagina ţ ie i cu în ţe legerea şi care, pentru 
a fi cuprinse, cer i n t e rven ţ i a idealuri lor r a ţ i un i i . Acestea 
s înt obiectele sublime. în fă ţ i şă r i le sublime ale natur i i , fie ele 
ale sublimului matematic sau dinamic, ale în t inder i i n e m ă r 
ginite, cum ar fi oceanul, sau ale for ţe lor nimicitoare, cum 
ar fi furtuna, sînt dezadaptate fa ţă de puterile noastre de 
cunoaş te re şi de însuşiri le noastre ca fiinţe materiale. Imagi
n a ţ i a nu-ş i poate reprezenta î n t i n d e r e a oceanului şi n imic 
în noi nu s-ar putea î m p o t r i v i t r ă sne tu lu i care ne-ar l o v i . 
Un sentiment de apăsa re , de ad încă umi l i n ţ ă , se d e z v o l t ă 
astfel, în p r i m u l moment, în p r e z e n ţ a în fă ţ i şă r i lo r sublimu
l u i . D a r , în momentul u r m ă t o r , r a ţ i unea , sco ţ înd d in pro
pr ia ei spontaneitate conceptul in f in i tu lu i şi conş t i in ţa ne-
egalateî ei demni t ă ţ i morale, ajunge să se res imtă s u p e r i o a r ă 
înfă ţ i şă r i lor celor mai m ă r e ţ e ş i mai în f r i coşă toare ale f i r i i . 
Un sentiment î n t ă r i t o r de î nă l ţ a r e se amestecă atunci cu 
afectul care 1-a precedat. N o u l acord produs î n t r e feluri
tele facul tă ţ i ale sufletului se răsf r înge ca un sentiment de o 
valoare necesară şi un ive r sa l ă . 

Am a r ă t a t ş î mai sus că n o ţ i u n e a frumosului liber a l na
tur i i , conceput ca obiectul unei p lăcer i fă ră concept, nu se 
po t r iveş t e artei, care, p r o p u n î n d u - ş i reprezentarea idealului* 
uman, i n t r ă în categoria frumosului aderent. î n t r e frumuse
ţea naturi i şi artei există, dealtfel , ma i multe deosebiri şi, în 
p r imu l r î n d , aceea că pe c înd arta este produsul unei vo in ţ e 
care îşi r ep rez in t ă în lucrarea ei un scop, f rumuse ţea natu
r a l ă este un simplu efect mecanic. D a r , d u p ă ce deosebirile 
au fost subliniate, pot fi scoase în e v i d e n ţ ă şi a semănă r i l e . 
C o n s i d e r a t ă , în adevă r , ca opera geniului, arta apare ase-^ 
m ă n ă t o a r e cu natura. C ă c i geniul este, d u p ă def in i ţ ia kan-* ; 

t i ană , aptitudinea î nnăscu tă p r i n care natura dă reguli ar

tei. Puterea creatoare a natur i i se con t inuă în activitatea 
s p o n t a n ă a geniului, în aşa fel î nc î t produsul l u i , arta, nu 
devine f rumoasă dec î t atunci c înd are a p a r e n ţ a natur i i . D a r , 
pe de a l t ă parte, geniul nu este numai p r o d u c ă t o r u l na iv al 
unui lucru smuls p a r c ă d i n rosturile na tur i î , dar şi creatorul 
„ ide i lor estetice", ad ică al acelor „ r ep rezen tă r i ale imag ina ţ i e i , 
care dau m u l t de g îndi t , f ă ră to tuş i ca un concept oarecare să 
le fie adecvat" : o seducă toa re observa ţ ie pe care am v ă z u t 
mai sus în ce chip nesa t i s făcă tor o i lus t rează K a n t . Cu teo
r ia „ ide i lor estetice" revenea încă o d a t ă vechiul p r inc ip iu 
le îbniz ian a l cunoaşter i i confuze pr in a r t ă , d u p ă cum în teo
ria p lăcer i i estetice, rezultate d in armonia imagina ţ ie i cu în 
ţelegerea, se contopea vechiul p r inc ip iu al un i t ă ţ i i în varie
tate cu sentimentalismul hedonist al l u i Dubos. 

Nu este n ic i una d in or ien tă r i le mai de seamă ale esteti
c i i celor d o u ă veacuri anterioare care să nu fi intrat în com
poz i ţ i a esteticii l u i K a n t . D a r acest conglomerat nu p r e z i n t ă 
nicidecum o coerenţă şi o soliditate i n t imă per fec tă . P r i v i t ă 
mai de aproape, estetica l u i K a n t ni se p r e z i n t ă ca o serie 
de excepţ i i . De la pr incipi i le generale ale frumosului l iber 
excep tează frumosul aderent a l artei. A r t a seamănă to tuş i 
cu f rumuse ţea natur i i , î n t r u c î t este opera puter i i spontane şi 
î nnăscu te a geniului, un produs tot a t î t de neş t iu to r de sine 
ca oricare d in înfă ţ i şăr i le natur i i . D a r , în acelaşi t imp, arta 
este şi sediul acelor r e p r e z e n t ă r i tumultuoase ale imag ina ţ i e i 
care sînt „ideile estetice". Ea nu este numai o a r ă t a r e n a i v ă 
şi per fec tă a naturi i , dar şi o apa r i ţ i e p r o b l e m a t i c ă , scormo
nind g înd i rea , care nu- i poate Istovi n ic ioda tă cuprinsul şi 
nu- i poate da de fund. în sfîrşit, de frumosul în oricare d in 
var ie tă ţ i l e l u i se deosebeşte sublimul. Aceste felurite i n d i 
caţ i i , pe care K a n t n-a izbuti t să le i n t r o d u c ă î n t r - o unitate 
dep l i nă , îşi reiau libertatea în epoca u r m ă t o a r e l u i , al imen-
t î n d contrastele d i n care este făcu tă istoria esteticii în veacul 
a l X l X - l e a . 

în succesiunea imed i a t ă a l u i K a n t apare F r . Schiller, care 
trage, d in formula con templa ţ i e i estetice ca o stare de ar
monie in t e rnă , o concluzie in te res înd mai cu seamă mora la . 
Conci l ierea imagina ţ ie i cu în ţe legerea sau, cum spune Sch i l 
ler, a inst inctului material cu instinctul formal , produce o 
d ispozi ţ ie l ăun t r i c ă f avo rab i l ă mora l i t ă ţ i i . R igor i smul kant ian 
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crezuse că poate recomanda cu succes supunerea că t re p r i nc i 
pii le morale, independent şi chiar în contra o r i că ro r î n 
cl inaţ i i sensibile ale sufletului. A face binele d in înc l ina ţ ie , 
socotea K a n t , înseamnă a-î r ăp i orice valoare morala . V a 
loarea binelui nu se a f i r m ă dec î t în lupta omului cu ap l ecă 
rile sale. Aceas tă mora lă a luptei , în care se făcea auzit glasul 
unui vechi pur i tan, i se p ă r e a lu i Schiller p r ime jd ioasă . D a c ă 
v i a ţ a m o r a l ă este legată însă cu a t î t ea g reu tă ţ i , nu ar f i mai 
folositor pentru om să încerce a asocia în sufletul său ma
terialitatea cu forma, senzualitatea cu r a ţ iunea , î n t r - u n joc 
care să înnobi leze pe cea d in t î i şi să dea farmec celei d i n 
u r m ă ? Că i l e binelui vor deveni ma i uşoare sufletului de
venit „ f r u m o s " pr in aceas tă armonie i n t e r i o a r ă . A r t a care 
poare produce aceasta stare de armonie este a d e v ă r a t a edu
catoare a genului uman. 

D a r Schil ler n-a r ă m a s tot t impu l la această f o r m u l ă 
un ivocă a frumosului ca joc armonios al f acu l t ă ţ i lo r sufle
tu lu i . A t u n c i c înd cercetarea sa şi-a schimbat obiect ivul , 
a n a l i z î n d nu starea t r ă i t ă în contemplarea artei, ci pe aceea 
a creatorului ei, a artistului, un contrast, amint ind pe acela 
al lu i K a n t î n t r e frumosul liber şi aderent, trebuia sa-i a p a r ă 
cu ev iden ţă . Pr i le ju l î l d ă d u c o m p a r a ţ i a poeziei antice ş i 
moderne, o problema lăsa tă moş ten i re de clasicismul fran
cez cu interminabilele l u i discuţ i i asupra p reeminen ţe i inspi 
raţ ie i vechi sau noi , renumita „querelle des anciens et des 
modemes". D a r , pe c î n d francezii socoteau că problema 
poate fi so lu ţ iona tă cu argumente logice, ca, de p i l d ă , că 
modernii sînt superiori anticilor pentru că, a p ă r î n d mai t î r 
z iu , au putut folosi mai multe exper ien ţe , sau că ant ic i i s înt 
superiori modernilor pentru că, a p ă r î n d cei d in t î i , au găsi t 
lucrurile pe care celorlal ţ i nu le r ă m î n e a dec î t să le imite, 
Schiller conchide, de fapt, la falsitatea problemei. Inspira
ţ ia an t ică şi cea m o d e r n ă s înt în realitate incomparabile, 
fiecare d in ele î n r ădăc in îndu - se în cîte un alt sentiment de 
relaţ ie cu natura. A n t i c i i t r ă i au î n t r - o familiaritate netul
b u r a t ă cu natura, şi astfel poezia lor , poezia naiva , p o s e d ă 
acea pe r fec ţ iune l imi ta tă pe care o poate d ă r u i un suflet 
l iniş t i t . D i m p o t r i v ă , poezia sen t imen ta lă a modernilor este 
a unor oameni dez in tegra ţ i d in natura şi care se doresc că t re 
ea cu o asp i ra ţ ie nel in iş t i tă care sparge contururile şi se 
o r i en tează că t re inf ini t . Poezia n a i v ă descrie natura ; poezia 

sen t imen ta lă evocă idealul . Deosebirea pe care Schil ler o 
stabileşte î n t r e una ş i alta nu r ă m î n e însă ' p î n ă la u r m ă de 
un interes exclusiv istoric. F a p t u l că au existat poe ţ i senti
mentali în antichitate, un Eur ip ide sau un O v i d i u , şi poe ţ i 
na iv i în epoca m o d e r n ă , un Moliere sau Goethe, d ă d e a c la
sificării l u i Schil ler înţelesul unei cercetăr i tipologice, r e lua t ă 
de atunci — şi, ma i cu seama, în epoca n o a s t r ă — de 
a t î t ea o r i . 1 

Dua l i smu l kant ian al frumosului natural şi artistic s-a 
ad înc i t necontenit în decursul veacului a l X l X - l e a . Scurt 
spus, acest dual ism af i rmă că frumosul artistic are un con
ţ i n u t care lipseşte frumosului natural , acesta d i n u r m ă f i i n d 
o o rgan iza ţ i e pur fo rma lă de elemente, o armonie care nu 
serveşte n ic i unui scop. A d î n c i r e a acestui dualism a dus la 
extinderea formulei frumosului natural asupra artei şi a f ru
mosului artistic asupra natur i i . Este ceea ce î n t r e p r i n d es
teticienii formalişti şi idealişti î n t r - o serie de opere şi în 
încrucişarea de argumente a unei polemici r ă s u n ă t o a r e . A s t 
fel, pentru formalistul Herbar t , a d e v ă r a t u l şef al şcolii, nu 
numai f rumuse ţea naturi i , dar şi aceea a artei, s înt reducti
bile la simple raporturi formale, cum sînt simetria, r i tmu l , 
armonia, a l t e r n a n ţ a ş .a.m.d. F ă r ă îndo ia l ă că arta posedă 
şi un cuprins de idei . D a r acestea a p a r ţ i n interesantului, nu 
frumosului, şi dacă i se asoc iază , lucrul se da to reş t e numai 
năzu in ţe i de a face frumosul ma i interesant. Singura f ru
museţe care poate fi r ecunoscu tă idei lor în a r t ă este numai 
aceea a re la ţ i i lor dintre ele, a felului cum ele se succed şi 
se g rupează . 

D i m p o t r i v ă , pentru t a b ă r a adve r să , un cuprins ideal po 
sedă nu numai f rumuseţea artei, dar şi aceea a natur i i . A s t 
fel, pentru idealistul Hege l , frumosul f i ind reflexul sensibil 
a l idei i , p r e z e n ţ a l u i u r m e a z ă s-o găsim nu numai în p l ă s 
muiri le artei dar ş i în înfă ţ i şăr i le naturi i . în a d e v ă r , pentru 
idealismul absolut şi imanentist al l u i Hegel , î n t r e a g a rea
litate este s t r ă b ă t u t ă de idee, urma asociaţiei ei cu reali ta
tea sensibilă poate fi iden t i f i ca tă oriunde. D a c ă arta apare 
este numai pentru a ridica în o lumină mai vie aceas tă 
unire e te rnă şi un iversa lă . î n t r e f rumuse ţea naturi i şi artei 
exista astfel o continuitate n e î n t r e r u p t ă . F ă r ă îndo ia l ă însă 

1 V d . lucrarea mea Dualismul ariei, Buc , 1925. 
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că această unire nu izbuteş te în toate împre ju r ă r i l e la fel . ] 
în arta s imbolică a vechilor orientali , în arhitectura egip- f 
tenilor^sau asiro-babilonienilor, aceas tă unire este încă i m - J 
pe r f ec t ă , ideea r ă m î n e exterioara sensibilului, care n-o poate j 
semnifica dec î t p r in enigmatice şi încî lci te alegorii . N u m a i în -jj 
arta clasică grecească unirea idei i cu sensibilitatea devine 
a t î t de pe r fec tă , înc î t artistul n-are nevoie să dea c o n ţ i n u 
tului _hu ideal o expresie p a r t i c u l a r ă . Idealitatea se man i fe s t ă , 
de p i l aa , în în t regul corp al statuii greceşt i , care n-are o 
expresie,^ n-are nici p r i v i r i , dar are o f rumuse ţe l iniş t i tă şi 
sp i r i tua lă , care t r ă d e a z ă p r e z e n ţ a e i i m a n e n t ă . Pe r fec ţ iunea 
acestui echi l îbru se t u l b u r ă însă d i n nou în arta r o m a n t i c ă , 
în pictura, în poezia, dar mai cu seamă în muzica moder
ni lor , unde ideea, ajunsă la o cunoş t i n ţ a de sine pentru care 
orice l imite s înt n e î n c ă p ă t o a r e , sparge aceste limite şi pece- | 
t luieşte destinul v i i tor al artei. Căc i , dor ind să se c u p r i n d ă 
în p ropr ia şi nealterata ei spiritualitate, ideea va af la în 
fi lozofie un mijloc mai adecvat, de manifestare decî t în a r t ă . 
Mişca rea dialect ică a idei i în a r t ă , care se uneşte mai în t î i 
d i n a f a r ă cu materia sensibilă, se î n t r u p e a z ă apoi în ea şi se 
r eva r să peste limitele ei în cele d in u r m ă , este r e z u l t a t u l ' u n e î 
cercetăr i care con t inuă pe aceea a l u i Schiller. Vechea d u a - J 
litate a poeziei naive şi sentimentale revine acum în c o n - « 
ceptele artei clasice şi romantice. T o t de la Schiller p r imeş t e '% 
Hegel şi î n d e m n u l de a în ţe lege arta d in generalitatea con
di ţ i i lor culturale ale unei epoci şi ale unui popor, d i n situa
ţ ia sp i r i tua lă a omului în cuprinsul lor : o p r o b l e m ă care 
de-aci î na in t e va f i r e lua t ă necontenit. Va f i r e lua t ă , de 
p i l dă , în F r a n ţ a , unde idealismul mai produsese estetica l u i 
T h . Jouffroy, cu în ţe legerea ei despre arta ca simbol. D a r f 
acela care receptează cu mai mult rod idealismul hegelian 
este H. Taine, la care nu numai concep ţ i a artei ca reprezen
tarea idealului , dar şi preocuparea de a stabili t ipuri le artis
tice care s-au succedat pe scena istoriei ne vorbesc despre I 
izvoarele cugetăr i i sale. F ă r ă î n d o i a l ă însă că Taine nu preia | 
aceste î n d r u m ă r i decî t combin îndu - l e cu acelea ale p o z i t i 
vismului şi chiar ale transformismului vremi i sale. Daca 
astfel arta ia o fo rmă sau alta, dacă ea devine sculptura'/M 
grecească, p i c t u r ă i tal ienească a Renaş te r i i sau p i c t u r ă a Ţă-Jf 
rilor-de-Jos^ lucrul nu se da to reş t e mişcăr i i dialectice a ide i i , 
ci î m p r e j u r ă r i l o r concrete ale mediului cosmic şi social, care 

l u c r e a z ă asupra crea ţ iuni i artistice, aşa cum fenomenele aces
tei l u m i se leagă îndeobş te î n t r e ele. M a i mul t dec î t a t î t , 
d acă o o p e r ă de a r t ă apare şi poate să existe, î m p r e j u r a r e a 
se expl ică p r i n faptul că totalitatea condi ţ i i lo r concrete au 
operat o selecţie n a t u r a l ă asupra ei, d e o p o t r i v ă cu aceea care 
l uc rează ş i asupra f i in ţe lor v i i . 

A v î n d să se ocupe de c o n ţ i n u t u l artei, idealismul estetic 
este, î n t r - u n mare n u m ă r al operelor care îl constituie, o 
filozofie a artei. Idealismul estetic a cunoscut însă şî o a l t ă 
punere a problemei, î n t r e b î n d u - s e în ce chip spir i tul omenesc 
se îna l ţ ă p î n ă la acest cuprins ideal al artei. O astfel de 
m u t a ţ i u n e a problemei se putea opera în acea r a m u r ă a 
Idealismului pentru care opera de a r t ă nu este î n t r u p a r e a 
ide i i în materie sensibilă, ci evocare a ideii însăşi . Aceas t ă 
v a r i a n t ă a idealismului estetic, căre ia Eduard von H a r t m a n n 
i - a dat o d a t ă numele de idealism abstract, producea astfel, 
în locul unei f i lozof i i a artei, o teorie a intuiţiei estetice. 
Printre r e p r e z e n t a n ţ i i acestui curent, A r t h u r Schopenhauer 
este, fă ră î ndo i a l ă , cel mai popular . 

Pentru Schopenhauer, i n tu i ţ i a estetică devine pos ibi lă 
numai atunci c î n d in te l igen ţa înce tează de a mai fi un 
instrument al vo in ţe i de a t r ă i , care o c o n d a m n ă a nu cu
noaş te dec î t în formele spa ţ iu lu i , t impulu i şi cauza l i t ă ţ i i , 
adică obiectele particulare şi raporturile cauzale î n t r e ele. 
E l ibe ra t ă d i n aceas tă condi ţ ie , in te l igenţa se poate î n ă l ţ a la 
conş t i in ţa ideilor platonice, primele obiec t ivăr i ale vo in ţe i 
de a t r ă i , modele unice şi permanente, d o m i n î n d d in eterni
tatea lor lumea obiectelor mul t ip le şi pieritoare în care ele 
se răs f r îng . Arhe t ipur i le realului , universalia ante rem cu
noaş t em, a şada r , în r ep rezen tă r i l e artei. Fericirea care ne 
învă lu ie în aceste î m p r e j u r ă r i este singura cu p u t i n ţ ă , o fe
ricire n e g a t i v ă , cons t înd d i n înce ta rea durerii pe care ne-o 
p r o v o a c ă eliberarea de sub t i rania vo in ţe i , cu chinuitoarea ei 
aspi ra ţ ie că t re ţ i n t e care se înnoiesc pe m ă s u r ă ce s înt sa
t is făcute . Interesant, î n t r e acestea, este faptul ca un cuge tă 
tor care a stat sub sigure inf luenţe schopenhaueriene, f ran
cezul H e n r i Bergson, construind, la r î n d u l l u i , o teorie a 
intui ţ ie i estetice, socoteşte că în î m p r e j u r a r e a acesteia d i n 

602 603 



u r m ă nu ni se revelă modelele generale ale lucruri lor , ci toc
mai individuali tatea lor . Generalul , pe care Bergson nu-I p r i 
meşte în f i lozof ia l u i decî t sub forma no ţ iun i i , n-ar f i de
cî t o p l ă s m u i r e a in te l igenţe i în vederea nevoi lor prac t ic i i . 
A t u n c i c înd spiri tul scapă d in cons t r înge rea acestor nevoi , el 
poate percepe acel aspect ind iv idua l al lucrur i lor care, în 
mod obişnui t şi în practica vie ţ i i , nu-1 in teresează n i c ioda t ă . 
Acest lucru se î n t î m p l a cu pr i le jul artei. 

Transformarea ştiinţei noastre dintr-o fi lozofie a artei 
î n t r - o teorie a in tui ţ ie i estetice venea î n t r u î n t î m p i n a r e a 
psihologismului, care, î ncep înd din a doua j u m ă t a t e a veacu
lu i trecut, tindea să coloreze în t regu l domeniu al cerce tăr i lor 
care ne in teresează . Contras tu l i reduct ibi l dintre formal ism 
şî idealism şi multi tudinea sistemelor a p a r ţ i n î n d acestor d o u ă 
directive puteau da impresia că este ceva fals în însuşi fun
damentul lor. Vechi le sisteme porneau, în a d e v ă r , de la un 
concept sau al tul al artei sau frumosului şi deveneau ire
concil iabile în măsu ra d ive r s i t ă ţ i i acestor concepte. în aceste 
condi ţ i i trebuia să a p a r ă î n t r e b a r e a d a c ă nu poate conduce 
că t re rezultate mai stabile d rumul invers, care, porn ind de 
la expe r i en ţ a artei şi anume de la exper i en ţa eî ps ihologică , 
s-ar r id ica pe calea induc ţ ie i la conceptul general al artei 
şi frumosului . Este ceea ce î n t r e p r i n d e Gustav Theodor 
Fechner, sub numele unei estetici din jos (von tmten), care 
deschide seria cercetăr i lor experimentale asupra p lăcer i i es
tetice. Dezvol tarea anchetelor sale psihologice îl putea duce 
pe Fechner şi la concluzia că, pe aceas tă cale, s-ar putea 
aplana şi conf l ic tul care dezbinase pe esteticienii veacului 
său. Ideal iş t i i susţ inuseră că arta şi frumosul au un c o n ţ i n u t 
ideal , formal iş t i i că ambele aceste obiecte se r ezo lvă în ra
por tur i formale. T o t a l i z î n d rezultatele exper i en ţe lo r sale, 
Fechner putea a r ă t a acum că p lăce rea estet ică se a l imen tează 
şi dintr-un i zvor formal şi d intr -unul ideal . Pentru ca p l ă 
cerea estetică sa apa ră , obiectul trebuie, în a d e v ă r , să ma
nifeste unitate în varietate, l ipsă de con t r ad ic ţ i i , finalitate 
func ţ iona lă , contraste bine manevrate e tc , tot a t î t ea p r i n 
c ip i i care, î m p r e u n a cu calitatea agreabi lă a însuşir i lor sen-

zoriale ale obiectului, a lcă tuiesc factorul direct d in care 
p lăcerea estetică se nu t r e ş t e . Cu acestea se împe rechează 
factorul asociativ, adică proprietatea obiectului estetic de a 
s t î rni asociaţ i i p l ă c u t e d i n domeniul impresii lor cu care el 
s-a asociat în decursul exper ienţe i noastre şi care, fuzio-
n î n d î n t r - o t r ă i r e unică , a lcătuiesc culoarea l u i spirituală. 
I m p o r t a n ţ a con t r ibu ţ ie i l u i Fechner trebuie recunoscu tă , aşa
dar, nu numai în metoda e x p e r i m e n t a l ă pe care el a inau
gurat-o, dar şi în sinteza pe care a operat-o asupra direc
t ivelor care l-au precedat. V e c h i u l contrast kant ian î n t r e 
f rumuse ţea cu ş i fără con ţ inu t , î n t r e f rumuseţea a d e r e n t ă 
şi l iberă , care alimentase disensiunea dintre ideal iş t i şi for
mal i ş t i , devine pentru Fechner î n d o i t u l i zvo r a l o r i c a r e i p l ă -
cerl estetice. C o n t r i b u ţ i a l u i Fechner este, dealtfel, numai cea 
d in t î i dintre încercăr i le de a în t rece opozi ţ ia fo rmal i ş t i lo r 
cu idealişt i i şi, o d a t ă cu aceasta, d i v e r g e n ţ a i n t i m ă a este
t i c i i l u i K a n t . Succesiunea acestor încercăr i a lcă tuieş te istoria 
mai n o u ă a doctrinelor de estet ică. Să le amint im pe r î n d . 

Cea dint î i dintre aceste încercăr i cons tă d in atribuirea 
celor d o u ă specii de f rumuse ţe pe seama a două structuri 
estetice deosebite. în aceas tă p r i v i n ţ ă există o i m p o r t a n t ă 
t r ad i ţ i e porn ind d in Schil ler ş i con t inu îndu-se cu Hege l . D e 
osebirea l u i Schiller î n t r e poezia n a i v ă şi sen t imenta lă , de
veni tă la Hege l deosebirea î n t r e arta clasică şi romantica, 
ajunge la F r . Nietzsche, care îşi mărg ineş te cercetarea la 
studiul artei greceşti , d i s t inc ţ ia î n t r e arta apolinică şl dio
nisiacă. F ă r ă îndo ia l ă că în această evolu ţ ie des făşura ta pe 
î n t i n d e r e a a vreo şaptezeci de ani, î n t r - o vreme în care miş 
carea ideilor devenise foarte vie, no ţ iun i l e şi-au schimbat 
m u l t în ţe lesul . Nu însă a t î t a înc î t originile perechii nie
tzscheene de concepte să fie de necunoscut. A r t a apolinica a 
eposurilor homerice, a sculptorilor greci, î n t o c m a i ca poezia 
n a i v ă şi arta clasică, este aceea a unor l inişt i te şî senine 
a p a r e n ţ e . R ă p i t e p a r c ă a r ă t ă r i l o r mîng î i e toa re ale unui vis, 
m care ad încu l pesimism al grecilor îşi af lă compensa ţ i a 
m î n t u î t o a r e , ele puteau sta sub semnul lu i A p o l l o , zeul v isu
lu i şi al l u m i n i i . în fa ţa acestora se r id ică arta d ionis iacă , 
a muzic i i şi a poeziei l irice, pusă sub auspiciile zeului beţ ie i , 
pe care o uneşte cu n o ţ i u n e a poeziei sentimentale şi a artei 
romantice, egalul lor caracter tumultuos, aceeaşi t e n d i n ţ ă 
spre inf in i tu l în care amurgesc contururile obiectelor şi se 



î neacă limitele ind iv idua l i t ă ţ i i . Este a d e v ă r a t că Nie tzsche 
cunoaş te şi un caz de s inteză , acela al tragediei greceşti , în 
care del i ru l dionisiac se subl imează în v i z îune apol in ică . în 
genere însă Nietzsche r ă m î n e teoreticianul celor d o u ă struc
turi artistice deosebite, care de la el au a p ă r u t mereu în 
l i teratura estetică, mai ales de c înd psihologia d i fe ren ţ ia lă 
mai n o u ă a sporit interesul pentru t ipuri le de individual i ta te . 

O a l t ă încercare de mijlocire î n t r e idealism şi formal ism 
o a lcă tuieş te formula simpatiei estetice (Einfilhlung). Pen
tru par t izan i i simpatiei estetice, pentru un L ipps , V o l k e l t 
sau Groos, obiectele estetice s înt o f o r m ă care generează un 
c o n ţ i n u t . Obiectele estetice au, pentru to ţ i aceşti c e r ce t ă to r i , 
o ad înc ime , o v i a ţ ă i n t e r n ă pe care le-o atr ibuim no i , d u p ă 
ce ea s-a trezit în propr ia noas t r ă intimitate subiectiva. Este 
cu n e p u t i n ţ ă , pentru atitudinea estet ică, de a percepe fo rma 
unei a p a r e n ţ e , fără ca, în acelaşi t imp, să nu- i î m p r u m u t e 
un c o n ţ i n u t sufletesc. Formal i ş t i i şi ideal iş t i i comiteau deo
p o t r i v ă greşeala de a considera separat c o n ţ i n u t u l şi forma, 
c înd în realitate ele nu exista decî t î n t r - o unitate dep l ină şl 
neana l i zab i l ă . Simpatia estet ică trebuie însă dist insă de sim
pat ia c o m u n ă , pr in care i n t e r p r e t ă m expresia f i inţelor v i i . 
Căci,_ în a d e v ă r , este un lucru deosebit a ci t i m în i a în t r ă 
să tur i le în t inse ale unei f igur i , în pumni i care se s t r îng , în 
atitudinea corpului care p a r c ă se a v î n t ă în l u p t ă şi altceva a 
t r ă i noi înş ine mîn i a în obiectul care ne-a sugerat-o. în 
pr imul^ caz obiectul ne r ă m î n e s t ră in ; în cel de-al doilea* 
fuz ionăm, ne t r a n s f o r m ă m în el . N u m a i acest caz d in u r m ă 
este al simpatiei estetice propriu-zise. P l ăce rea care se dez
v o l t ă în aceste condi ţ i i este pentru V o l k e l t un fapt ireduc
t i b i l . Pentru L ipps , ea este un caz part icular al p lăcer i i care 
se leagă de orice formă a ac t iv i t ă ţ i i . în orice m o d ai act i
v i t ă ţ i i , sentimentul fericitor al proprie i noastre va lo r i spo
reşte . Este tocmai ceea ce se î n t î m p l a în s impatia estet ică, pe 
care, d i n aceas tă p r ic ină , o putem numi „ u n sentiment obiec
t ivat a l propr ie i noastre v a l o r i " . în sfîrşit, pentru Groos , p l ă 
cerea care în tovărăşeş te simpatia estet ică este numai una d i n 
formele p lăcer i i care se leagă, îndeobş te , cu orice act ivi ta te 
de joc. C ă c i , pentru acest ce rce tă tor , simpatia estetică nu este 
dec î t o modalitate a jocului, o activitate l iberă în care se 
chel tu ieş te un excedent de energie, în forma unei c o t r ă i r L 
Acest joc al cotră i r i i este, fă ră î ndo i a l ă , delectabil, căci,. 

const r înş i de obicei în l imitele i nd iv idua l i t ă ţ i i noastre, ne 
place libertatea pe care o cucerim c înd ne t r a n s p o r t ă m î n 
tr-o individual i ta te s t ră ină . 

So lu ţ ia simpatiei estetice era legată însă de unele d i f i 
cu l tă ţ i , care n-au î n t î r z i a t să a p a r ă . D a c ă în starea estet ică 
fuz ionăm cu obiectul propus simpatiei noastre, d a c ă î n t r e 
noi şi acest obiect dispare orice d i s t an ţ a , atunci nu se m a î 
poate m e n ţ i n e n ic i un fel de conş t i in ţă despre caracterul par
ticular, al obiectului. O b s e r v a ţ i a , ne a r a t ă însă ca în starea 
estetică p r o d u s ă de o o p e r ă ar t i s t ică noi s întem conş t ien ţ i 
de p a r t i c u l a r i t ă ţ i l e ei tehnice, de originalitatea artistului care 
a produs-o, de st i lul ei ş .a .m.d. K o n r a d Lange, un ce rce tă to r 
care pornea de la istoria artei, iar nu de la psihologie, ca 
majoritatea emuli lor l u i , putea susţine astfel ca în starea 
estet ică, contemplatorul osci lează necontenit î n t r e o i luzie 
deplina şi conş t i in ţa că se af lă numai în f a ţ a unei i l u z i i . în 
orice o p e r ă de a r t ă se pot l ă m u r i factori care f avo r i zează 
i luz ia şi factori 'care o risipesc, ca acei a m i n t i ţ i ma i sus. D i n 
ac ţ iunea c o m b i n a t ă a acestor d o u ă serii de factori se dez
vo l t ă o stare carac te r i s t ică de „au to i l uz iona re c o n ş t i e n t ă " , 
un fel de joc cu i luz ia , care ne î n c î n t ă p r in libertatea pe care 
o acordă spir i tului nostru. 

Teoria l u i Lange a fost violent a t a c a t ă de că t re esteticie
n i i contemporani, ma i ales de că t re acei d in t a b ă r a sim
patiei estetice, care îi aduceau î nv inu i r ea de a construi în 
î n t r eg ime o stare ps ihologică inexis tentă . N i m e n i , spuneau 
aceş t ia , n-a s imţ i t v r e o d a t ă o „au to i luz iona re conş t i en t ă " , 
născocire a unui autor care a fabricat-o pentru interesele 
unei anumite teori i . Singur K a r l Groos, pe care o lungă cer
cetare a jocurilor la animale şi oameni îl î nvă ţ a se că exis tă 
şi jocuri cu i luz ia , se a r ă t ă mai binevoitor fa ţă de vederea 
l u i Lange, căre ia îi a co rdă un ro l oarecare în scrierile sale 
mai no i . 

Ideile l u i Lange aveau, dealtfel, şi o a l t ă î n s e m n ă t a t e . 
Studiile de estet ică căzuseră aproape în în t r eg ime , spre finele 
veacului trecut şi î n c e p u t u l veacului nostru, în puterea psiho
logiei. Este foarte caracteristic că unul d in sistemele de este
t i că cele mai influente ale v remi i , acela al l u i Theodor L i p p s , 
5e subintitula Psihologia frumosului şi a artei. D a r punctul 
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de vedere psihologic în arta este de cele mai multe or i al 
amatorului profan, nu a l cunoscă to ru lu i . Profanul poate t r ă i 
sentimente de o egală intensitate în f a ţ a unor opere de o 
valoare cu totul inegala. Spri j ini ta pe singurele mijloace ale J 
unei poz i ţ i i psihologice, estetica putea s imţ i cum se toceşte , i 
în mî in i le ei, instrumentul de cunoş t i n ţ ă e x p e r t ă a artei. în 
aceste condi ţ i i se s imţea tot mai mul t nevoia unei estetici 
care să p o r n e a s c ă de la c u n o ş t i n ţ a vie a artei şi a î m p r e j u 
r ă r i l o r în care creează artistul, i a r nu de la aceea a reac ţ i i lor 
subiective ale amatorului profan. î n s e m n ă t a t e a teorii lor l u i 
Lange consta în aceea că ele reprezentau con t r i bu ţ i a unui 
cunoscă to r şi istoric al artei în problemele esteticii, asumate 
în preajma lu i numai de că t re psihologi . La drept vo rb ind 
însă, pentru a ruina psihologismul, Lange se instalase în \ 
mi j locul lu i , e l a b o r î n d tot o teorie a s tăr i i estetice. Vremea 
cerea însă o schimbare m a i h o t ă r î t ă de poz i ţ i e şi metoda. | 

As t fe l , pe c înd ideile l u i Lange, cu excep ţ i a a ten ţ ie i pe 
care le-o acordase Groos, au r ă m a s fără continuatori , c î ş t igau 
tot mai^ mul t în i m p o r t a n ţ a vederile unor î n v ă ţ a ţ i c ă r o r a 
o familiaritate incontes tab i lă cu operele artei le d ă d e a o | 
deosebi tă autoritate. Pr in t re aceşt ia trebuie aminti t numele J 
l u i C o n r a d Fiedler, care, spre sfîrşitul veacului trecut, se j 
găsea în fruntea unui cerc de ar t iş t i şî cunoscă to r i , printre 1 
care p ic toru l Hans von Marees, sculptorul A d o l f H i l d e b r a n d , f 
t î nă ru l Hans Cornelius, v i i t o ru l f i l ozo f şi estetician, şi a l ţ i i . 
C e r c u l acestora se o rgan izează cu m u l t ă demnitate d in opo
zi ţ ia f a ţ ă de naturalismul invadator al epocii . Pentru t o ţ i 
aceşti a r t i ş t i şi pentru cei i n t roduş i în secretul creaţ ie i lor , 
era evident că artistul nu năzueş te n i c ioda t ă să r e p r o d u c ă 1 
natura. A r t i s t u l plastic, a ră tase Fiedler în epocala sa lucrare j 
de la 1887, nu u rmăreş te decî t sa promoveze in tu i ţ i a sa 
despre lume la un grad mai mare de claritate. A imi ta natura 
ar î n s e m n a să reproduci percep ţ i i l e variate şi confuze pe care 1 
le pr imirn de obicei de Ia ea. Peste aceas tă pe rcep ţ i e a unui 
ochi de r î n d , artistul izbuteş te să o b ţ i n ă o viz iune mai l i m 
pede. Act iv i ta tea artistica apare astfel drept continuarea sfor- 1 
ţar i i de a ieşi d in starea crepusculara a pe rcep ţ i e i comune J 
p r in actul de concentrare şi l imitare a atjenţiei. $ i , de fapt, ; 

activitatea ar t i s t ică p r o c e d e a z ă p r i n l imitare, p r i n de t a şa r ea 
unui anumit aspect d in elementul inf ini t al naturi i care ne 
încon joa ră . Opera artistului s eamănă , a şadar , cu aceea a 

omului de ş t i in ţă , î n t r u c î t a m î n d o u ă sînt modur i de orga
nizare ale impresi i lor pe care le p r i m i m de la lume. D a r , pe 
c înd s fo r ţ a r ea aceasta conduce pe omul de ş t i in ţa la n o ţ i u n i 
şj la legi, ad ică la nişte p l ă smu i r i d in care orice amintire 

* sensibilă a d i s p ă r u t , artistul ajunge la o viziune mai limpede 
şi mai o r d o n a t ă a l umi i sensibile. 

D i n aceeaşi î m p o t r i v i r e fa ţa de psihologismul şi natura
lismul contemporan şi cu o p regă t i r e a s e m ă n ă t o a r e , culeasă 
d in frecventarea special is tă a artei, ma i cu seamă a opere
lor poeziei, se fo rmează şi estetica l u i Benedetto Croce. Pentru 
Croce arta este, de asemeni, in tu i ţ i e , cunoş t in ţa a ind iv idua 
li tăţi i lucrur i lor , cum a f i r m ă în aceeaşi vreme şi un H e n r i 
Bergson. D a r in tu i ţ i a este, pentru Croce , un fapt corelativ cu 
expresia. N i m i c nu se l impezeş te în in tu i ţ i a n o a s t r ă care să 
nu se formuleze, în acelaşi t imp, în expresie. î n e î n t a r e a artei 
rezul tă d in î n ă l ţ a r e a spir i tului peste tumultul impresii lor care 
î l înăbuşeau , p r i n l impezirea şi organizarea lor în in tu i ţ i i le -
expresii. î n e î n t a r e a a n e i este aceea a unei e l iberăr i . V e c h i u l 
concept al catharsisului aristotelic dob îndeş te astfel o n o u ă 
în semnă ta t e p r i n estetica l u i Croce şi a emulului şi continua
torului său G i o v a n n i Genti le . în sfîrşit, intui ţ i i le artei s înt 
purtate de curentul l i r ic al une! pe r sona l i t ă ţ i de artist, care 
le î m p r u m u t ă fo r ţ a şi caracterul. C u m aceste pe r sona l i t ă ţ i 
sînt în t re ele discontinue, fiecare r e p r e z e n t î n d un chip de 
răsfrîngere i n tu i t i vă a l umi i absolute separat, se înţelege ca 
nu poate sa existe o istorie propr iu-zisa a artei. Pe c înd 
pentru istorismul contemporan operele artei se găsesc î n t r -o 
continuitate genet ică , pentru Croce şi Gentile ele alcătuiesc un 
cosmos plural is t ic de crea ţ i i individuale . Acest punct de ve
dere se regăseşte la baza importantei serii de monografi i pc 
care Croce a consacra ta unor pe r sona l i t ă ţ i poetice ca Dante, 
Ariosto , Cornei l le , Shakespeare şi Goethe. 

Mişcarea ideilor de estetică a junsă p î n ă la acest punct, 
care coincide aproximat iv cu p r i m a decada şi j u m ă t a t e a 
veacului nostru, reconstruia oarecum opoz i ţ i a pe care con
t r ibuţ ia unui Fechner, a unui Nietzsche şi a simpatiei estetice 
aveau misiunea de a o aplana. î n t r e r ep rezen t an ţ i i acesteia 
din u r m ă , un V o l k e l t , un L ipps , un Groos, pe de o parte, şi 
intre Fiedler, Croce şi Bergson, pe de alta, cr i t ica poate sur
prinde un nou contrast. Pentru r ep rezen tan ţ i i simpatiei este-
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tice, valor i le artei (şi ale frumosului) s înt nişte v a l o r i ale 
sentimentului. D i m p o t r i v ă , pentru cea la l t ă g r u p ă de cerce tă 
tor i , pe care î i putem î n t r u n i în curentul in tu i ţ ion i smulu i 
estetic, valori le artei r ep rez in t ă ch ipur i speciale de organizare 
ale in tu i ţ i i lor noastre despre lume şi a p a r ţ i n , p r in urmare, 
o rd in i i cunoaşter i i . Aceste d o u ă feluri de va lo r i a d e r ă apoi 
cu planur i deosebite ale obiectului. Va lo r i l e sentimentului 
a d e r ă cu p lanul lu i profund. Sentimentul simpatiei estetice nu 
apare dec î t atunci c î n d p ă t r u n d e m în a d î n c i m e a obiectului, 
în personalitatea l u i i n t i m ă . I n t u i ţ i a estet ică p o a r t ă asupra 
p lanulu i superficial al obiectului. Pentru in tu i ţ ion i smul este
t ic , obiectul estetic n-are o v i a ţ ă a d î n c ă ; el nu este o perso
nalitate, ci o a p a r e n ţ ă . în felul acesta, o p o z i ţ i a dintre teoriile 
simpatiei şi in tui ţ ie i estetice reproduce vechiul contrast dintre J 
idealism şi formalism cu respectiva lo r orientare că t re p ro - J 
funzimea con ţ inu tu lu i sau că t re r e ţ eaua de re la ţ i i în care se 
rezo lvă forma superf icială a obiectului frumos. în sfîrşit , 
s impatia estet ică poate fi d e t e r m i n a t ă şi de în fă ţ i şă r i ale | 
natur i i ; pe c î n d in tu i ţ i a estet ică r e p r e z i n t ă un m o d special J 
de organizare al v i z i u n i i noastre despre lume şî presupune 
activitatea artistului. U n a ech iva lează , a şadar , cu o teorie 
subiect ivă a frumosului în genere ; cea la l tă cu o teorie spe~; 
cială a artei. 

O teorie a artei, d e v e n i t ă i n d e p e n d e n t ă de psihologia -
emoţ ie i estetice, se dovedea, dealtfel, necesară pentru ma î | 
multe motive. Ma i . în t î i , pentru că nu e nicidecum a d e v ă r a t 
că arta apare şi ia o f o r m ă sau al ta numai în vederea ră su 
netului subiectiv pe care u r m ă r e ş t e să-1 t rezească . Formele pe 
care arta le î m b r a c ă s înt determinate ma i d e g r a b ă de con
diţ i i le ei obiective, de p i l d ă de natura materialului pe care 
îl î n t r e b u i n ţ e a z ă , de felul va lo r i lo r pe care le e x p r i m ă şi a 
genului în care se rea l izează . Ex i s t a o d ia lect ică specială a 
creaţ ie i artistice, condusă de niş te legi cu totul diferite de | 
acelea ale emoţiei estetice. în l e g ă t u r ă cu recunoaş te rea 
acestui fapt a putut preconiza M a x Dessoir o n o u ă poz i ţ i e | 
obiectivistâ în problemele artei. Pe de a l t ă parte, este cu 
n e p u t i n ţ ă a înţelege p lăsmui r i l e artei p r i n efectul lo r psiho
logic, aşa cum s-a crezut tot mereu. Putem spune oare c l ; 

ştim ce este fulgerul, dacă spunem că el î n s p ă i m î n t ă 
i n d i v i d u l în preajma că ru i a cade ? M a i po t r iv i t este a descriff 
esenţa p l ă smui r i lo r de a r t ă , structura p e r m a n e n t ă şi i dea lă a{ 

formelor ei tipice._ Un program care se putea realiza în 
conexiune cu năzu in ţ e l e no i i metode fenomenologice, d u p ă 
cum a a r ă t a t - o M. Geîger î n t r - o serie de l impezi c o n t r i b u ţ i i . 1 

în fine, o teorie specială a artei este cu a t î t mai o p o r t u n ă , 
cu cî t f rumuse ţea acesteia nu este deloc ana logă cu aceea 
a natur i i . L u c r u l a fost bine pus în lumină de nişte esteticieni 
ca E. U t i t z sau C h . L a l o , care ex t r ăgeau de aci o n o u ă 
î n d r e p t ă ţ i r e pentru circumscrierea domeniului unei teorii a 
artei f a ţă de estetica mai veche. 

N o u a ş t i in ţă a artei devenea, dealtfel, cu a t î t mai nece
sară cu cî t în decursul t impulu i apăruse un vast cerc de 
probleme în l e g ă t u r ă cu relaţ i i le pe care arta le î n t r e ţ i ne cu 
alte man i f e s t ă r i ale cul tur i i omeneş t i , precum societatea, mo
rala sau religia. Ne este cu n e p u t i n ţ ă a schi ţa dezvoltarea 
acestei sfere noi de î n t r e b ă r i în pu ţ ine le pagini consacrate 
aci raportur i lor în care estetica m o d e r n ă se găseşte cu ideile 
lu i K a n t asupra frumosului şi artei. Ceea ce putem spune 
este că d in t o a t ă această mişcare , men i t ă să precizeze rapor
turile artei cu v i a ţ a , societatea şi cultura, o a n u m i t ă repre
zentare a esteticii l u i K a n t se găsea r u i n a t ă : ideea ca
racterului dezinteresat al frumosului şi al p lăcer i i estetice. 
Finalitatea in t r insecă a f rumuseţ i i kantiene o sus t răgea o r i 
cărei comun ică r i cu scopurile şî aspi ra ţ i i le existenţei omeneş t i . 
N u tot aşa însă pentru u n J . M . Guyau , î n teoria c ă ru i a 
emoţia estetică este un factor de extindere şi ad înc i r e a 
conşti inţei noastre. 

Impresiile pe care le p r i m i m de la a r t ă , ne spune acest 
g îndi tor , s t imulează v i a ţ a în î n t r e i t u l e i p lan organic, intelec
tual şi moral . A r t a nu ne i zo l ează astfel de v i a ţ ă ; ea p ro 
duce mai d e g r a b ă plenitudinea şi armonia ei. T o t astfel 
pentru un John R u s k i n , arta, ca fo rmă nobi lă a muncii , este 
o manifestare a cal i tă ţ i i morale a artistului, a v i r tu ţ i i sale 
diligente şi reculese. în î n t o a r c e r e a c ă t r e industri i le artistice 
ale trecutului, eliminate d e o c a m d a t ă de că t re maş in i smul z i l e 
lor noastre, vedea R u s k i n posibilitatea unei r ă s c u m p ă r ă r i 
morale a u m a n i t ă ţ i i moderne. D a c ă to tuş i , în ciuda acestor 
măr tur i i , arta a fost p r e z e n t a t ă cu a t î t a s t ă ru in ţ ă ca ceva 
opus vieţ i i , lucrul se da to r e ş t e poate, d u p ă cum a b ă n u i t - o 

1 V d . articolul Autonomizarea esteticii, în voEumul Arta şi frumosul, 
tiuc, 1931. [In ediţia de faţă, p. 333 (n. ed.).] 

610 611 



S. Freud, împre ju ră r i i ca p r in ea se pot elibera unele d in 
t end in ţe le omeneşt i pe care societatea le c e n z u r e a z ă şi le 
interzice. î n s u m î n d astfel de vederi putea a r ă t a E . U t i t z , 
autorul unui tratat consacrat în în t r eg ime noului cerc de 
probleme, că arta s tap îneş te facultatea de a î n t r u p a şi trans
mite oricare d in valori le cultivate de oameni. 

O p o z i ţ i a dintre teoria obiect iv is tă a artei şi estetica psiho
logică, în care se perpetua un confl ict ale că ru i or igini s înt 
kantiene, şi-a găsi t o soluţ ie de resemnare. Este în ţe lesul pe 
care îl putem da propuneri i lu i M a x Dessoir de a î n s u m a 
vechea estet ică cu o ş t i in ţă genera lă a artei, r ecunosc îndu- le 
ambelor î n d r e p t ă ţ i r e a obiectului ş i metodei lor. T i t l u l 
Aesthetik und allgemeine Kunstwissenschaft revine deopo
t r i v ă în t i t lu l tratatului l u i Dessoir şi a importantei reviste 
pe care el o face să a p a r ă de aproape d o u ă decenii. C h i a r 
numai acest t i t lu v a l o r e a z ă ca un program. D a r valoarea 
acestui program stă numai în accentuarea faptului că cercul 
problemelor puse de a r t ă şi frumos este mai larg dec î t una 
sau alta d in directivele a că ro r d ia lect ică am u r m ă r i t - o în 
paginile care preceda. Uni f icarea acestor directive este încă 
o p r o b l e m ă a v i i to ru lu i . 

A n i i d in u r m ă au adus g înd i r i i franceze c î t eva interesant* 
con t r ibu ţ i i estetice în l egă tu ra cu luptele literare ale epocii! 
Am crezut interesant a re ţ ine în paginile antologiei noas t re 1 ; 
unele d in ecourile acestor dezbateri, r e p r o d u c î n d memoriu l 
abatelui Bremond asupra Poeziei pure, o î n d r ă z n e a ţ ă încercare 
de a p ă t r u n d e p î n ă la inefabi lul or icăre i a d e v ă r a t e c rea ţ i i 
poetice. Abatele Bremond a a r ă t a t ca, d e p ă ş i n d in tenţ i i le 
mai mult sau mai p u ţ i n filozofice şi didactice ale poeziei, 
d e p ă ş i n d chiar înţelesul cuvintelor, d in s impla lo r î m b i n a r e 
şi f luenţa se constituie o stare de farmec special, a s e m ă n ă 
toare cu fervoarea mis t ică a rugăc iuni i . Interesant este că, 
în t imp ce Bremond recunoş tea caracterul specific al emoţ ie i 
poetice î n t r - o stare a t î t de n e a t î r n a t ă de v o i n ţ a şi r a ţ i u n e a 
noas t r ă , a l ţ i do i g înd i to r i francezi a r ă t a u ce i m p o r t a n ţ ă au 
aceste facu l tă ţ i în c rea ţ ia artistica. U n u l d in ei, esteticianul 
şî moralistul A l a i n , a revenit adeseori asupra ideii că arta 
este produsul unei at i tudini voluntare, care reuşeşte să conA..; 

1 T . Vîanu se refera la Istoria esteticii de la Kant pîna azi în texte 
alese, 1934 (n. ed.). 

s t r înga şî să disciplineze tumul tu l dezordonat al pasiunilor. 
Cela la l t g î n d i t o r pe care trebuie să-1 amint im este poetul 
Paul Va le ry , care, folosind mai cu seamă propr i i le sale expe
rienţe de artist, a pus cu m u l t ă for ţă în lumina ro lul facto
r i lor r a ţ iona l i în c rea ţ i a a r t i s t ică , d î n d astfel puternice l o v i 
turi vechii r ep r ezen t ă r i kantiene despre spontaneitatea şî 
inconş t ien ţa geniului. Ap l i c îndu- se , cu şt i inţa sau fă ră , for
mula k a n t i a n ă , m u l t ă vreme s-a vorbi t despre geniu ca de o 
„ for ţă a na tu r i i " . L u c r u l devine acum mai greu, d u p ă p ă t r u n 
ză toare le analize ale l u i P a u l V a l e r y . 

Expunerea n o a s t r ă a grupat problemele esteticii moderne 
în jurul l u i K a n t şi a moş ten i r i i pe care el a lăsa t -o cerce
tării ulterioare. Ea n-a u r m ă r i t un istoric al esteticii în 
această epocă , ceea ce ar fi î n d e p ă r t a t peste măsu ră limitele 
ei, m u l ţ u m i n d u - s e a pune în e v i d e n ţ ă în ce chip teoria artei 
şi a frumosului, în u l t imul veac şi j u m ă t a t e , a r ă m a s depen
dentă de Ideile l u i K a n t şi de d i f icul tă ţ i le legate de ele. 
A v î n d acest obiect precis, expunerea noas t r ă s-a m u l ţ u m i t 
cu citarea unui n u m ă r m ă r g i n i t de autori, care s înt şi acei 
ai antologiei. F i indcă dezbaterile de idei evocate aci au 
avut un anumit r ă sune t şi în literatura n o a s t r ă , socotesc 
că cit i torul va f i bucuros să afle în capi tolul u r m ă t o r al 
introducerii o ana l i ză succintă a con t r ibu ţ i e i r omâneş t i în 
estetică. 
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P R O B L E M E L E F I L O Z O F I C E A L E E S T E T I C I I 

INTRODUCERE 

A u t o r u l n-ar vrea sa dea impresia ca face parte d in 
r î ndu l acelor specialişti care a t a şează de obiectul lo r partea 
cea mai in te resan tă a p r e o c u p ă r i l o r omeneş t i . S tudi ind însă 
istoria f i lozof ie i din secolul al X V I I - l e a p î n ă az i , el este 
to tuş i obligat să constate cum, de cîte or i f i lozof ia a pus 
o n o u ă p r o b l e m ă , aceasta era, î n t r - o mare parte, şi o pro
b l emă estet ică. D i n aceas tă p r i c ină se poate spune că este
tica stă în centrul perspectivei f i lozofice moderne. Se poate 
invoca, în această p r i v i n ţ ă , acel moment î n d e p ă r t a t d in 
secolul al X V I I - l e a , c î n d se constituie r a ţ i o n a l i s m u l cartezian. 
E r a o vreme de smulgere de sub autoritatea m e d i e v a l ă , vie 
p î n ă atunci, o vreme c î n d r a ţ i u n e a omenească c ă u t a ea s ingură 
să dea r ă spunsu r i mar i lor probleme ale v ie ţ i i şi să nu le 
p r imească de la au to r i t ă ţ i l e constituite, cum erau biserica şi 
universitatea, care nu făceau altceva dec î t să dezvolte cu
prinsul dogmei revelate a religiei. în momentul acesta, Ilustrat 
de Descartes, se a f i rmă p r inc ip iu l că i z v o r u l p r inc ipa l al 
cunoş t in ţe i este r a ţ iunea n o a s t r ă . Este a d e v ă r a t ceea ce apare 
ra ţ iun i i ca evident, iar e v i d e n ţ a este făcu tă d in claritatea 
şi d is t inc ţ ia ideilor. Ideile pe care le r ecunoaş tem drept clare 
şi distincte, ad ică a v î n d un grad puternic de l u m i n ă intelec
tua lă , şi capabile de a fi distinse de alte idei a s e m ă n ă t o a r e 
sau de a fi distinse în p ă r ţ i l e lo r componente, numai aceste 
idei clare şi distincte ale r a ţ iun i i s înt ideile a d e v ă r a t e . 

C u v î n t u l „ r a ţ i o n a l i s m " are ma i multe înţelesur i în f i l o 
zofie. D a r printre ele deosebim şi pe acesta : r a ţ i ona l i smu l 

3 * 

este acea atitudine m i n t a l ă care aco rdă supremul grad de 
încredere cert i tudini lor r a ţ iun i i , ad ică acelor idei care se 
în tovărăşesc pentru noi cu sentimentul ev idenţe i . 

Un u r m a ş al l u i Descartes, mare figura a f i lozofiei în 
trecerea de la veacului a l X V I I - l e a la veacul a l X V I I I - l e a , 
Le ibn iz , obse rvă însă că unele d in cunoşt in ţe le noastre nu 
au caracterul c lar şi distinct al ideilor r a ţ iona le . S în t aşa-
zisele „pe rcep ţ iun i obscure", sau „petites perceptions", cum 
le numeşte el în l imbajul francez al scrierilor sale. O b s e r v a ţ i a 
aceasta a surprins pe contemporanii ra ţ iona l i ş t i ai lu i Le ibn iz 
şi a stat la originea unei în t reg i dezvo l t ă r i a g îndi r i i de mai 
t î rz iu . î n t r - a d e v ă r , i a tă unul d in exemplele -pe care le dă 
Le ibn iz pentru a i lustra ex i s ten ţa acestor „pe rcep ţ iun i obscure" 
în conş t i in ţa n o a s t r ă : t o a t ă lumea poate, s t înd la marginea 
măr i i , sa înregis t reze zgomotul pe care-1 fac talazurile ei. E le 
alcătuiesc o pe rcep ţ iune c la ră ; dar pe rcep ţ i a zgomotului 
talazuri lor este produsul unor percepţ i i care, ele însele, 
r ă m î n nu numai indistincte, dar şi obscure : este zgomotul 
fiecărui talaz în parte. C o n ş t i i n ţ a nu sesizează ca idei clare 
zgomotele fiecărei unde, cî sesizează numai zgomotul asurzi
tor al tuturor undelor care v i n şî se zdrobesc de ţ ă r m . I a t ă 
deci că ideile noastre au şl un alt i zvo r dec î t acela al ev i 
denţei , pe care r a ţ iona l i smul Iui Descartes îl recunoş tea ca 
unica sursa a cunoş t in ţ e lo r noastre sigure. 

D a r Le ibn iz , care, cu aceas tă teorie a pe rcep ţ i i lo r obscure, 
crea capi tolul subconş t ien tu lu i pentru î n t r e a g a psihologie 
m o d e r n ă , dă şi un alt exemplu menit să ilustreze ex i s ten ţa 
acestor percep ţ i i obscure în conş t i i n ţ a noas t r ă . P u ţ i n ă vreme 
îna in te ca Le ibn iz să-şi scrie Noile sale eseuri asupra inteli
genţei omeneşti, un ce rce tă to r estetic, abatele Domin ique 
Bouhours, avea ocazia să facă o r e m a r c ă de mare i m p o r t a n ţ ă 
pentru dezvoltarea mai n o u ă a ideilor estetice. C u n o a ş t e ţ i 
desigur a f i r m a ţ i u n e a Iui Boi leau, cupr insă în Arta poetică, 
că nimic nu e frumos decî t a d e v ă r u l ; că a d e v ă r u l singur 
este vrednic să fie iubit ca un lucru frumos : „Rien n'est 
beau que le vroi, le vroi seul est aimable". E r a şi aceasta o 
a f i rmaţ ie r a ţ iona l l s t ă , sursa f rumuseţ i i literare era ind ica tă 
de Boileau în ideile r a ţ i ona l e , în ideile clare şi distincte ale 
conşt i inţei noastre. Sat isfacţ ia poe t ică s-ar constitui acolo unde 
r a ţ iunea este sedusă. R a ţ i u n e a ar f i , aşadar , nu numai i zvo ru l 
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cunoş t in ţe lo r , dar, în acelaşi t imp, şi acel al de lectăr i i noastre J 
estetice. 

Abatele Dominique Bouhours venea d in lumea iezui ţ i lor , 
d in acea lume care crease î n d a t ă d u p ă Reforma, în veacul 
al X V I - l e a , o a r tă de sentimente aprinse şi imagini roman
tice, menite să cîştige sufletele zguduite în c red in ţ a lor de 
către mişcarea lu i Luther. V e n i n d din aceas tă lume, e l cons t a t ă 
că p r ic ina esenţială pentru care un lucru ne place ca ceva 
frumos, i zvo ru l pr inc ipal al î ne în t ă r i i estetice, nu stă în 
a d e v ă r u l idei i exprimate de ar t iş t i şi de poe ţ i , ci î n t r - o a l t ă 
calitate, în ceea ce el numeş t e , pr in t r -un termen care traduce 
o expresie pe care o î n t r ebu in ţ a se ră ma i î na in t e i ta l ieni i şî 
spaniolii , un „je ne sais quoi". Bouhours a f i r m ă deci că i z v o 
rul f rumuseţ i i ar sta î n t r - o calitate nedef in i t ă , cu n e p u t i n ţ ă 
de redus la datele r a ţ iun i i , î n t r -o p r i c i n ă c o m p l i c a t ă şi, în 
fond, obscură , de seducţie. 

Aceas tă calitate, acest „je ne sais quoi", despre care vor 
bise Bouhours, este adeseori invocat de Le ibn iz în Noile sale 
eseuri asupra inteligenţei omeneşti, pentru a dovedi p r e z e n ţ a 
în conş t i in ţa noas t ră a unor pe rcep ţ i i obscure, a l ă t u r i de 
acele distincte şi clare, în care Descartes v o i a să rezolve în 
tregul cuprins al conşt i in ţe i omeneşt i . Momen tu l acesta este 
unul din cele mai importante în dezvoltarea mai n o u ă a ' 
f i lozofiei europene. Pentru p r i m a data, la lumina acestor 
d i s t inc ţ i i . şi exper ien ţe , invocate şi precizate de Le ibn i z , se 
cons ta tă că, a lă tu r i de i z v o r u l r a ţ i o n a l al cunoaş te r i i noastre, 
există un i zvor care depăşeş te r a ţ i u n e a . în felul acesta, î n t r - 6 
conexiune s t r însă cu estetica, f i lozof ia m o d e r n ă cucereşte 
problema i r a ţ iona l i smulu i , p r o b l e m ă aproape necunoscu tă de 
dezvoltarea an t e r ioa ră a f i lozof ie i europene. 

R a m î n e m tot în veacul a l X V I I - l e a , atunci c înd ne g î n d i m 
la chipul cum se constituie icoana l um i i în mecanica l u i 
N e w t o n . Pentru N e w t o n , care, evident, nu inovează totul , 
dar r e z u m ă , îmbogăţeş te şi s i s temat izează o b u n ă parte d in 
t rad i ţ i i l e anterioare ale f i z i c i i şi mecanicii , lumea este un 
ansamblu de elemente materiale, care c reează , p r in agregarea 
lor, ansambluri d in ce în ce mai largi , particule şi ansambluri 
eare s înt legate în t re ele p r i n legile g rav i t a ţ i e i universale. 
N - a ş spune că este o consec in ţă a acestei vederi asupra ^ 
universului f iz ic , dar este, în orice caz, un fenomen para le l 
(pentru că opera p r inc ipa l ă a l u i N e w t o n este contemporana 1 

Î S * 

cu pr incipala operă a l u i John Locke , care, şi el, spre sfîr
şitul veacului al X V I I - l e a , schi ţează o icoană teore t ică a 
sufletului omenesc) faptul că aceasta d in u r m ă este foarte 
a semănă toa re cu aceea pe care o ob ţ inuse N e w t o n atunci 
c ind dorise să-şi înch ipu ie modu l în care se petrec lucrurile 
în vastul domeniu al l u m i i fizice. - Pentru Locke , sufletul 
omenesc este un ansamblu de elemente simple, senzaţ i i le , care 
pr in combinarea lor constituie agregate, mai c u p r i n z ă t o a r e , 
cum ar fi formele ma i îna l te ale vieţ i i noastre sufleteşti , 
ideile, sentimentele, actele de v o i n ţ ă — iar aceste elemente 
şi aceste agregate nu exis tă î n t r - u n ansamblu static, î n c r e 
menit, ci se găsesc î n t r - u n proces care este dominat şi el de 
o lege un iversa lă , şi anume de legea asociaţiei de idei . Legea 
asociaţiei de idei este aceea care expl ică mecanica sufletească, 
in acelaşi fel în care legea g rav i t ă ţ i i universale expl ică me
canica în c î m p u l universului f iz ic . Ana log i a dintre legea 
grav i tă ţ i i universale şi legea asociaţ iei de ide i a fost deseori 
observa tă . 

D a r în t imp ce cercurile î n v ă ţ a t e socoteau că au cucerit 
bunuri în a d e v ă r durabile, în fă ţ i ş îndu-se , în modu l acesta, 
cons t i tu ţ ia universului f iz ic şi a universului mora l , se pro
duc unele obse rva ţ i i menite să zguduie suveranitatea amint i 
tului punct de vedere. Se observă , pentru realitatea m o r a l ă 
a omului , dar şî pentru realitatea întregi i naturi , că exis tă 
o serie de obiecte şi de s tăr i sufleteşti pe care nu le putem 
explica d in î n s u m a r e a unor elemente d u p ă legea g rav i t a ţ i e i 
universale sau d u p ă legea asociaţ ie i s tă r i lor elementare, a 
senzaţi i lor . Aceste obiecte ale naturi i , care ne obl igă să punem 
la îndo ia lă modul în care N e w t o n îşi expl ica mişcăr i le corpu
ri lor în universul f iz ic , s înt organismele. în a d e v ă r , î n t r - u n 
organism ex is tă , f ă r ă î n d o i a l ă , fenomene chimice, fenomene 
fizice ş i fenomene mecanice. Un organism, p î n ă la un punct, 
poate să fie redus la astfel de fenomene. Dar în m ă s u r a în 
care este redus la astfel de fenomene, evident î n t r - o soluţ ie 
d e p ă r t a t ă , dar care poate fi î n t r e v ă z u t ă de pe acum, proble--
mele organismului pot fi reduse la probleme chimice şi acestea 
la probleme fizice sau mecanice. însă toate aceste fenomene : 
mecanice, fizice sau chimice, care a lcă tuiesc l ao la l t ă ansamblul 
de procese care constituiesc organismul, s în t unificate î n ă u n 
t ru l organismului. Organismul nu este s implul fascicol al 
acestor funcţ iuni şî procese. Organismul este un total care, 
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departe de a fi compus d in funcţ iuni elementare f i z ico-ch i -
mîce, determina el ma i d e g r a b ă ch ipu l în care aceste func ţ iun i 
decurg. Reali tatea,organismului ne obl igă să r ă s t u r n ă m serra 
evenimentelor, aşa cum ea se petrece în lumea fizică. A c i , 
în lumea fizică, avem de-a face cu o cauzalitate mecan ică . 
Cauzele produc efecte şi ele s înt anterioare efectelor. în cazu l j 
organismului însă, cauza este u l t e r ioa ră efectelor ; ceea ce se 
petrece în organism este determinat de totalitatea organismu
lu i . O exp l ica ţ i e biologică comple t ă trebuie deci să r e n u n ţ e I 
la acea viz iune mecanicis tă în care N e w t o n dorea să rezolve \ 
spectacolul în t regu lu i univers material , pentru a accepta ideea | 
unei cauza l i t ă ţ i finale. 

D a r a f a r ă de organisme, ma i exis tă în lume şi în sufletul 
nostru o serie de alte î m p r e j u r ă r i care r ă s toa rnă v iz iunea 
mecanicis tă , g rav i t a ţ ion i s t ă şi asocia ţ ionîs tă a universului 
newtonian. Este cazul obiectelor frumoase. Un obiect frumos 
nu este un agregat de date elementare. Elementele, î n t r - u n 
obiect frumos, îşi extrag î n t r e a g a lor semnif icaţ ie şi valoare 
d in ansamblul în care ele s înt introduse. De asemenea, starea 
estetică, ad ică aceea pe care o produce contactul cu un obiect 
frumos, nu este produsul în t î ln i r i i sau în sumăr i i unor s tă r i 
elementare, ci este o stare de totalitate, care d e t e r m i n ă cali-J 
tatea şi func ţ iunea s tă r i lo r mai elementare pe care le putemj 
distinge în ansamblul ei. De aceea şi pentru explicarea ob i ec t 
telor frumoase, ca şi a s t ă r i lo r pe care ele le p r o v o a c ă , ad ică 1 
a s tă r i lor estetice, trebuie să r ă s t u r n ă m ordinea evenimente-
lor pe care o presupune universul f iz ic şi mecanic newtonian, 
a d m i ţ î n d exis ten ţa t o t a l i t ă ţ i i î n a i n t e a p ă r ţ i l o r ş i ex i s ten ţa 
cauzei finale în locul cauzei mecanice. A c e l a care introduce 
această i m p o r t a n t ă excepţ ie în modu l de a ne reprezenta 
universul f iz ic şi mora l , aşa cum se constituise la sfîrşitul 1 
veacului al X V I I - l e a , p r i n sil inţele conjugate ale f i z i c i i şi 1 
analizei conşt i in ţe i , acela care, în acelaşi t imp, în f ră ţeş te | 
problema biologică cu problema estet ică, este f i lozofu l german 
Immanuel K a n t la sfîrşitul veacului a l X V I I I - l e a , în scrierea 
sa Critica puterii de judecată. I a t ă cum, pentru a d o u ^ | 
oa ră , problema estetică trece în centrul p r eocupă r i i f i l o z o f i c e l | 
Căc i , dacă se cuvine să aducem cr i t ic i v i z iun i i mecanicistei 
şi asocia ţ ionis te a unui N e w t o n şi a unui Locke , noi n-o* 
putem face dec î t la lumina rea l i t ă ţ i lo r şi a exper ienţe i esteticei 

în vremea în care se produceau aceste importante trans
fo rmăr i in modu l oamenilor de a-şi reprezenta lumea ma
te r ia lă şi lumea conş t i in ţe i , d i n con t r ibu ţ i i l e pe care tocmai 
expe r i en ţ a artei şi f rumuseţ i i le produceau, vechea meta
fizică, aşa cum se dezvoltase d in sistemul lu i Descartes, apare 
puternic d o m i n a t ă de un g înd dualist. Pentru Descartes şi 
pentru m u l ţ i d in u rmaş i i l u i , î n t r e a g a lume este produsa d in 
d o u ă subs tan ţe : materia şi spir i tul (sau î n t i n d e r e a şi con
şt i inţa, cum le numeş te Descartes), lumea f izica şi lumea mo
ra lă . As t ăz i , daca înce rcăm să în ţe legem care va fî fost 
utilitatea sublinierii acestei d i s c repan ţe profunde în s înul 
realităţii^ o putem face mai uşor referindu-ne la condi ţ i i le 
istorice în care apare metafizica t r a d i ţ i o n a l ă dual i s tă . M u l t ă 
vreme, ma i cu seamă pentru r ep rezen tă r i l e bisericii, dar şi 
pentru r ep rezen tă r i l e magiei Renaş te r i i , lumea, obiectele şi 
procesele materiale erau presupuse a avea suporturi şi cauze 
spirituale. Lumea , pentru r ep rezen tă r i l e t r a d i ţ i o n a l e ale bise
r ic i i , era produsul verbului d i v i n . G î n d i r e a n o a s t r ă era repu
t a t ă apoî că poate să modifice cursul material al evenimente
lor. Aceas tă reprezentare stă la baza magiei Renaş te r i i , un 
curent aşa de puternic în aceas tă vreme. E r a , p r i n urmare, 
o exigenţa a şt i inţei moderne, fă ră de care ea nu s-ar fi 
putut dezvolta, aceea de a distinge î n t r e cursul evenimentelor 
materiale şi al evenimentelor spirituale, de a a r ă t a că aceste 
serii deosebite de evenimente îşi au legitatea lo r proprie. Nu 
era_ cu p u t i n ţ ă dezvoltarea pe care şt i inţele moderne au 
ob ţ inu t -o în epoca u l t e r ioa ră veacului a l X V I I - l e a d e c î t afir-
m î n d cu tă r ie aceas tă i n d e p e n d e n ţ a a subs tanţe i materiale 
fa ţă de cea sp i r i tua lă . Aş spune chiar că un materialism 
latent a fost o condi ţ i e f a v o r a b i l ă în t reg i i d e z v o l t ă r i a ş t i in
ţe lor moderne. 

^ R ă s u n e t e d in vechea meta f iz ică dualista se găsesc p î n ă 
u rz iu , în idealismul german. I a t ă , de p i l d ă , pe Schelling, la 
începu tu l veacului a l X l X - l e a , unul d in cei mai de seamă 
f i lozof i ai succesiunii postkantnene şi unul d i n creatorii 
idealismului german. Schell ing socoteşte că tot procesul real i 
tăţ i i , tot ceea ce universul în î n t r eg imea lu i cuprinde, nu este 
decît produsul dezvo l t ă r i i pe d o u ă d i rec ţ iun i a unui punct de 
indi ferenţă abso lu t ă , pe care el î l numeş te „ A b s o l u t u l " sau 
« D u m n e z e u " , acel Dumnezeu pe care el îl ech iva lează cu 
Q n plus şî minus zero. Revine, în aceas tă concep ţ ie a indife-
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rentei absolute originare, ceva d in co inc iden ţa opoz i ţ i i l o r 
a lu i Nico laus Cusanus, care-şi î n c h i p u i a că î n t r e a g a lume 1 
e m a n ă d î n t r - u n fel de co inc iden ţă a tuturor opoz i ţ i i lo r , 
pr intr-o evo lu ţ ie care nu este decî t desfacerea pe serii infinite 
a acestor opoz i ţ i i î n t r u n i t e în unitatea o r i g i n a r ă a d iv in i t ă ţ i i . 
D i n aceas tă ind i fe ren ţă absoluta — ne spune Schell ing — 
e m a n ă d o u ă serii, seria reală si seria Ideală . Oricare d in 
aspectele acestui univers este mai mul t sau mai p u ţ i n real , 
sau mai mul t sau mai p u ţ i n ideal. O s implă chestiune de 
dozare î n t r e realitate şi idealitate stabileşte caracterul pro
p r i u a l f iecăruia din aspectele l umi i . D a r în seria rea lă exis tă 
o trecere necon ten i t ă c ă t r e o idealizare d in ce în ce ma i 
mare a rea l i t ă ţ i i . Pe treapta cea mai de jos a seriei reale sta 
materia, realitatea cea mai l ips i tă de idealitate. D i n c o l o , ma i 
sus, apare l umina , apoi electricitatea şi, în fine, organismul, 
care este înfă ţ i şarea cea mai ideală a seriei reale. Organismul 
este punctul în care_ materialitatea l umi i pare mai mul t p ă 
t runsă ele idealitate. în cuprinsul celeilalte serii, în seria idea lă , 
aveni iarăş i o dezvoltare con t i nuă de la c red in ţa rel igioasă 
la ş t i in ţă , la moralitate ş i la a r t ă . A r t a r ep rez in t ă , pentru 
Schelling, punctul extrem al seriei ideale, dar, în acelaşi 
t imp, punctul în care idealitatea are gradul cel ma i î n a l t 
de realitate. A r t a este punctul în care se î m p a c ă idealitatea 
cu realitatea, este forma cea mai rea lă a idea l i tă ţ i i , este 
idealul f ăcu t corp, devenit materie rea lă . Aceas tă concep ţ i e 
a artei revine mai la to ţ i f i l ozo f i i şi esteticienii epocii post-
kantiene şi idealiste. O regăs im şi în def in i ţ ia unui Hege l , 
po t r iv i t căre ia frumosul — şi c înd vorbeş te de frumos, Hege l 
se g îndeşte în p r imu l r î n d la frumosul artistic — n-ar fi 
altceva dec î t manifestarea sensibilă a ide i i . 

P r i n urmare, Iată că în a r t ă se r ecunoaş te punctul în 
care vechea d i sc repan ţă dintre cele d o u ă subs t an ţe , pe care 
le observase metafizica dua l i s tă t r a d i ţ i o n a l ă , este depăş i t ă . 
Ex is tă , a şada r , posibilitatea îmb ină r i i spir i tului cu materia, 
a fuziuni i lo r intime. Ex i s t ă o posibilitate în a d e v ă r mîng î i e -
toare pentru sufletul omenesc, aceea de a şti că cel p u ţ i n I 
î n t r - u n punct al lumi i , şi anume în a r t ă , se poate produce 
acea p r o f u n d ă fuziune : realitate şi spirit , că aci poate i zbu t i 
procesul de idealizare, de spiritualizare a rea l i t ă ţ i i , care a lcă- 3 
tuleşte u n a j i i n ţ intele cele mai scumpe ale n ă z u i n ţ e l o r ome- " f 
neşti . O d a t ă cu aceasta i a tă însă ca, în lumina exper ien ţe i j 

estetice şi a reflect iun î lor asupra artei, f i lozof ia este nevoita să 
Ja o n o u ă atitudine fa ţă de vechile în t r ebă r i ale cuge tă r i i ome
neşt i . P r i n modul în care f i l ozo f i i postkantieni şi Idealişt i pun 
problema estet ică, aceasta trece d in nou în centrul p r e o c u p ă r i 
lor f i lozofice. 

în vreme ce se preparau aceste g îndu r î importante, n ic i 
un moment vechea ş t i in ţă mecanic i s tă , asocla ţ ionis tă şi ma
ter ia l is tă , despr insă d i n cugetarea unui N e w t o n şi a unui 
Locke , n-a î nce t a t să se dezvolte. T e n d i n ţ a de a î n c a d r a pe 
om în n a t u r ă n-a î nce t a t n i c ioda t ă să se afirme. Şi una d in 
consecinţele cele ma i interesante ale acestei t end in ţ e este aceea 
pot r iv i t că re ia in te l igenţa omenească , aceea căre ia f i lozof ia 
mai veche sau vechea teologie îi d ă d e a o origine d i v i n ă , este 
ea însăşi conceputa ca o for ţa biologică, ca un instrument în 
slujba vie ţ i i . Nu este a d e v ă r a t că ideea aceasta a p a r ţ i n e u l t i 
melor curente ale f i lozof ie i , ca, de p i l da , pragmatismului 
american. Ideea că in te l igenţa este o funcţ iune a v ie ţ i i este 
mai veche ; o î n t î l n im, de p i ldă , la Schopenhauer, a că ru i 
lungă p regă t i r e Ia şcoala senzual iş t i lor şi ma te r i a l i ş t i l o r f ran
cezi a fost adesea pusă în l u m i n ă de că t re istoricii f i lozof ie i . 

D a r în t imp ce se af i rmau aceste lucrur i asupra va lo r i i 
intel igenţei omeneş t i , Schopenhauer însuşi r ecunoaş te o î m 
prejurare în care in te l igen ţa se e l iberează de scopurile acesteia, 
în care in t e l igen ţa înce tează de a ma i fi o s implă u n e a l t ă în 
serviciul v ie ţ i i , pentru a deveni instrument al cunoaş te r i i 
pure, al con templa ţ i e i dezinteresate. Aceas tă ocazie o oferă 
arta. în a r t ă nu cunoaş t em pentru a servi scopurile v ie ţ i i , 
ci cunoaş tem dezinteresat. De aceea cunoaş te rea artistica se 
deosebeşte fundamental de cunoaş te rea p rac t i că sau de fo rma 
d e z v o l t a t ă şl s i s temat iza tă a cunoaş ter i i practice care este 
cunoaş te rea şt i inţ if ică. în cunoaş te rea p rac t i că ş i ş t i inţ if ică 
sesizăm totdeauna raportur i , re la ţ i i dintre lucrur i , căci acestea 
Interesează pe omul practic ; în t imp ce în cunoaş t e rea 
ar t i s t ică — obse rvă Schopenhauer — sesizăm esenţele eterne 
ale lucruri lor , ideile lo r platonice. Iar dacă în împre ju r ă r i l e 
curente ale cunoaş ter i i no i s în tem sclavi i vo in ţe i de a t r ă i , în 
c o n t e m p l a ţ i a dez in te resa tă a r t i s t ică devenim cu a d e v ă r a t 
l iber i . Exis tă , p r i n urmare, o posibilitate de eliberare d in 
rigorile naturi i , şi aceasta ne-o oferă arta. I a t ă deci, pentru 
a patra o a r ă , problema artistica pusă în centrul p r e o c u p ă r i l o r 
filozofice. 
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în sfîrşit , foarte m u l t ă vreme s-a spus că a d e v ă r a t a fo rmă 
a cunoaş ter i i este cunoaş te rea generalului, că nu exista ş t i inţă 
dec î t a generalului. L u c r u l a fost a r ă t a t încă d in antichitate, 
de c ă t r e Ar is to te l . Aoeasta era oarecum doctr ina oficiala , j y . 
p r i m i t ă cu unanimitate. Nu putem cunoaş te d in lucrur i — se 
spunea — decî t forma lor genera lă , nu putem cunoaş te ş t i in
ţific decî t acele aspecte ale lucrur i lor p r i n care ele coincid 
cu toate obiectele d in aceeaşi categorie ; nu putem cunoaş te 
cu a d e v ă r a t decî t concepte. A cunoaş te — spunea K a n t — 
î n s e a m n ă a subsuma impresia p a r t i c u l a r ă unui concept, unei 
categorii ; a d e v ă r a t a cunoaş te re este totdeauna categoriala. 
Cu toate acestea, exista şi o fo rmă a cunoaş te r i i care nu este 
cunoaş te rea generalului şi care este poate forma cea mai 
p r o f u n d ă a cunoaşter i i , aceea care ne permite sa in t ram în 
individual i ta tea in t imă , în profunzimea lucrur i lor : este ceea 
ce Bergson numeş te in tu i ţ i e , iar c î n d e vorba sa exemplifice 
ce este aceas tă in tui ţ ie , cum ope rează ea şi ce aspecte ale 
lucrur i lor sesizează, Bergson Invoca încă o d a t ă cazul artei 
şi al exper ienţe i estetice a conş t i in ţe i . în a r t ă cunoaş t em 
individual i ta tea lucruri lor , chipul în care ele apar pentru o 
singura d a t ă . A r t a re ţ ine , în legă tură cu lucrurile l u m i i , c a l i 
t ă ţ i le lor unice. Este o expe r i en ţ ă d in cele mai curente aceea 
pe care o încercăm în fa ţa c rea ţ i i lo r frumoase ale artei : am 
trecut de m i i de ori pe l îngă anumite obiecte, dar în realitate 
nu le-am p r i v i t ş î nu le-am v ă z u t n i c i o d a t ă , d in p r i c ină că 
î n t r e noi şi lucruri se interpunea necontenit felul cunoş t i n ţ e 
lor noastre generale despre ele. Ne m u l ţ u m e a m să ident i f i 
căm spe ţa căre ia lucrul î î a p a r ţ i n e , genul de care ţ ine , con
ceptul general sub care el poate fi subsumat, f ă r ă să ne opr im 
cu a t en ţ i a fermecată în f a ţ a aspectelor l u i pur individuale . 
Este ro lul artei de a descoperi în obiecte aceste .aspecte i n d i 
viduale. Este ro lu l artei dc a înzes t r a ochi i noş t r i cu astfel 
de p r i v i r i tinere, feciorelnice, capabile să fie vră j i te de î n f ă 
ţ işarea unică a lucruri lor . I a t ă deci ca problema estet ică trece 
încă o d a t ă în centrul p r e o c u p ă r i l o r f i lozofice. Impresia 
estet ică era menita să m ă s o a r e a d e v ă r u l aser ţ iuni i s t r ă v e c h i 
că nu putem cunoaşte dec î t generalul. 

Problema i ra ţ iona lu lu i , problema to ta l i t ă ţ i i , a n t e r i o a r ă p ă r -
ţ i lor şi l uc r î nd ca o cauză f inală asupra elementelor, p r o 
blema pos ib i l i t ă ţ i i de spiritualizare a materiei, problema l iber -

ta ţ i i şi problema intui ţ ie i s înt cele c inc i probleme fi lozofice 
aie esteticii. Acestea s înt probleme cu care estetica se î n c r u 
cişează necontenit, în drumul dezvo l t ă r i i el moderne, cu 
mersul general al f i lozof ie i . V o m încerca , în aceste pagini , 
să r e l u ă m toate aceste probleme, pentru a examina ce a putut 
aduce specula ţ ia mai n o u ă peste cîş t iguri le momentului in 
care ele au fost puse mai în t î i şi pentru a înce rca sa ob ţ i nem 
astfel o cunoş t i n ţ ă mai a d î n c funda t ă a fenomenelor artistice 
şi, în genere, a fenomenelor estetice. 
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A . R A Ţ I O N A L I T A T E Ş l I R A Ţ I O N A L I T A T E 

FACTORI GENERALI ÎN PERCEPŢIA ESTETICA 

N e - a m în t r eba t în capi to lul trecut ce este r a ţ i o n a l şi ce 
este i r a ţ i ona l , şi răspunsul dat, dar care constituie numai una 
d in soluţ i i le care se pot da acestei î n t r ebă r i , era că este ra
ţ iona l ceea ce este evident, adică ceea ce este obiectul unor 
idei clare şi distincte. I r a ţ i o n a l este atunci ceea ce apare în 
spiri tul nostru lipsit de caracterul ev iden ţe i , ceea ce este 
confuz sau ceea ce, în orice caz, este clar şi l ipsi t de dist inc
ţie, ad ică ceea ce este clar şi confuz. A ş a a a p ă r u t problema 
i r a ţ iona lu lu i în cugetarea e u r o p e a n ă că t re sfîrşitul veacu
lu i a l ^ X y n - l e a . î n l egă tu ră c u prec izăr i l e l u i Le ibniz , î n 
aceasta p r i v i n ţ ă , s-a pus î n t r e b a r e a : d u p ă cum exis tă o logică 
a ideilor clare şi distincte, nu cumva este posibi l să se gă 
sească o logica a ideilor confuze, a mic i lo r pe rcep ţ i i , cum 
le _ numea Le ibn iz ? D u p ă cum există norme care d o m i n ă 
ch ipul ideilor clare şi distincte de a se î n l a n ţ u i în conş t i in ţa 
noas t ră , atunci c înd ele u r m ă r e s c producerea a d e v ă r u l u i , nu 
cumva este posibi l să se găsească niş te norme care d o m i n ă 
chipul în care se în lanţu iesc percepţ i i le confuze, atunci c î n d 
ele a lcătuiesc impresia f rumuseţ i i ? A c e a s t ă logică a percep
ţ i i lor în acelaşi t imp clare şi confuze este estetica. A ş a pune 
cel p u ţ i n problema, la j u m ă t a t e a secolului a l X V I I I - l e a , 
creatorul — n-aş spune al problemei estetice, dar, în orice 
caz, al termenului de „es te t ică" , concepu tă ca o ş t i in ţă auto
n o m ă — Alexander Baumgarten, care la 1750 pub l ică renu
mita sa Estetica, cea d in t î i carte de f i lozofie care p o a r t ă 
acest t i t lu în înţelesul care se p ă s t r e a z ă c u v î n t u l u i şi acum. 

D a c ă Baumgarten putea postula o ş t i inţă ca estetica, ad ică 
o logică a f rumuseţ i i , lucrul provenea dintr-o î m p r e j u r a r e 
care nu era cu to tu l n o u ă . în a d e v ă r , î n t î m p i n ă m la g înd l -
tor i i d in veacul al X V I I - l e a ş i a l X V I I I - l e a ideea că f ru
mosul şi arta ascund în învel i şu l I ra ţ iona l al formei o r a ţ i o 
nalitate a con ţ i nu tu lu i . As t fe l , d u p ă o p ă r e r e care începuse 
sa dev ină t r a d i ţ i o n a l ă în momentul în care Baumgarten scrie, 
frumosul ar fi a d e v ă r u l ascuns î n t r - u n material sensibil, 
d u p ă cum p lăce rea estetică ar f i sesizarea a d e v ă r u l u i p r i n 
vă lur i l e sensibi l i tăţ i i . Să ne reamintim versul l u i Boi leau, 
citat şi a l t ă d a t ă : „Rien n'est beau que le vrai, le vrai^ seul 
est aimable'1. Ideea aceasta era foarte veche. O î n t î l n î m şi 
în antichitate, atunci, de p i l dă , c înd , în Poetica sa, Aris to te l 
c o m p a r ă poezia cu istoria, a f î r m î n d că, în t imp ce is tor ia 
înfă ţ i şează lucrurile aşa cum s-au petrecut, poezia le î n fă ţ i 
şează aşa cum ele ar fi trebuit sa se î n t î m p l e , p r i n urmare 
în caracterul lor necesar, r a ţ i ona l i z a t . D i n aceas tă p r i c ină 
— conchidea Aris to te l — poezia este mai fi lozofică dec î t 
istoria. Este deci un bun vechi al cuge tă r i i europene acela 
pot r iv i t c ă ru i a se cons ideră că creaţ i i le artei con ţ in un fond 
de adevă r . D a r în t imp ce a d e v ă r u l este redat în p ropoz i ţ i i l e 
ştiinţei sau ale f i lozofiei p r i n raportur i dintre concepte, con
ţ inu tu l acesta de a d e v ă r este redat de a r t ă p r in imagini 
sensibile. 

Aceas tă idee a fost foarte rez is tentă . O găsim şi d u p ă 
Baumgarten, de p i l d ă la Hege l , atunci c î n d defineşte f ru
mosul drept manifestarea sensibilă a ideii . D a r d in aceasta 
împre ju ra re Hegel scoate o consecinţă dintre cele mai impor
tante, pe care o împăr t ă şe ş t e cu mul ţ i i care reflectau la 
rostul ş i structura artei că t r e î n c e p u t u l veacului al X l X - l e a . 
î n t r - a d e v ă r — spune Hege l în Prelegerile sale asupra este
ticii — dacă frumosul are un con ţ inu t de a d e v ă r u r i , un 
con ţ inu t teoretic, r a ţ i o n a l , atunci la ce bun există frumosul ? 
Frumosul şi arta sînt , în defini t iv, mijloace n e a d e c v â t e de 
cunoaş te re a a d e v ă r u l u i , căci nu este neadecvat a cunoaş t e 
adevă ru l p r i n sensibilitate, p r i n vă lur i l e care nu-1 ascund 
cu totul , dar care, în orice caz, îl d i s imulează ? La ce e buna 
arta, c înd avem f i lozof ia , care r e p r e z i n t ă fo rma a d e c v a t ă de 
cunoaştere a a d e v ă r u r i l o r r a ţ iun i i ? Şi dacă este aşa, atunci 
e probabi l că, în fa ţa progreselor moderne ale f i lozof ie i , arta 
îşi va pierde func ţ iunea şi rostul ei de a exista. Este probabi l 



că v o m asista la o d i spar i ţ i e a artei d in mi j locul c ivi l iza ţ ie i 
moderne. C iv i l i za ţ i a m o d e r n ă va ajunge la concluzia că este 
mult mai_ firesc să încerci să te apropi i de lumina a d e v ă r u l u i 
cu puterile ra ţ iun i i , să sesizezi a d e v ă r u l în forme concep
tuale şi să r enun ţ i la formele indirecte şi inadecvate de cu
noaş t e re şi reprezentare a a d e v ă r u l u i pe care le constituie 
f rumuse ţea ş i arta. Am spus că aceas tă p ă r e r e r e l a t i vă la 
d i s p a r i ţ i a artei d in c iv i l i za ţ i a m o d e r n ă nu era numai o p ă r e r e 
a^ l u i Hege l . E r a o p ă r e r e pe care o î n t î m p i n ă m la m u l ţ i 
dintre_ cuge tă tor i i de la î ncepu tu l veacului trecut. Am înce rca t 
în scrierea mea Filozofie şi poezie să r id ic inventarul , dealt
fel incomplet,^ al acestor p ă r e r i şi să înfă ţ i şez , în acelaşi 
t imp , concluzii le pe care aceas tă constatare le-a produs în 
mintea cuge tă to r i lo r şi poe ţ i l o r d in p r i m a j u m ă t a t e a veacu
lu i a l X l X - l e a . în a d e v ă r , dacă arta se cuvine să nu d i s p a r ă , 
d acă ea este un bun pe care mintea omenească trebuie să-1 
men ţ ină^ atunci ea trebuie să î m p r u m u t e ceva d in demnitatea 
f i lozof ie i şi a şti inţei . Aceas t ă convingere, men i t ă să salveze 
arta d in dezastru] cu care o a m e n i n ţ ă progresul cercetăr i i 
f i lozofice, a dus la crearea unei poezi i fi lozofice sau ş t i in ţ i 
fice, o d i r ec t ivă l i terară care s-a bucurat de o mare popula r i 
tate în tot cursul veacului al X l X - l e a . 

Trebuie să spunem însă că in ten ţ i a de a asigura pereni
tatea artei p r i n asumarea unui c o n ţ i n u t de a d e v ă r u r i f i lozo
fice sau şti inţifice este o falsă n ă z u i n ţ ă , f i indcă frumosul şl 
arta nu au şi nici nu trebuie să a ibă un cuprins de idei 
constituite. E le nu trebuie să a ibă dec î t un cuprins v i r t ua l -
mente r a ţ i o n a l , convert ibi l în concepte, ceea ce just i f ică , dealt
fel , c r i t ica fi lozofică a artei. Ex i s tă în ati tudinile artei o 
poz i ţ i e spir i tuala, ş i aceas tă poz i ţ i e , care nu dă dreptul unui 
poet să se numească f i lozof, poate fi c o n v e r t i t ă în concepte 
fi lozofice. Se poate extrage f i lozof ia impl ic i t ă , v i r t u a l ă , a 
unei poeme sau a unei l uc r ă r i literare, chiar c î n d ea însăşi 
nu^are un cuprins constituit de idei f i lozofice. Cu aceste pre
cizăr i , ale că ro r detalii le-am expus mai pe la rg în Filozofie 
şi poezie, se schiţează o poz i ţ i e care va fi concluzia n o a s t r ă 
în problema raportului dintre factorii i r a ţ iona l i ş i factor i i 
r a ţ i o n a l i în frumos ş î în a r t ă . în a d e v ă r , în ad înc imi le artei 
ex i s tă o r a ţ i ona l i t a t e . R a ţ i o n a l i t a t e a aceasta este î n v ă l u i t ă , 
dar este to tuş i p r e z e n t ă şi c a p a b i l ă de a fi ex t r a să . 

Am dat ma i sus o def ini ţ ie a r a ţ i ona lu lu i şi i r a ţ i o 
nalului , a d ă u g i n d că este o def ini ţ ie provizor ie , men i t ă a 
f i c o m p l e t a t ă p r i n altele, în l egă tu ră cu care noi probleme 
estetice conexe vor ieşi la l umină . O a l t ă def ini ţ ie a r a ţ i o 
nalului este aceea po t r iv i t că re ia este r a ţ i ona l tot ceea 
ce este reductibi l la unitate. S în t r a ţ iona le obiectele care s înt 
identificabile î n t r e ele, pentru că în s t r ă fundur i l e lor găs im 
factori de unitate care le apropie şi permit asimilarea unora 
cu altele. A t u n c i , evident, i r a ţ i ona lu l este tot ceea ce rez i s tă 
la aceas tă ope ra ţ i e de unificare şi identificare. R a ţ i o n a l este 
ceea ce e unif icabi l . I r a ţ i o n a l este ceea ce p r e z i n t ă o re
z is tenţă la unificare. Aceasta este cel p u ţ i n concep ţ i a care stă 
la baza r ep rezen tă r i i r a ţ i ona lu lu i în opere Importante de me
todologie şi istorie a ş t i inţe lor , cum s în t lucrăr i le epocale^ale 
f i lozofului francez E. Meyerson. în aceste lucrăr i , c e r ce t ă to 
rul francez a r a t ă că opera şt i inţei cons tă dintr-o r a ţ i o n a l i z a r e 
p rogres ivă a rea l i t ă ţ i i . Ş t i in ţ a , în diferitele ei etape succesive, 
s-a s t r ă d u i t tot t impu l să scoată în ev iden ţă factori i de un i 
tate d in aspectele şi evenimentele l umi i . A reduce divers i 
tatea imensă a în fă ţ i şă r i lo r şl proceselor d in lume la un mic 
n u m ă r de factori uni tar i , şi anume la un n u m ă r de factori 
care, în succesiunea diferitelor soluţ i i pe care le-a propus 
şt i inţa, s în t nişte factori a v î n d un n u m ă r de ca l i tă ţ i determi
nante d in ce în ce mai mic, este mersul pe care 1-a executat 
cugetarea ş t i inţ i f ică e u r o p e a n ă de la începu tu r i l e ei p î n ă az i . 
Nu putem int ra în detali i savante de istoria ş t i in ţe lor , dar 
chiar numai o p r i m ă pr iv i re asupra lucrur i lor şi raportarea 
la cunoş t in ţe foarte generale, la î n d e m î n a oricui , dovedesc 
a d e v ă r u l aser ţ iuni i l u i Meyerson. 

A t u n c i c î n d dor im să reducem fenomenele g îndi r i i la fe
nomene biologice, pe cele biologice la fenomene chimice, pe 
cele chimice la fenomene fizice sau mecanice şi pe acestea 
la raportur i pur cantitative, de caracter matematic, nu facem 
altceva dec î t î nce rcăm să surprindem factorii de unitate d in 
roate aspectele şi procesele l umi i , să le reducem la un mic 
n u m ă r de factori d in ce în ce ma i ideali , care adică au un 
n u m ă r d in ce în ce ma i mic de atribute determinante. Dea l t 
fel, ideea aceasta apare o d a t ă şi la K a n t , şî anume în acel 
pasaj adeseori oitat d in Critica raţiunii pure, c î n d K a n t 
a f i rmă că idealul tuturor ş t i in ţe lor î l constituie ş t i in ţa mate
ma t i că . Or ice ş t i in ţă , în efortul ei de a se poz i t iva , t inde 
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c ă t r e formula m a t e m a t i c ă . As t fe l , a rezolva înfă ţ işăr i le ca l i 
tative diverse ale lumi i la r e l a ţ iun i matematice cantitative, 
este în acelaşi t imp rezultatul unui proces de unificare a tu
turor aspectelor, ca şi unul de purificare al f o r ţ e lo r şi aspec
telor presupuse a suporta în t regu l edif iciu al universului . 
Ş t i i n ţ a deci unif ică şi, în acelaşi t imp, idea l izează . 

Se obse rvă însă — şi obse rva ţ i a o face char Meyerson, 
care, în aceasta p r i v i n ţ ă , aduce c o n t r i b u ţ i i importanie la 
problema i ra ţ iona lu lu i în f i lozof ia m o d e r n ă — că exis tă o 
serie de aspecte care s înt rebele la lucrarea de r a ţ i o n a l i z a r e 
a şt i inţei , o serie de aspecte care nu pot fi unificate, care se 
dovedesc ireductibile unele la altele sau la niş te factori ma i 
generali, şi aceste aspecte s în t tocmai datele sensibile. în 
a d e v ă r , putem să ne reprezentam ca o reac ţ iune o rgan ică în 
inter iorul corpului an imal nu este altceva decî t un proces 
chimic . Putem să g î n d i m procesul acesta chimic reductibi l la 
unul f iz ic ; dar o astfel de expl ica ţ ie n-ar fi n i c ioda t ă sufi
c i en tă pentru a da socoteală de ce unele corpuri s înt roşi i , 
de ce altele s înt dulci , de ce unele sînt parfumate etc. C a l i t ă 
ţ i le sensibile ale obiectelor s în t deci date ireductibile la 
factori mai generali. E le sînt date pe care le cons ta t ă expe
r i en ţ a , dar care nu pot f i explicate p r i n r educ ţ iune şi un i f i 
care. Putem să exp l icăm p r i n cauze mecanice de ce se produce 
la un moment dat o transformare ch imică oarecare, dar nu şi 
de ce este t randafirul parfumat, de ce este cuprul roşu, mu
cegaiul verde ş.a.m.d. Datele sensibile s în t deci i r a ţ iona le . E le 
rezis tă Ia lucrarea de unificare pe care o î n t r e p r i n d ş t i inţe le . 

Pr int re aceste date sau ca l i tă ţ i sensibile i r a ţ iona le exis tă 
una care se cuvine să ne intereseze mai de-aproape, şi aceasta 
este calitatea sensibilă a f rumuseţ i i . Frumosul este şi el o 
calitate sensibilă, adică un fel de a fi al lucrur i lor pe care 
nu-1 putem reduce la clase sau fo r ţe generale. î m p r e j u r a r e a 
că frumosul este o calitate sensibilă ne-o dovedeş te şi faptul 
care a fost constatat sub forma a f i rmaţ ie i că f rumuse ţea 
este o însuşire superficiala a lucrur i lor . Ceea ce n u m i m fru
muse ţe î n t r - u n lucru — nu î n t r -o f i in ţă — este o însuşire 
superf ic ia lă a lu i ; f rumuse ţea nu ade ră la straturile profunde 
ale obiectelor, ea este o calitate a suprafe ţe i . F r u m u s e ţ e a este 
superf ic ia lă , aşa cum s în t toate ca l i tă ţ i le sensibile, cum este 
culoarea unui lucru sau însuşir i le l u i pe care le c o n s t a t ă 
tactilitatea noas t r ă . Aceste c o n s t a t ă r i just i f ică plasarea f ru

museţ i i printre ca l i tă ţ i le sensibile ale lucrur i lor . D a r f rumu
seţea f i i n d o calitate sensibilă, ea î m p a r t e cu toate ca l i t ă ţ i l e 
sensibile pe care le cunoaş t em însuşi rea i r a ţ iona l i t ă ţ i i . F r u 
muse ţea este şi ea i r a ţ i ona l ă . 

j^-J F r u m u s e ţ e a este, în a d e v ă r , obiectul unei pe rcep ţ i i diferen
ţ iale , nu a l unei pe rcep ţ i i unificatoare. A t u n c i c î n d mă p ă 
trund de f rumuse ţea unui lucru, stabilesc d i f e ren ţa î n t r e el 
şi toate lucruri le care-1 însoţesc . U n e o r i mi se pare ca am 
făcu t o constatare de seamă c î n d î n t r - o compoz i ţ i e l i t e r a ră 
reuşesc să spun că e vorba de o elegie, o b a l a d ă etc. şi pot 
spune că am i luz i a pentru o c l ipă că am adus în felul acesta 
o con t r ibu ţ i e la ad înc i r ea impresiei estetice. D a r o poezie nu 
devine frumoasa, pentru mine, atunci c înd îmi dau seama ca 
a p a r ţ i n e unui gen sau al tuia, ci atunci c înd , printre toate 
operele aceluiaşi gen, sesizez tocmai caracterul ei p r o p r i u , 
part icular , de ne în locui t , i reduct ibi l , incomparabi l , unic. D i n 
acest punct de vedere, se poate spune că diversitatea obiec
telor estetice este i reduc t ib i lă la factori generali şi că lumea 
obiectelor estetice este o lume p r in excelenţă i r a ţ iona lă . 

E r a firesc deci ca problema i ra ţ iona lu lu i , una din acelea 
în jurul că re i a s-au î m p l e t i t discuţi i le cele ma i animate ale 
cerce tă tor i lo r de az i , să se puie tocmai în l egă tu ră cu î n t r e 
barea r e l a t i vă la firea a d î n c ă a fenomenelor estetice. Şi, cu 
toate acestea — deşi de a t î t ea o r i , î n c e p î n d de la L e i b n i z 
şi Baumgarten şi p î n ă la Bergson, s-a atras a t en ţ i a asupra 
caracterului i r a ţ i ona l al exper ien ţe i estetice — s în t unele mo
tive care trag greu în c u m p ă n a şi care ne pot face să amen
d ă m vederea a t î t de c u r e n t ă cu pr iv i re la caracterul i r a ţ i o n a l 
al exper ien ţe i estetice. S în t motive h o t ă r t t o a r e care ne pot 
face să spunem că, aşa cum lucru l era înţeles mai bine de 
oamenii de a l t ă d a t ă , în fundul f rumuseţ i i şi al creaţ ie i artistice 
se găseşte un strat de r a ţ i o n a l i t a t e , pe care trebuie să ne 
î n v ă ţ a m a-1 recunoaş te . 

D a r ma î în t î i o obiecţ ie de ord in general : fă ră î n d o i a l ă 
că r a ţ iunea este facultatea idei lor clare şi distincte. Nu î n c a p e 
îndo ia lă că r a ţ i u n e a este organul p r in care sesizăm ident i 
tatea lucrur i lor şi p r in care reducem diversitatea lor. D a r 
r a ţ iunea nu este numai a t î t . R a ţ i u n e a este şi organul c u n o a ş -

' i ^ i . * terii exacte. Trebuie să opunem ra ţ iunea , în func ţ iunea şî 
cuceririle ei, impresii lor vagi , n e l ă m u r i t e . Sentimentul ne da 
uneori astfel de impresi i înşe lă toa re . R a ţ i u n e a este însă facul-
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tatea cunoaş ter i i exacte, precise, a rea l i t ă ţ i i . D a r a cunoaş te 
exact, î n s e a m n ă a cunoaş te d i ferenţe le . Ex i s tă o generalizare 
uşoară , superf ic ia lă , care nu poate să fie aceea pe care şi-o 
propune r a ţ i u n e a printre ţ in te le ei. R a ţ i u n e a doreş te să ob ţ ină 
cunoaş t e rea exacta a lucrur i lor . Nu se poate însă cunoaş te 
exact decî t cunosc înd diferenţele ; desigur, pentru a le integra 
în un i t ă ţ i mai vaste şi mai profunde. Ex i s t ă genera l izăr i 
uşoare , aşa-zişele genera l izăr i pr ipi te , care nu ţ in seama de 
d i f e ren ţe . Ex i s t ă , de asemenea, spirite ra ţ iona l i s te , dintr-o 
categorie in te lec tua lă nu foarte ono rab i l ă , c ă r o r a l i se pare 
că pot cuprinde cu facilitate legile generale ale fenomenelor 
şi subs tanţe le unitare care Ie susţin, dar astfel de spirite pro
cedează cu facilitate, tocmai pentru mo t ivu l că nu sesizează 
di ferenţe le dintre lucrur i . Opera de cunoaş te re a r a ţ iun i i 
trebuie, p r i n urmare, să î nceapă cu cunoaş t e rea d i fe ren ţe lor 
dintre lucrur i . A observa bine lucruri le , pentru a sesiza mai 
î n t î i d i ferenţe le dintre ele, este una din primele exigenţe ale 
r a ţ i un i i k i în t r ep r inde r i l e ei . Fap tu l apoi că sub di ferenţe le 
acestea se încearcă a se surprinde u n i t ă ţ i mai ad înc i , este 
evident o a sp i ra ţ i e pe care ş t i in ţa r a ţ i o n a l ă a omulu i nu o 
pierde n i c i o d a t ă din vedere. D a r tocmai pentru a putea sesiza 
aceas tă unitate mai a d î n c ă , trebuie sa î ncepem pr in a remarca 
d i fe ren ţe le dintre lucrur i , şî atunci i n t u i ţ i a d i fe ren ţe lor , adică î | 
i n tu i ţ i a a r t i s t ică , se poate oare spune că este o f o r m ă de 
cunoaş t e r e v ră jmaşă ex igen ţe lo r şi n ă z u i n ţ e l o r r a ţ iun i i ? C r e d 
că r ă spunsu l nu poate f i decî t unul singur. Ex i s t ă , în genul 
de a ten ţ i e cu care a d e v ă r a ţ i i savan ţ i privesc lumea, ceva din 
firea a t i tudini lor pe care artistul le are fa ţă de spectacolul 
universului . Aceeaşi d ă r u i r e a t e n t ă ş i en tuz ias t ă că t re i n d i v i 
dualitatea fenomenelor. D a r în a f a r ă de aceasta, este oare 
a d e v ă r a t că in tu i ţ i a es tet ică acope ră , s u p r i m ă , iden t i t ă ţ i l e mal 
profunde ? 

Nu încape îndo ia lă că in tu i ţ i a es tet ică p o r n e ş t e de Ia 
sesizarea Individualului . D a r pentru acest mot iv îşi ascunde 
ea oare fondul general de care se ţ ine , ca de mult iple r ă d ă 
c i n i , fenomenul estetic ind iv idua l , unic, d i fe ren ţ ia l ? A t u n c i 
c înd p r i v i m un om frumos, ne d ă m seama adeseori că Im
presia de f rumuseţe pe care o p r i m i m provine şi d in sesi
zarea caracterelor lui generale. O femeie sau un b ă r b a t ni 
se par f rumoşi şi p r in însuşi rea lor g e n e r a l - u m a n ă . Impresia 
de f rumuse ţe este deci sus ţ inu tă pe constatarea unui fond 

general, peste care se r id ică a l că tu i r ea estet ică un ică . De ase
menea, c î n d cons ide răm unele d in creaţ i i le artei ne conv in 
gem cu u ş u r i n ţ ă că impresia estetică se de taşează pe intuirea 
unor factori generali. Schopenhauer observa, în acest sens,, 
că opera a rh i t ec ton ică este f rumoasă atunci c î n d ne con-
stringe să cuprindem în ea jocul şi armonia for ţe lor meca
nice generale, ad ică a g r av i t ă ţ i i şi r ig id i tă ţ i i , a for ţe lor care 
atrag masele grele c ă t r e centrul p ă m î n t u l u i şi a acelor care 
se opun a t rac ţ ie i . Jocul , armonia, echi l ibrul dintre fo r ţe le 
a t rac ţ ie i şi for ţe le r ig id i tă ţ i i a lcătuiesc fundamentul impre
siei de f rumuse ţe pe care ne-o transmit unele d in operele 
arhitecturii . Evident , există opere arhitectonice în care acest 
joc al fo r ţe lor mecanice generale este foarte aparent, şi, cu 
toate acestea, operele acestea nu s în t frumoase. E le nu s în t 
frumoase pentru că în structura lor jocul este prea aparent. 
D a c ă este f rumoasă opera a rh i t ec ton ică şl nu un s implu eşa 
fodaj mecanic, î m p r e j u r a r e a provine d in faptul că în acesta 
d in u r m ă for ţe le s înt manifeste şi superficiale, pe c înd în 
cele d in t î i ele s înt î n v ă l u i t e şi ad înc i . O b s e r v a ţ i a ne poate 
duce la înche ie ra că r a ţ i o n a l i t a t e a estetică este, în operele 
artei, rea lă , dar că ea este în acelaşi t imp p r o f u n d ă . l a ta cum, 
pe calea acestor analize, regăs im c î t e v a d in concluzii le idea
l ismului estetic în stare să justifice impresia relat iva la r a ţ i o 
nalitatea a d î n c ă a artei. 

MEDIAŢIE ŞI R EL AŢI ONALITATE ÎN OBIECTUL ESTETIC 

Am a r ă t a t că există ş i alte def ini ţ i i ale r a ţ i ona lu lu i ş î 
i r a ţ iona lu lu i care pun în l u m i n ă alte aspecte ale acestor 
categorii. U r m e a z ă să ne opr im acum la un alt aspect al 
acestora, deosebit de celelalte d o u ă asupra c ă r o r a am z ă b o v i t 
p înă acuma. Este r a ţ i o n a l , aş spune, ceea ce a lcă tuieş te obiec
tul unei cunoaş te r i mediate, în t imp ce este i r a ţ iona l ceea ce 
a lcătuieş te obiectul unei cunoaş te r i imediate, directe. I a t ă , de 
p i ldă , constatarea că apa fierbe la 1 0 0 ° . C u m pot ajunge la 
ea ? N u m a i cu cond i ţ i a ca spir i tu l meu să t reacă pr in t r -o 
serie de alte cons t a t ă r i intermediare şi să opereze astfel un 
act de m e d i a ţ i u n e sp i r i tua lă . Constatarea că apa fierbe la 100° 
presupune mai în t î i în spir i tul meu ş t i in ţa că lichidele fierb ; 
apoi că s înt unele l ichide care fierb sub 1 0 0 ° , altele deasupra 
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acestui punct si altele la 100° şi ca apa face parte d in aces
tea. Toate aceste judecă ţ i succesive s înt rezumate şi concen
trate în constatarea că apa fierbe la 1 0 0 ° . Aş spune, p r i n 
urmare, că orice judeca tă se spri j ină pe un r a ţ i o n a m e n t , pe 
un lan ţ de judecă ţ i . I a t ă ceea ce se n u m e ş t e cunoaş te rea me
d ia tă , cunoaş t e rea p r in etape. 

Ex is tă însă şi o cunoaş te re i m e d i a t ă , de p i l d ă cunoaş te rea 
că ceva fierbe. Iau cunoş t i n ţ ă că ceva fierbe, f ă r ă să ştiu 
ce anume fierbe, la c î te grade fierbe, în ce raport este acest 
ceva cu celelalte lucruri care fierb, dar care nu fierb atunci, 
în f a ţ a ^ m e a , Aceasta este o cunoaş te re d i rec tă , nemi j loc i t ă , 
imediata. Este cunoaş te rea p e r c e p t i v ă . P r i n urmare, în t imp 
ce judecata ar fi cunoaş te re r a ţ i o n a l ă , căci este m e d i a t ă , per
c e p ţ i a ar aduce spiri tului o cunoaş te re d i rec tă , imed ia t ă , 
i r a ţ iona lă . 

D a r cunoaş te rea p r i n judecă ţ i mai este r a ţ i ona l ă ş i pentru 
un alt mot iv : o judeca tă este o ope ra ţ i e de stabilire a unei 
re la ţ i i . A judeca în seamnă a pune în re la ţ ie d o u ă lucrur i 
deosebite, ad ică un subiect şi un predicat. Aceas t ă punere în 
re la ţ i e ech iva lează însă cu o identificare p a r ţ i a l ă î n t r e su
biect şi^ predicat, o identificare p r i n subsumare. A stabili o 
j u d e c a t ă î n seamnă a stabili un raport de unificare p a r ţ i a l ă 
î n t r e subiect şi predicat, p r i n subsumarea subiectului în sfera 
predicatului . C î n d spun, de p i l dă , că apa fierbe la 1 0 0 ° , pot 
spune că apa face parte d in acele l ichide care fierb la 1 0 0 ° . 
C î n d spun că m ă r u l este roşu , a f i rm o d a t ă cu aceasta că 
m ă r u l este unul din obiectele roşii , unu l d in obiectele cu care 
se poate asocia predicatul sau calitatea de roşu. M u l ţ i logi 
cieni socotesc că, în cazul percep ţ ie i , l ipseşte aceas tă o p e r a ţ i e 
de punere în relaţ ie . în cazul percep ţ ie i iau cunoş t i n ţ ă de o 
stare de fapt, nu de re la ţ ia dintre d o u ă s tă r i de fapt. S p i 
r i t u l nostru — se spune — trebuie să a ibă pe rcep ţ i i , pentru 
ca apoi , p r i n acte ulterioare, să s tabi lească relaţ i i le î n t r e 
aceste pe rcep ţ i i , o b ţ i n î n d astfel j udecă ţ i . 

Este aci — observă uni i d in logicienii mai noi — o i luzie , 
p o r n i t ă d in confuzia, cu totul r egre tab i l ă , care se face î n t r e 
g înd i r e şi l imbaj . D u p ă cum în l imbaj se observă p r e z e n ţ a 
unei categorii de cuvinte, substantivele, apoi p r e z e n ţ a unei i 
categorii de cuvinte care s în t verbe sau adjective şi apoi acele I 
cons t ruc ţ i i ale l i m b i i care pun în raport substantivele cu J 

predicatele lor, verbe sau adjective, tot aşa se presupune că 

spir i tu l ar dispune în t î i de cunoş t in ţe le i r a ţ iona le , directe, 
imediate pe care le oferă p e r c e p ţ i a , î n t r e care ar stabili re
laţi i ulterioare, î n t o c m i n d acte de judeca tă . în realitate nu 
este însă aşa. Or ice pe rcep ţ i e , î n t r u cî t este as imi la tă de sp i 
r i t u l nostru, devine a n o a s t r ă şi c a p ă t ă calitatea conş t ien tă , 
con ţ ine topit în sine şi un act de judeca tă . Este una d in des
coperirile de seamă ale psihologiei moderne faptul că orice 
percep ţ ie con ţ ine impl ic i t şi un act de judecata. A t u n c i c î n d 
s imţur i le mele s înt afectate de culoarea roşie a unui fruct 
care s p î n z u r ă în pom, în spir i tu l meu se f o r m e a z ă judecata 
că acest fruct este roşu. Nu exis tă posibilitatea unor percep
ţii care să nu fie î n tovă ră ş i t e , în momentul chiar în care ele 
se constituie, şi de judecă ţ i . 

A p o i , nu este deloc a d e v ă r a t că percepţ i i le nu s înt p ro 
dusul unor ac ţ iun i de punere în re la ţ ie . Este meri tul no i i 
şcoli psihologice germane, cunoscută sub numele de Gestalt-
psycbologie, de a fi a r ă t a t acest lucru. Orice percep ţ ie — au 
a r ă t a t gestal t iş t i i — are o structura re la ţ iona la şi, d in aceas tă 
c a u z ă , o s t ruc tu ră r a ţ i ona l ă . Lucrarea de punere în re la ţ ie , 
care este cons t i t u t i vă pentru formarea judecă ţ i lo r r a ţ i o n a l e 
ale spir i tu lui nostru, este p r e z e n t ă şi ac t ivă şi în constituirea 
pe rcep ţ i i lo r noastre. 

C u m se constituie o percep ţ ie ? P r i n acte de punere în 
re la ţ ie , p r i n r e l a ţ i ona r i de mai multe feluri . Ps ihologi i ger
mani care au descris structurile perceptive au deosebit mai 
multe t i pu r i de punere în re la ţ ie , constitutive pentru percep
ţi i . U n u l este, de p i l dă , ceea ce se numeş te „segregaţ ia un i 
t ă ţ i lo r " . Un exemplu : pe o masă s înt mai multe obiecte — 
un m ă r , o farfurie, o p ă l ă r i e . Toate aceste obiecte afec tează 
vederea noas t r ă . Impresiile pe care le primesc de la toate 
aceste obiecte a p a r ţ i n unu i curent continuu. Ce mă î n d r e p 
tăţeş te atunci ca d in aceas tă stofă con t i nuă să tai trei ch i 
puri deosebite, a f i r m î n d că pe aceas tă masă se găsesc trei 
obiecte deosebite ? Evident , acea ac ţ iune a spir i tu lui pe care 
psihologii conf igura ţ ion i ş t i o numesc ac ţ iunea de segregare 
a un i t ă ţ i l o r . 

D a c ă apoi pe tab lă desenez şase puncte aşeza te î n t r - u n 
anume fel, cine p r iveş t e aceste puncte ar spune imediat că 
ele conf igurează un hexagon. D a r dacă unesc aceste puncte 
în alt chip, v o i constata că spir i tul poate să le re la ţ ioneze 
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şi altfel, i n t roduc îndu- l e în alte u n i t ă ţ i dec î t acelea ale unu i 
hexagon : d in şase puncte eu pot face, de p i ldă , d o u ă t r i 
unghiuri . Percepţ i i le noastre s înt deci produsul unui act spe
cific de punere în re la ţ ie şi de subsumare la anumite u n i t ă ţ i . 
Ce era însă actul de j u d e c a t ă dec î t un act de punere în rela
ţ ie şi de subsumare la o a n u m i t ă unitate ? A c ţ i u n e a aceasta,, 
care mi se_ pare specifică g îndi r i i r a ţ i o n a l e , este şi o a c ţ i u n e 
a spir i tu lui nostru în func ţ iunea lu i p e r c e p t i v ă . D a r r a ţ i o 
nalitatea percepţ ie i ma i r ezu l t ă şi d in alte analize, pe care 
cu m u l t ă subtilitate le-au î n t r ep r in s uni i ce rce tă tor i moderni . 
D u p ă cum v o i arata î n t r - u n capi tol v i i tor , r a ţ i u n e a a trecut 
drept o facultate a cunoaş ter i i spa ţ ia le . A cunoaş te r a ţ i o n a l 
î n seamnă a cunoaşte în spa ţ iu , a cunoaş te obiecte spa ţ i a l e . 
A r a ţ i o n a l i z a înseamnă a spa ţ ia l iza . A t u n c i , datele sensibile, 
ad ică ^acele însuşi r i ale lucrur i lor pe care le percep p r i n s im
ţu r i , î n t r u c î t ar f i i r a ţ iona le , s-ar cuveni să a p a r ţ i n ă m a i 
d e g r a b ă t impulu i decî t spa ţ iu lu i . T i m p u l este sediul i r a ţ i o 
nalu lu i . _ Spa ţ iu l este sediul r a ţ i ona lu lu i . în tot cazul , s p a ţ i u l 
este, p r i n esenţa lu i , r a ţ i ona l i zab i l . Nu pot r a ţ i o n a l i z a însă 
t impul dec î t a l t e r înd esenţa lu i . T i m p u l r a ţ i ona l i za t , t i m p u l 
calendaristic sau t impul mecanic este un t imp spa ţ i a l i za t . 
D a r dacă este aşa, atunci ar fi greu să v o r b i m despre struc
tura spa ţ ia lă a ca l i tă ţ i lo r sensibile. Ca l i t ă ţ i l e sensibile ar 
t r e b u i t ă reziste lucrăr i i de spa ţ i a l i za re ş i r a ţ i ona l i za r e . I a t ă 
însă că un psiholog francez, Jean Nogue — decedat de cu-
r înd , ca una d in victimele r ăzbo iu lu i — î n t r - o scriere a p ă r u t ă 
în 1944, Esquisse^ d'un systheme des qualites sensibles, ana
l izează cu o reală ascuţ ime a spir i tului ca l i tă ţ i le spa ţ i a l e ale 
datelor sensibile. De p i ldă , i a t ă ca l i tă ţ i le gustative. Ce s în t 
el_e?^Ce este gustul agreabil sau dezagreabil, p l ăcu t sau res
p i n g ă t o r , al unui lucru, pe care î l în reg is t rez cu s imţu l gus
tat iv ? Ce îşi r ep rez in tă spir i tul în ca l i t ă ţ i l e gustative ? Ceea 
ce este agreabil, t indem să p r i m i m , să a s u m ă m , să in t rodu
cem în no i . D i m p o t r i v ă , ceea ce este dezagreabil, t indem să 
î n d e p ă r t ă m . O r , în reprezentarea n o a s t r ă despre aceste c a l i 
t ă ţ i sensibile grupate c ă t r e aceşti do i p o l i , agreabil şi deza
greabil, exis tă topite d o u ă d i rec ţ iun i , una î n ă u n t r u , alta în 
a f a r ă . As t fe l , aceste doua ca l i tă ţ i sensibile, printre cele ma i 
departe de orice s t ruc tu ră spa ţ i a l ă , c o n ţ i n în ele, d u p ă cum 
a r a t ă anal iza l u i Nogue, o reprezentare spa ţ i a lă . C a l i t ă ţ i l e 
tactile con ţ in şi ele anumite r e p r e z e n t ă r i spa ţ ia le , şi anume 
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reprezentarea unor l imite şi a unor direcţ i i . Nu pot defini 
altfel ca l i tă ţ i le tactile, acele pe care le înregis t rez cu s imţul 
p ipă i tu lu i , dec î t p r in ajutorul r ep rezen tă r i i l imi te i şi a direc
ţiei . D a r ca l i t ă ţ i l e termice ce s înt ? S în t aceîe aspecte sen
sibile ale lucrur i lor care se constituie p r in reprezentarea spa
ţ i a lă a unei regiuni care se î n t i nde dincolo de limitele tan
gibile. C ă l d u r a care r a d i a z ă că t re mine a p a r ţ i n e nu unei 
l imite, aşa cum a p a r ţ i n însuşir i le tactile ale luc ru r i lo r^ ci 
unei regiuni dincolo de tangibilitate, dincolo de l imite . C î n d 
îmi reprezint c ă l d u r a unui obiect, mi-o_ reprezint ca apar-
ţ i n î n d unei regiuni care depăşeşte tangibi lul . P r i n urmare, 
o reprezentare spa ţ ia lă i n t r ă şi în cons t i tu ţ i a ca l i tă ţ i i sensi
bile pe care o numesc t e rmică . Ce s înt apoi ca l i t ă ţ i l e odo-
rante ? Ca l i t ă ţ i l e odorante con ţ in în ele reprezentarea spa
ţ ia lă a unui i zvor , „une source", situat î n t r -o regiune mai 
mul t sau mai p u ţ i n î n d e p ă r t a t ă . P r i n urmare, în t imp ce 
termicitatea presupune o regiune, un spa ţ iu indefinit , despre 
care nu ştiu decî t că este dincolo de tangibilitate, odoranta 
presupune un i zvor . în cazul temperaturii nu gîndesc un 
i zvor precis ; dar îm i reprezint, în cazul unui miros, un astfel 
de izvor . Cau t floarea d in g r ă d i n ă atunci c înd sînt i zb i t de 
o u n d ă de parfum. Mă las însă în fă şu ra t de inf luenţa^ ter
mică , fă ră să caut i z v o r u l acestei inf luenţe . în cazul ca l i tă ţ i i 
acustice, a sunetelor, presupun, de asemenea, un i zvor (caut 
s ă -mi dau seama de unde vine un sunet), dar a unui i z v o r 
care se găseşte la o d i s t an ţ ă a n u m i t ă . Reprezentarea distan
ţei care ma sepa ră de acest i zvo r i n t r ă în constituirea ca l i 
tă ţ i i acustice, ceea ce în cazul o d o r a n ţ e i nu se petrece. A i c i 
stabilesc i zvo ru l sau, în tot cazul , îl caut şi mi-1 reprezint, 
dar nu încerc să m ă s o r d i s t a n ţ a care mă separă de el, aşa 
cum fac în cazul sunetelor. Un sunet c î n d se produce îmi 
spune şi la ce d e p ă r t a r e a p r o x i m a t i v ă se găseşte i z v o r u l Iui . 
Sunetul a p a r ţ i n e , dealtfel, unui n ive l spaţ ia l complex. M a i 
multe sunete venind de la izvoare deosebite, d in puncte şi 
de la d i s t an ţ e diferite, pot coexista în acelaşi moment, consti
tu ind o impresie polifonică. P r i n urmare, universul spa ţ i a l 
acustic este un univers extins şi mul t ip lu . Ca l i t ă ţ i l e acustice 
a p a r ţ i n deci unui alt univers spa ţ i a l , ma i bogat şi ma i vast 
dec î t universul spa ţ i a l c ă ru i a a p a r ţ i n ca l i t ă ţ i l e termice, odo
rante, tactile. în sfîrşit, ca l i t ă ţ i l e optice a p a r ţ i n unor con
f iguraţ i i î ncă mai complexe, separate de noi p r in intervale 
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definite şi care const î tu iesc l ao l a l t ă o panoramă. Lumea-, 
v ă z u t a este o lume p a n o r a m i c ă . Aspectele îşi a p a r ţ i n unele-
altora, ele nu pot f i de taşa te d in panorama complexă care 
le con ţ ine . U n i v e i s u l optic, v i z i b i l , este un univers pano
ramic, şi este una d in cele mai fructuoase c o m p a r a ţ i i care-
se pot face aceea dintre caracterul acesta al universului 
optic ş i caracterul pol i fonic a l universului acustic. Nu v o i 
î n t î r z i a însă în fa ţa acestor c o m p a r a ţ i i dintre datele sensi
bile sau a celorlalte detal i i ale foarte ingenioasei luc ră r i a 
lu i Nogue . Ceea ce este bine pus în l u m i n ă de aceas tă ana-
liză_ este că orice calitate sensibilă, r e p u t a t ă a fi p î n ă a c u m 
i r a ţ i ona l ă , con ţ ine în sine o r a ţ i o n a l i t a t e spa ţ i a l ă , sau, ma i 
s implu, o r a ţ iona l i t a t e . Este o concluzie care se asoc iază 
î n t r - u n chip foarte elocvent cu concluzi i le psihologiei con-
f igura ţ ionis te care a subliniat şi ea caracterul r e la ţ iona l şi,, 
p r in urmare, r a ţ i ona l , al tuturor pe rcep ţ i i lo r noastre. 

D a c ă a p l i c ă m aceste categorii la cazul percepţ ie i estetice,, 
vedem că şi în acest d in u r m ă caz, ca şi în acela al tu tu ror 
pe rcep ţ i i lo r , este uşor a descoperi r a ţ i o n a l i t a t e a lor pro
funda. O facem, dealtfel, nu numai acum, dar am facut-o 
şi a l t ă d a t ă , în sistemul meu de Estetică, atunci c înd , v o r 
b ind despre momentele constitutive ale artei, distingeam 
printre ele momentul o rdonă r i i . D u p ă cum ş t i in ţa încearcă 
să i n t r o d u c ă ordine în ideile noastre, arta izbuteş te să i n 
t r o d u c ă ordine în imaginile, în impresiile noastre despre 
lucrur i . U n u l d in procedeele constitutive ale artei este, de 
p i ldă , procedeul încadră r i i imagini lor î n t r - o schemă spa ţ ia lă 
oarecare. Imaginile artei, de p i l d ă în p i c t u r ă , s înt grupate 
d u p ă o di recţ ie a n u m i t ă sau s înt î n c a d r a t e î n t r - u n contur. 
Renaş t e r ea vorbea, de exemplu, despre norma compoz i ţ i e i p i 
ramidale. M u l t ă vreme a compune plastic însemna a intro
duce bogă ţ i a înfă ţ i şă r i lor î n t r - o schemă t r i u n g h i u l a r ă . Al ţ i i 
introduc bogă ţ i a impresiilor î n t r -o schemă d r e p t u n g h i u l a r ă . 
U n i i g r u p e a z ă elementele unui tablou sub diagonala care 
împarte^ în d o u ă tabloul ; a l ţ i p ic tor i g r u p e a z ă în mod si
metric în jurul axei care taie tabloul la mij loc ş .a.m.d. P re 
tutindeni în operele p ic tor i lor se poate observa aceas tă ten
d i n ţ a , ca una d in ac ţ iuni le constitutive ale artei lor , de a 
r a ţ i ona l i za imaginea, ad ică de a o introduce î n t r -o s t r u c t u r ă 
limpede, capab i l ă de a fi p r insă de in te l igen ţa noas t r ă . T o t 
astfel î n t r -o poezie, materia fierbinte a emoţ ie i este î n c a -

• d r a t ă , d o m i n a t ă , aş spune sistematizata r a ţ i o n a l , de un 
sistem de re la ţ i i regulate, capabile de a fi cuprinse p r in 
r a ţ i u n e a n o a s t r ă : re la ţ i i î n t r e silabele accentuate şi neaccen
tuate în r i tm, re la ţ i i î n t r e f inalurile versurilor în r imă, 
re la ţ i i î n t r e n u m ă r u l silabelor în vers, în t re gruparea versu
r i lor în s t rofă etc. P r i n regularitatea acestor forme r a ţ i ona l e 
sesizez fondul a d î n c , fierbinte, al emoţ i i lo r estetice. 

Ce u r m e a z ă de aici ? U r m e a z ă oare că trebuie să^ separ 
î n t r e materia artei şi forma ei ? U r m e a z ă că trebuie să spun 
— aşa cum s-a făcu t a t î t a vreme în estet ică — că forma este 
r a ţ i o n a l ă iar materia, subs t an ţ a a r t i s t ică , ar f i i r a ţ i ona l ă ? 
Deosebirea aceasta î n t r e materie şi f o r m ă este o veche m o ş t e 
nire a f i lozof ie i , o moş ten i r e ar is to te l ică , asupra căre ia însă 
f i lozof ia m o d e r n ă a revenit. Nu exis tă materie, de o parte, 
şi fo rmă , de alta parte, ad ică un con ţ inu t amorf, care apoi 
ar f i trecut în f o r m ă . A ş a ceva îşi reprezenta, de p i l d ă , K a n t , 
atunci c înd u r m ă r e a procesul consti tuir i i cunoş t in ţ e lo r noas
tre : o materie pe care ne-ar preda-o s imţur i le noastre şi care 
,ar fi p r e l u c r a t ă p r i n formele sensibil i tăţ i i şi apoi p r in cele 
ale in te l igenţei , pentru a ob ţ ine cunoş t in ţe le şt i inţif ice. A d e 
văru l este că aşa-zîsa materie nu este decî t o f o r m ă mai 

e l e m e n t a r ă . O r i c î t am cobor î în cons t i tu ţ i a materiei, l a nivele 
de ana l i ză din ce în ce mai profunde, nu d ă m n ic ioda tă peste 
aceas tă materialitate ab so lu t ă , peste acest amorfism total , ci 
dam tot peste forme. M o l e c u l a , a tomul , electronul au şî ele 
o fo rmă , o conf igura ţ i e , pe care f iz ica m o d e r n ă le descrie 
şi care i n t r ă în structuri formale d in ce în ce mai complexe. 
A m o r f i s m u l nu este î n t î l n i t n i c i o d a t ă , or ic î t de profund am 
c o b o r î în cons t i tu ţ i a materiei şi o r i c î t de a d î n c ne-am lăsa 
a n t r e n a ţ i în lucră r i l e analizei . 

Aceas tă î n v ă ţ ă t u r ă a f i lozofiei moderne, r e ţ i nu t ă de mai 
m u l ţ i dintre g înd i to r i i t impulu i , îşi arc ap l i ca ţ i a ei şi în 
estet ică. N ică i e r i în estet ică, o r i c î t de departe am î m p i n g e 
ac ţ iunea de analiza, nu d ă m peste amorfismul pur, ci tot
deauna peste forme care s în t introduse în structuri formale 
d i n ce în ce mai largi , ma i comprehensive^ m a i bogate. F o r m a 
genera lă , c o m p l e x ă , a unei poezi i este făcută din subs t an ţ a 
altor forme mai particulare : impresiile folosite au o f o r m ă , 
imaginile au şi ele o s t ruc tu ră , cuvintele de_ care poetul se 
foloseşte au, de asemeni, o conf igura ţ i e .^Nică ie r i nu ajungem 
la pulbere n e o r g a n i z a t ă . Totdeauna p i p ă i m un obiect consti-
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tuit, o f o r m ă . în sfîrşit, o a doua concluzie greşită pe care 
trebuie s-o prevenim cu ocazia acestei analize este aceea 
pot r iv i t căre ia trebuie să credem că sesizarea formei ar fi 
un act ulterior sau anterior, în tot cazul separat, fa ţă de 
pe r cep ţ i a ar t i s t ică . P ă r e r e a că aş percepe în t î i obiectul estetic 
în laturile l u i , pe care le-aş putea numi materiale, şi că apoi 
aş percepe forma obiectului, a lcătuieş te , fă ră î ndo i a l a , o 
opinie e r o n a t ă . D u p ă cum ne-au a r ă t a t analizele psihologiei 
conf igura ţ ion i s te sau analiza ca l i t ă ţ i lo r sensibile, perceperea 
formei este ceva constitutiv pentru organizarea percepţ ie i . 
C o n ş t i i n ţ a formelor este n e d e s p ă r ţ i t ă de ansamblul s t ă r i lo r şi 
actelor care alcătuiesc pe rcep ţ i a estet ică. 

IMPRESIA DE TOTALITATE 

Am analizat p înă acum c î teva d in aspectele problemei 
privi toare la relaţ i i le dintre r a ţ i ona l ş i i r a ţ iona l , cu ap l ica ţ i i 
speciale Ia î n t r eba rea despre firea p r o f u n d ă a artei. în p r i 
mul r î n d , r a ţ iona lu l ni s-a a r ă t a t drept obiectul unor percep
ţi i clare şi distincte, în t imp ce i r a ţ i ona lu l ni s-a în fă ţ i şa t 
drept obiectul unor percep ţ i i confuze. Pe de a l t ă parte, am 
v ă z u t că este r a ţ iona l tot ceea ce este reductibil la unitate, 
în t imp ce este i ra ţ iona l tot ceea ce a lcătuieş te o ind iv idua 
litate i reduc t ib i lă , ne ident i f icabi lă cu altceva. La care d i n 
aceşti p o l i se cuvine a trece r ep rezen tă r i l e artei şi î n t r u c h i 
păr i l e frumosului ? O teză dintre cele mai r ă s p î n d i t e în cu
getarea moderna este aceea po t r iv i t căre ia f rumuse ţea şi arta 
r ep rez in t ă cazuri de i r a ţ iona l î t a t e . Cu toate acestea, analizele 
pe care le-am în t r ep r ins în prelegerile precedente ne-au do
vedit că arta şî f rumuseţea con ţ in un fond profund de r a ţ i o 
nalitate. Aceeaşi a fost concluzia şi atunci c înd ne-am pus 
î n t r e b a r e a privitoare la celelalte aspecte ale r a ţ i ona lu lu i şi 
i r a ţ i ona lu lu i . Este r a ţ i o n a l ceea ce a lcă tuieş te obiectul unei 
cunoaş te r i mediate, în t imp ce este i r a ţ iona l ceea ce a lcă tu ieş te 
obiectul unei cunoaşter i imediate, directe, perceptive. Teor i i le 
psihologice mai noi au dovedit însă că şi în pe rcep ţ i e exis tă 
o r a ţ i o n a l i t a t e . Spi r i tu l nostru percepe p u n î n d în re la ţ i i 
anumite date. A c t u l t ip ic al judecă ţ i i se regăseşte, a şada r , 
şi la originea percep ţ i i lo r noastre, ceea ce ne obl igă să con-

chidem că şi în pe r cep ţ i a a r t i s t ică exista un fond de ra
ţ i ona l i t a t e . 

C o n t i n u ă m d e m o n s t r a ţ i a cu pr iv i re la r a ţ i ona l i t a t ea artei, 
p u n î n d u - n e în f a ţ a unui alt aspect a l problemei r a ţ i o n a l -
i r a ţ i ona l . Spunem ca este r a ţ i o n a l tot ceea ce exista în forma 
spa ţ iu lu i . R a ţ i u n e a este facultatea spir i tu lui omenesc a d a p t a t ă 
la spa ţ iu , la î n t ruch ipă r i l e spa ţ ia le , în t imp ce este i r a ţ i o n a l 
tot ce exis tă numai în forma t impu lu i . Accentuez c u v î n t u l 
„ n u m a i " , deoarece în forma t impulu i in t ră tot ce există î n t r u 
c î t este perceput. D u p ă cum a a r ă t a t K a n t în Critica ra
ţiunii pure, t impu l este forma exper ien ţe i interne. T o t ceea 
ce se produce în expe r i en ţ a in t e rnă , tot ceea ce este în legă
t u r ă cu conş t i in ţa n o a s t r ă , este turnat în forma t impulu i . 
Spa ţ iu l este însă forma exper ien ţe i externe. Ceea ce exis tă 
în a fa ră de noi există în spa ţ iu . D a r tot ce exis tă în a f a r ă 
de noi , î n t r u c î t p r i n actul percep ţ ie i devine un eveniment 
al proprie i noastre sub iec t iv i tă ţ i , exis tă şi în forma t impu lu i . 

T i m p u l acesta, despre care vo rb im acum, este însă un t imp 
de o calitate şi de un t ip special, pe care trebuie să-1 iden
t i f icăm. Pentru a izbut i această ope ra ţ i e de identificare, este 
nevoie însă să a r ă t ă m de care t imp nu este vorba atunci 
c î n d vo rb im despre „ t i m p u l i r a ţ i o n a l * şi de aspectul i r a ţ i ona l 
al r ea l i t ă ţ i i care este cunoscut în forma acestui t imp. E v i 
dent, nu vom vo rb i de t impu l mecanic sau matematic. T i m p u l 
mecanic sau matematic, acela care î n t r ă în ecuaţ i i le mecanici i , 
este un t imp spa ţ i a l i za t . î n t o c m a i ca şi spa ţ iu l , el este com
pus dintr-o serie de fragmente omogene, egale î n t r e e l e . ^Nu 
va fi vorba , de asemenea, de t impu l calendaristic, ad ică de 
acela d iv iza t în ani , l un i , s ă p t ă m î n i , zile, ceasuri etc. Nu 
va f i vorba n ic i de t impu l meteorologic, d i v i z i b i l în ano
t impur i , articulat d u p ă evenimente cosmice fixe ; şi nu va 
fî vorba nic i despre t impu l social, d i v i z i b i l în perioade ^de 
p r o d u c ţ i u n i diferite, t impu l munci lor , t impu l suspendăr i i 
munci lor sau t impu l sch imbăr i i unei munci p r i n alta, a 
muncii de v a r ă p r i n cea de i a rnă , n ic i de celelalte aspecte ale 
t impului social, de p i l d ă acela care este punctat de eveni
mente fixe cum sînt să rbă tor i le , comemoră r i l e etc. Caracterul 
general al acestor diferite specii de t imp este spa ţ ia l r t a tea 
lor, ad ică p u t i n ţ a de a-1 d iv ide , ca pe o în t inde re a spa ţ iu lu i , 
în mai multe fragmente egale î n t r e ele. A concepe t impul 
ca un mediu omogen, d i v i z i b i l în fragmente identice, este a 
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concepe t impul ca pe o varietate de spa ţ iu . T i m p u l mecanicii , 
t i m p u l societăţ i i omeneşt i , t impul calendaristic, t im pu l meteo
rologic sînt tot a t î t ea forme ale t impulu i spa ţ i a l i za t . 

F i l o z o f i i , de cîte o r i au descris t impul , s-au ocupat, de 
fapt, de un t imp spa ţ ia l i za t . De aceea este foarte f r ecven tă , 
în textele f i lozof i lor , c o m p a r a ţ i a t impulu i cu l i n i a d r e a p t ă 
pe care momentul prezent se dep lasează necontenit că t r e v i 
i tor, sporind în p r o p o r ţ i e perspectiva trecutului. Şi Descartes, 
şi Le ibniz , şi K a n t î n t r e b u i n ţ e a z ă metafora l in ia ră a t impu
l u i , î n t r - o încercare l ingvist ica recenta, pub l i ca t ă în Bulletin 
linguistique (1945), asupra, temei Structura timpului şi flexi
unea verbala, am a r ă t a t că reprezentarea c o m u n ă a oameni
lor nu este aceea a f i lozof i lo r . D a c ă l u ă m bine aminte la for
mele f lex iuni i verbale şi la acea concep ţ ie despre t imp pe 
care o traduc formele f lexiuni i verbale, atunci ne d ă m cu 
uşur in ţă seama ca s imţu l comun şi în ţe legerea inclusă în 
formele verbale este alta dec î t în ţe legerea f i lozof i lor cu p r i 
vire la acest fenomen. C ă c i , i a t ă , în a d e v ă r , că verbul poate 
fi pus la t impul trecut, la t impul prezent şi la t impul v i i to r . 
Aceas t ă t r a d i ţ i o n a l ă clasificare a gramatici lor ma tem însă 
că a fost f ăcu tă sub sugestia f i lozof i lor , care au r a ţ i o n a l i z a t 
şi au spa ţ i a l i za t t impul , reprezen t îndu-ş i -1 ca pe o Hnie 
dreapta pe care momentul prezent se dep lasează d in trecut 
că t re v i i to r . A vorbi de un t imp v i i tor î n seamnă însă a pre
supune că l imba ar avea posibilitatea să indice ac ţ iun i la 
v i i tor , ceea ce în realitatea faptelor nu se petrece n i c i o d a t ă . 
C î n d cineva spune „ v o i pleca mî ine la ţ a r ă " sau „vo i m î n c a " , 
„voi c ă l ă t o r i " e tc , el nu e x p r i m ă o ac ţ iune viitoare. L i m b a 
nu are posibilitatea să exprime o ac ţ iune vii toare. El ex
p r i m ă numai in ten ţ i a prezentă de a face ceva în v i i to r . 
L i m b a poate să exprime p r i n f lex iuni verbale a c ţ i u n i ale 
trecutului ; „ a m mînca t , am că lă to r i t , am î n v ă ţ a t " , poate să 
se facă c o n t e m p o r a n ă cu trecutul, p r e z e n t î n d u - s e pe sine în 
ac ţ i unea de des făşura re a ac ţ iun i i trecute : „ m î n c a m , mă 
p l imbam, c ă l ă t o r e a m " , dar l imba nu poate invoca ac ţ iun i le 
care vor avea lo r în v i i to r . Ea poate cel mul t să-şi p r o p u n ă 
în prezent h o t â r î r e a de a î ndep l i n i o ac ţ iune în v i i t o r . P r i n 
urmare, în realitatea f lexiuni i verbale, l ipseşte acea echi l i 
brare s imetr ică în jurul axei prezentului pe care o propune 
schema f i lozof i lor , atunci c înd îşi î n c h i p u i e t impu l ca pe o 
l inie d r e a p t ă cont inuă , în care c l ipa p r e z e n t ă desparte v i i t o 

rul de trecut. V o r b i t o r u l care foloseşte flexiunea ve rba lă nu 
se găseşte în a f a r ă de t imp, el nu p r iveş t e c ă t r e t imp dintr-o 
vec ină ta te f r on t a l ă , aşa cum îşi înch ipu ie f i l ozo f i i , atunci 
c înd construiesc metafora l in ia ră a t impulu i . C î n d f i lozoful 
vorbeş te despre un t imp ca despre o linie d r e a p t ă care se 
î n t i nde d in trecut c ă t r e v i i to r , el se prespune pe sine ex i s t î nd 
în a f a r ă de t imp, p r i v i n d t impu l d in pe r spec t ivă f ron t a l ă . 
Trebuie sa f i i în a f a r ă de t imp ca să p o ţ i observa deplasarea 
momentului prezent d i n trecut c ă t r e v i i to r . A n a l i z a f lexiuni i 
verbale ne dovedeş t e însă că omul se găseşte totdeauna în 
t imp, în inter iorul l u i , şi el are numai o perspectiva sau al ta 
dintr-un punct a l t impulu i că t re alt punct. Am v ă z u t că 
aşa-zisul v i i tor nu exis tă , de fapt, decî t ca o perspectiva a 
prezentului asupra v i i t o ru lu i . T o t astfel, perfectul compus 
nu înfă ţ i şează altceva dec î t perspectiva prezentului asupra 
trecutului. C î n d spui „ a m m î n c a t , am î n v ă ţ a t , am fost 
undeva", aceasta î n s e a m n ă că acum, în momentul prezent, 
eu consider o ac ţ iune care s-a înche ia t . Aşa-z isu l perfect 
compus r e p r e z i n t ă deci perspectiva prezentului asupra trecu
tului . Foarte interesant este cazul mai-mult-ca-perfectului, 
unde î n t î m p î n ă m perspectiva unui trecut că t re un alt trecut 
ş i mai î n d e p ă r t a t . Nu vo i Intra însă în detali i . Este suficient 
a f ixa p r inc ip iu l . Schema f i lozofică a unui t imp r a ţ i o n a l i z a t 
nu este con f i rma tă de e x p e r i e n ţ a vie a l i m b i i , care, p r i n 
analiza f lexiuni i verbale, scoate în ev iden ţă o alta reprezen
tare a t impulu i dec î t aceea pe care îl presupune mecanica 
şi despre care vorbeş te metafora l in ia ră a f i lozof i lor . 

D a r caracterul i r a ţ iona l a l t impului interior, ne r a ţ i ona l i -
za i , a fost scos cu putere în e v i d e n ţ a şi î n t r -o a l t ă ana l i ză , 
aceea a l u i Bergson, în opere ca, de p i l dă , Les donnees ime
diatei de la conscience sau Evolution creatrice, dar şi în alte 
pă r ţ i . î n a d e v ă r , d a t o r ă m lu i Bergson obse rva ţ i a că t impu l 
matematic, mecanic, social, calendaristic, este un t imp spa
ţ ia l iza t şi r a ţ i ona l i z a t . Spre deosebire de acest t imp, exis tă 
t impul interior profund sau ceea ce numeş te el „ d u r a t a p u r a " , 
in care este imposibi l a recunoaş te un mediu omogen, capabil 
de a li secţ ionat în fragmente egale unele cu altele. T i m p u l 
interior, profund, este departe de a avea această omogenitate. 
Sociologii au făcut , independent de Bergson, o observa ţ ie 
a s e m ă n ă t o a r e . G î n d i ţ l - v a Ia zilele faste şi nefaste în care cre
deau cei vechi şi în care credem uneori şi noi . S în t oameni 
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care n-ar î n t r ep r inde n i c ioda t ă vreo ac ţ iune de oarecare în 
semnă ta t e în ziua de 13 a l un i i sau în z iua de m a r ţ i . în J 
astfel de r ep rezen tă r i , în care t ră iesc pr intr-o cur ioasă supra
v ie ţu i re r ep rezen tă r i magice ale pr imelor societăţ i omeneş t i , J 
iese în ev iden ţă imaginea unui t imp care nu este un mediu 
omogen, în care diferitele fragmente ar fi egale unele cu 
altele. I a t ă deci un alt t imp decî t cel calendaristic, mecanic 
sau f i lozofic , pe care cuge tă to r i i clasici credeau că-1 pot 
expr ima p r i n simbolul l iniei drepte. D a r să c o b o r î m în pro- I 
p r i a n o a s t r ă intimitate, sa vedem cum se succed s tăr i le | 
noastre interioare la n ive lu l lo r cel ma i ad înc . Pentru a î n 
ţelege bine ce este t impu l acesta al s tă r i lor noastre profunde 
de conş t i in ţă , Bergson, că ru ia i se d a t o r e a z ă observa ţ i i le cele 
mai p re ţ ioase în această p r i v i n ţ ă , i nvocă analogia melodiei, 
î n t r - o melodie î n t î m p i n ă m o succesiune de sunete, p r i n ur
mare o realitate t e m p o r a l ă . Aceste diverse sunete însă sînt 
astfel î n l ă n ţ u i t e încî t oricare dintre ele con ţ ine oarecum pre-
f igura ţ î a sunetelor care u r m e a z ă . C î n d ascult o melodie şi pe 
măsu ră ce melodia se desfăşoară , tot ceea ce apare ulterior 
pa rcă just if ică o a ş t ep t a re care se formase în noi . O melodie 
se desfăşoară astfel înc î t totdeauna ul ter iorul se dovedeş t e 
a fi fost con ţ inu t în anterior. Pe de a l t ă parte, ceea ce apare 
pe u r m ă este p a r c ă greu de t o a t ă semnif ica ţ ia celor ce fu 
seseră mai îna in te . Aceas t ă p r o f u n d ă in t e rpene t r a ţ i e a sune
telor unei melodii , care face cu n e p u t i n ţ ă sec ţ ionarea ei î n t r e 
un anterior şi un ulterior sau în momente d e o p o t r i v ă unele 
cu altele, ne scoate în fa ţă o reprezentare a t impulu i care 
este cu totul deosebi tă de aceea pe care o presupun la baza 
lo r formulele mecanice sau s imbolul l in ie i drepte, p r in care 
f i lozof i i clasici doreau să sensibilizeze realitatea t impulu i . 

D a c ă aceasta este durata p u r ă şi p r o f u n d ă a conşt i in ţe i 
noastre, un lucru d e o p o t r i v ă cu melodia, atunci evident că 
nu exis tă realitate ma i i r a ţ i ona l ă dec î t t impu l , căc i d a c ă 
pr inc ipa la proprietate a r a ţ iun i i este de a anal iza, de a 
despica, de a articula un î n t r eg , atunci toate p r o p r i e t ă ţ i l e 
t impulu i acesta profund s înt contrar i i însuş i r i lor pe care, p r i n 
luc ră r i l e analizei , le sesizează r a ţ i u n e a . 

La care d in aceşti p o l i se dispune deci exper i en ţa artei şî 
a frumosului ? Este arta şi frumosul o realitate r a ţ i o n a l ă , 
spa ţ i a l ă , c apab i l ă de a f i a n a l i z a t ă în fragmente mai mult 
sau mai p u ţ i n omogene ? Sau r e p r e z i n t ă ea, d i m p o t r i v ă , cazul 1 

unei In te rpene t ra ţ i i profunde care face imposib i lă deosebirea 
anteriorului de ulterior şi despicarea în fragmente egale unele 
cu altele ? Este arta o î n t r u c h i p a r e r a ţ i ona l ă sau este ea o 
î n t r u c h i p a r e i r a ţ i ona l ă ? Este ea o fo rmă a spa ţ iu lu i sau este 
o fo rmă a t impulu i ? 

Poate că cele ce am spus în capi tolul trecut despre carac
terul con f igu ra ţ iona l al pe rcep ţ i i lo r noastre, al tuturor per
cepţ i i lor şi, p r i n urmare, şi al percep ţ ie i artistice, ne-ar face 
să ghicim î n c o t r o se î n d r e a p t ă r ă spunsu l pe care mă p r e g ă 
tesc să-1 dau î n t r ebă r i i formulate. Problema caracterului spa
ţial sau temporal al artei a fost de mul t pusă în istoria este
t ic i i , în epoca m o d e r n ă şi-a pus-o unul d in cel ma i de seamă 
esteticieni ş i c r i t ic i l i terar i a i Europe i , în veacul a l X V I I I - l e a , 
şi anume Lessing, în renumitul tratat Laocoon sau despre 
marginile dintre poezie ţi artele plastice (1764). în scrierea 
sa, Lessing distinge î n t r e arte care folosesc mijloace coexis-
tenţ ia le (artele plastice) şi arte care folosesc mijloace succesive 
(artele temporale). Evident , exis tă şi aci , pentru că n ic i o 
clasificare nu este abso lu tă , î n t r u c h i p ă r i artistice care ar 
putea să servească drept l egă tu ră î n t r e cele d o u ă domenii , 
aşa cum ar f i , de p i l d ă , dansul, care p r i n una d i n în fă ţ i şă 
rile lu i a p a r ţ i n e artelor coexis tenţ ia le sau spa ţ ia le , dar p r i n 
alte elemente ale l u i a p a r ţ i n e artelor succesive sau temporale. 
Interesul clasificării pe care o face Lessing în Laocoon cons tă 
în faptul că scoate în e v i d e n ţ ă î m p r e j u r a r e a că orice a r t ă 
trebuie să asculte de legea p r o f u n d ă a materialului pe care-I 
foloseşte ; că nu este cu p u t i n ţ ă unei arte să r ival izeze cu o 
a l t ă a r t ă , care foloseşte alte materiale şi alte mijloace. Este 
totuşi ceea ce se î n t î m p l a adeseori în acea poezie desc r ip t ivă , 
pe care o pract icau a t î ţ î a d i n poe ţ i i veacului al X V I I I - l e a . 
De aceea Lessing socoteşte nimeri t să t r a g ă g ran i ţ e stricte 
în t re aceste doua domeni i , î nd ic înd f iecărui grup de arte ţ i n 
tele sale p r o p r i i şi mijloacele exclusive de care fiecare d in 
ele ca tă sa se slujească. 

M u l t ă vreme d u p ă ce Lessing a făcu t celebra sa dis t inc
ţie, s-a observat că ea nu este abso lu tă şi rezultatele unei 
psihologii ma i noi au dovedit ca trebuie să se facă rezerve 
esenţiale în ceea ce p r iveş te valoarea d i sc r iminăr i lo r l u i Les
sing. Am a r ă t a t mai sus că, d a c ă este a d e v ă r a t că s înt unele 
aspecte ale rea l i t ă ţ i i care a p a r ţ i n numai spa ţ iu lu i , este tot 
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a t î t de a d e v ă r a t că toate aspectele rea l i t ă ţ i i a p a r ţ i n şi t impu
l u i , în m ă s u r a în care ele, p r i n actele perceptive, devin eveni
mente ale subiect iv i tă ţ i i noastre. Contemplarea introduce deci 
şi artele plastice în durata i n t e rnă , ad ică le t r a n s f o r m ă în 
evenimente temporale. Este limpede, a şada r , că g ran i ţ a nu 
poate fi chiar a t î t de r ig idă î n t r e artele simultane şi artele 
succesive. 

Este cr i t icabi lă , pe de a l t ă parte, prejudecata aşa-zisei 
c o n t e m p l a ţ i i artistice, a d i c ă a acelei s t ă r i de conş t i in ţă care 
l u m i n e a z ă , în s căpă ra rea unui fulger, semnif ica ţ ia unei opere. 
Procesul receptăr i i artistice decurge în t imp. Trebuie sa t r ă 
iesc c î t a v a vreme cu opera de a r t ă , s-o m e n ţ i n c î t v a t imp 
în actualitatea conşt i in ţe i , pentru ca să se p r o d u c ă emoţ ia 
artistica. D a r daca este aşa, atunci orice operă de a r t ă este 
un eveniment al t impulu i , orice contemplare ia f o r m ă tem
p o r a l ă . 

Pe de a l t ă parte, în artele plastice, adică în acelea care 
s înt reputate în orice caz a a p a r ţ i n e categoriei coexis tenţ ia le , 
s în t elemente a că ro r î n r u d i r e sau analogie cu elementele 
artelor temporale este ev iden tă . I a t ă , de p i l dă , pictura. S-a 
observat de mult că elementul colorist ic în p i c t u r ă produce 
în sufletul contemplatorului aspecte î n r u d i t e mai d e g r a b ă cu 
cele produse de muz ică , elemente de a tmosfe ră , d in r î n d u l | | 
acelora pe care autorii germani le desemnează pr in t r -un cu
v î n t greu traductibi l , dar foarte semnificativ, elemente de 
„Stimmung'. Acestea s înt tocmai elementele p r i n care p ic- | 
tura, ca a r t ă a culor i i , coincide cu muzica . Starea aceasta de 
lucruri îl autoriza pe K a n t , în Critica puterii de judecată 
şî în clasificarea artelor pe care o î n t r e p r i n d e că t re sfîrşitul 
acestui tratat, să grupeze muzica şi pictura, ca a r t ă coloris-
t ică, în inter iorul aceleiaşi clase. 

D a r desenul însuşi, nu numai în p i c t u r ă dar şi în toate 
artele spa ţ ia le , i i i a rh i t e c tu r ă sau în s cu lp tu ră , nu con ţ ine 
oare şi el un element muzical ? Nu se vorbeş te de a t î t ea o r i , 
cu drept c u v î n t , despre calitatea muz ica l ă a unui desen, 
despre „jocul de l i n i i " , un c u v î n t foarte caracteristic ? 1 
Reiese, d in t o a t ă aceas tă ana l i ză , că deosebirea dintre artele J 
spa ţ i a l e şi cele temporale nu este chiar aşa de stricta cum j 
o presupunea Lessing. Pe de a l t ă parte, chiar artele succe
sive, muzica, poezia, prilejuiesc, la un moment dat, o i m - f 
presie de totalitate, ca şi cum sugestiile, risipite şi culese 

de-a lungul procesului receptiv care î na in t ează în t imp, s-au 
totalizat şi au integrat o f igură u n i t a r ă . Ceea ce se numeş te 
impresia de ansamblu a unei opere este ea oare mi j loc i tă 
numai de artele simultane ? N ic idecum. O astfel de impresie 
este transmisa şi de artele succesive : un nou mot iv pentru 
a ne îndo i de valabil i tatea dis t incţ iei în t re artele succesive 
şi cele simultane, pe care o făcea Lessing. 

Impresia succesiva şl impresia de totalitate a fost obser
v a t ă încă din t impuri le cele ma i vechi ale reflecţiei estetice. 
Da to r im unui teoretician antic a l muzic i i , l u i Aristoxene d in 
Tarent, care era un şcolar a l u i Ar i s to t şi care, în veacul 
al I V - l e a , a scris un tratat de muz ică foarte cunoscut, o 
dis t incţ ie trecuta m u l t ă vreme cu vederea de c ă t r e is torici i 
muzic i i şi ai teori i lor muzicale. Aristoxene d in Tarent a fost, 
evident, o f igură de p r i m u l ord in , şi cartea l u i a a l că tu i t 
tot t impu l un i zvor din cele mai î n semna te pentru cercetă
torul care dorea să afle pa r t i cu l a r i t ă ţ i l e sistemului tonal, şi 
canoanele muz ic i i greceşti . A fost însă mai p u ţ i n -observată , 
p î n ă la un t imp, deosebirea pe care el o stabilea î n t r e d o u ă 
t ipuri de impresii pe care le p r i m i m de la operele de arta 
şi în special de Ia operele muzicale : impresia devenir i i şi 
impresia devenitului (gignomenon şi gegonos). Gignomenon 
este ceea ce se desfăşoară : ne b u c u r ă m în m u z i c ă de succe
siunea sunetelor. D a r , în acelaşi t imp , ne bucuram de i m 
presia de ansamblu care la un moment dat se in s t a l ează în 
conşt i in ţa n o a s t r ă . A l ă t u r i de gignomenon este drept să deo
sebim deci un gegonos. 

C u m se produce aceas tă impresie de totalitate pe care 
o indică Aristoxene din Tarent ? P r i n î n s u m a r e a datelor 
memoriei — sună r ă spunsu l ipotetic şi, d u p ă cum se va 
vedea, cam şubred , a l l u i Aris toxene. Ar f i ca ş i cum me
moria ar p ă s t r a impresiile particulare pe care le culegem în 
t impul des făşură r i i unei bucă ţ i muzicale, astfel că impresia 
dc totalitate n-ar fi dec î t î n s u m a r e a diferitelor impresii 
succesive anterioare. Reali tatea este însă că memoria nu 
re ţ ine toate a m ă n u n t e l e unei des făşură r i . C r e d că nimeni 
dintre c i t i tor i i acestor pagini n-ar putea să repete toate 
cuvintele pe care le-a ci t i t în in tervalul u l t imulu i cap i to l . 
Dar închipulască-ş i acest ci t i tor că le-ar fi r e ţ i n u t pe toate 
şi că .le-ar putea reprezenta simultan : ceea ce ar rezulta ar 
fi o î n s p a i m î n t ă t o a r e impresie hao t i că , iar nu o impresie de 
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totalitate. Să ne î n c h i p u i m apoi un pianist care, d u p ă ce a 
c î n t a t o melodie c o m p u s ă d in 50 de sunete, ar face să răsune 
c l av i ru l d in toate cele 50 sunete dintr-o d a t ă ! Ceea ce ar 
rezulta n-ar fi o impresie de totalitate. P r i n urmare, ipoteza 
lu i Ar î s t oxene că impresia de totalitate se expl ică p r i n însu
marea memoriei este o i po t eză greşi tă , care r ă s p u n d e , dealtfel, 
felului p r imi t i v al psihologiei în epoca în care scria el. I m 
presia de totalitate este altceva şi aş î n d r ă z n i să spun că 
este un lucru destul de misterios. Impresia de totalitate a 
unei opere succesive este i m a n e n t ă f iecăruia d in momentele 
care o compun. In fiecare d in detaliile desfăşurăr i i r ă suna 
totalitatea operei. 

în l egă tu ră cu aceasta se poate amint i un joc de societate 
pe care-1 j oacă uneori persoanele instruite şi amatoare dc 
poezie. Se ia un singur vers, un vers izolat , care se citeşte 
cu iva . Acest cineva nu are nevoie să-şi amin tească exact de 
unde este versul acesta, d in ce poezie anume, dar acest 
cineva, dacă în sufletul l u i t ră iesc impresiile de totalitate 
lăsate de difer i ţ i i poe ţ i c i t i ţ î , poate să r ă s p u n d ă că se găseşte 
în f a ţ a unui vers de Eminescu sau de Verlaine. C u m se ex
p l ică acest lucru ? Desigur, p r i n faptul că în oricare d in 
a m ă n u n t e l e particulare ale operei t ră ieş te reprezentarea în
tregului, a to ta l i t ă ţ i i . Este l impede deci că, d u p ă cum o dove
deşte expe r i en ţ a estet ică, totalitatea este i m a n e n t ă p ă r ţ i i . D a r 
ce este aceas tă totalitate ? Ce este aceas tă impresie de an
samblu ? Este un sentiment conf igu ra ţ iona l , sentimentul an
samblului operei. Ope ra nu trebuie să a jungă p î n ă la sfîrşi
tul ei pentru ca să p r o d u c ă în conş t i in ţa noas t r ă acest senti
ment al to ta l i t ă ţ i i , aceas tă impresie de ansamblu. în fiecare 
a m ă n u n t al ei sînt indicate d i rec ţ i i le pe care spir i tul nostru 
le poate completa pentru a ob ţ ine figura t o t a l ă a' operei. 

In capi tolul trecut m-am ocupat de caracterul configu
r a ţ i o n a l al tuturor pe rcep ţ i i lo r . De data aceasta am tratat 
aceeaşi p rob l emă , dar nu d in t r -un unghi obiectiv, c i d in 
unul subiectiv. în paginile capi to lului anterior am vorbi t 
despre conf igura ţ i a pe rcep ţ i i lo r artistice. A c u m am vorbi t 
despre sentimentul con f igu ra ţ iona l a l operelor. Am p r i v i t 
aceeaşi realitate, a şada r , d i n d o u ă perspective deosebite^ 
D u p ă ce am a r ă t a t deci că în con f igu ra ţ i a percep ţ ie i artistice 
se p r o n u n ţ ă caracterul ei r a ţ i o n a l , am a d ă u g a t ceea ce era 
necesar despre sentimentul r a ţ i ona l i t ă ţ i i operei. C i n e se p ă -
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trunde de impresia de ansamblu a "operei, cine resimte ima
nen ţa tota lului în oricare d in a m ă n u n t e l e desfăşurăr i i unei 
opere, acela în reg is t rează , şi p r in certitudinile sentimentului, 
structura profund o r g a n i z a t ă , r a ţ i o n a l ă , a tuturor p l ă s m u i 
r i lor artistice. 

RAŢIONALITATEA ACTULUI CREATOR 

Am analizat în paginile precedente problema^ r a ţ i o n a l -
i ra ţ iona l în raport cu obiectul artistic şi cu percepjia estet ică, 
adică ne-am î n t r e b a t în raport cu aceste r ea l i t ă ţ i daca se 
cuvine sa le trecem în regiunile r a ţ i ona l e sau i r a ţ i ona le ale 
realului. V o m repeta aceeaşi î n t r e b a r e în l egă tu ră cu c rea ţ ia 
artistica. 

C r e a ţ i a a r t i s t ică este o ac ţ iune . Cine spune „c rea ţ i e" , 
spune „ a c t " . D a r actele s înt i r a ţ i ona le sau r a ţ i o n a l e , şi atunci 
î n t r eba rea că re ia va trebui să-i găs im un r ă spuns este în 
care d in aceste categorii se cuvine să fie clasată c rea ţ i a artis
t ică , actul creator în a r t ă ? R ă s p u n s u l la aceas tă î n t r e b a r e 
este menit să completeze ceea ce dezbaterile trecute au c î ş t i -
gat, şi anume p ă r e r e a n o a s t r ă asupra caracterului r a ţ i o n a l 
sau i r a ţ iona l al artei, p r i v i t ă de data aceasta în sorgintea 
ei vie, în omul care o creează , în artist. 

Care s înt asemănăr i l e , dar care s în t mal ales deosebirile 
dintre actele r a ţ i ona l e şi actele i r a ţ i ona le ? Se spune că acte 
i ra ţ ionale s înt ma i în t î i instinctele noastre. în activitatea sa 
ins t inc t ivă , omul ş i celelalte animale nu p r o c e d e a z ă d u p ă 
prescripţ i i le r a ţ iun i i . Actele instinctive sînt acelea al c ă r o r 
chip de a se des făşura şi a că ro r m o t i v a ţ i e nu stă în puterea 
ra ţ iun i i . P r i n aceste însuş i r i , actele instinctive se opun acte
lor r a ţ iona le . A ş a f i ind , î n t r e b a r e a pe care am pus-o m a i 
îna in te poate fi r epe t a t ă în forma : este actul creator în a r t ă 
un act instinctiv sau este el un act r a ţ i ona l ? 

Actele instinctive, ca şl cele r a ţ iona le , s înt d e o p o t r i v ă 
acte teleologice, ad ică acte care se î n d r e a p t ă şi s în t declan
şate de un scop, chiar dacă acest scop este conş t i en t repre
zentat î n t r - u n caz ş i r ă m î n e inconş t ien t în ce lă la l t . E l e s î n t 
d e o p o t r i v ă însă acte teleologice, spre deosebire de alte acte, 
cum ar f i , de p i l dă , actele reflexe, care nu s înt acte finaliste. 
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Aceasta ar f i , p r in urmare, a s emăna rea dar ş i p r i m a deose
bire dintre actele instinctive, pr ivi te ca acte i r a ţ iona le , şi 
dintre actele r a ţ iona le . 

A c t u l instinctiv este apoi în om o manifestare a natur i i . 
O m u l nu se simte r ă s p u n z ă t o r de organizarea instinctelor l u i . 
A c t u l inst inct iv nu este produsul unui efort omenesc, dirijat 
de motive umane. S în t acte în care conş t i in ţa f ina l i tă ţ i i s-a 
pierdut, dar care, cercetate în originea lor , ne dezvă lu ie 
mo t ivu l uman care le-a putut determina. A ş a s în t habi tudi
nile noastre, care pot cobor î dintr-o serie de motive umane. 
Nu acesta este însă cazul actelor instinctive. O r i c î t am 
c o b o r î in trecutul speţei noastre, nu putem presupune vreun 
mot iv uman, ales de libertatea l u i , care să fi prezidat la 
naş te rea şi apoi la dezvoltarea actelor instinctive. Acesta este 
un alt moment care deosebeşte actul instinctiv de cel r a ţ i o 
na l , acesta d in u r m ă o manifestare a silinţei omeneş t i , r ă s 
p u n z â n d unei do r in ţ e de a servi un scop afirmat de e l , ales 
cu libertate şi conş t i in ţa . 

D i n aceas tă p r ic ină se spune că actul instinctiv creează, 1 
î n t lnip ce actul r a ţ i o n a l fabrică. S în t d o u ă modur i de a 
produce : aceia pe care-1 atr ibuim procedeelor spontane ale 
na tu r i i , deosebit de modul de producere al omului care nu j 
c r eează d e o p o t r i v ă cu natura, c i fabrică, produce lucrur i jj 
de-a purur i deosebite de acelea pe care natura, p r i n exer
c i ţ iu l spontan al mecanismelor sale, le ob ţ ine şi le o r îndu i e ş t e 
printre aspectele rea l i tă ţ i i . 

:A°citul instinctiv este nerepetabil şi, ca atare, nu poate fi | 
î n v ă ţ a t . N i m e n î nu poate să exercite instinctele pe care nu 

"le* are. Evident , instinctul este repetabil la inf in i t î n l ă u n t r u l 
aceleiaşi speţe, dar el nu poate fi repetat de la o speţă la 

' alta. De asemenea, instinctele profunde ale unui i n d i v i d nu j 
pot fi repetate de că t re aceia care nu le posedă. ' Spre deose
bire de instincte, actele r a ţ i ona l e s înt repetabile şi, ca atare, 
pot fi deprinse, pot fi î n v ă ţ a t e . C i n e v a care execută o ac- 1 
ţ iune r a ţ i o n a l ă , cum ar f i , de p i l d ă , fabricarea unui obiect 
oarecare, un meşter care execută unu l d in gesturile meseriei 
l u i şi, în felul acesta, p ro iec t ează d in sine o ac ţ iune r a ţ i o 
na lă , Sta tuează, în acelaşi t imp, un exemplu care poate f i 
imitat de oricine. Este aci b a l t ă deosebire î n t r e actul i n - J 
stinctiv şi actul r a ţ iona l . 

> 

A c t u l Instinctiv este o f o r m ă a expansiunii vitale, o ma
nifestare exp loz iva a v ie ţ i i . N o i , oamenii, o r e s imţ im mai 
p u ţ i n , pentru că activitatea instinctelor a s lăbi t în noi ; ani 
malele o resimt probabi l ma i puternic. în momentul c î n d un 
act instinctiv trebuie să se î n f ăp tu i a scă , el se impune cu o 
v e h e m e n ţ ă căre ia i n d i v i d u l nu-i poate rezista. Evident , 
exploz ia v i t a l ă trebuie s-o presupunem şi o res imţ im, de 
fapt, şi în a t î t ea d i n ac t iv i t ă ţ i l e r a ţ iona le , deoarece şi aces
tea se grefează pe t runchiul unor instincte. Nu exis tă act i
vitate r a ţ i o n a l ă care să nu fie p u r t a t ă de v e h e m e n ţ a , de 
patetismul unui instinct. Considerat însă în sine, actul r a ţ i o 
n a l este făcut mai mul t d in inhibi ţ i i . C ine se că lăuzeş te de 
r a ţ i u n e a sa af lă multe motive de a se împied ica de a face 
sau a nu face ceva. Aceasta func ţ iona re a motivelor cenzu-
ranie lipseşte d in ac ţ iunea ins t inc t ivă , care este o ac ţ iune 
e x p a n s i v ă , iar nu una inh ib i t i vă . 

în sfîrşit, actul inst inct iv este un act unitar, în care cu 
greu putem să deosebim etape şi putem afla o s t ruc tu ră . Un 
Instinct este un gest unic, o linie con t i nuă în spa ţ iu . Un act 
r a ţ i o n a l este însă o s t ruc tu ră , ca unul care este compus 
dintr-o serie de acte ordonate î n t r - u n ansamblu ierarhic. 
I a t ă , de p i l dă , ac ţ iunea pe care o execută un meşter în 
exerc i ţ iu l profesiei sale : aceas tă ac ţ iune poate fi d iv i za t ă 
în mai multe ac ţ iuni particulare. Putem u r m ă r i cum gesturile 
felurite ale meş teşugaru lu i se înca tenează , constituind o ac
ţ i une un ică dar d iv iz ib i l ă , o ac ţ iune care este deci capab i l ă 
a fi ana l i za t ă . A c ţ i u n e a aceasta se spri j ină apoi pe o sumă 
dc alte ac ţ iun i secundare, grupate î n t r - u n m o d ierarhic. 
C î n d o b s e r v ă m gestul profesional al cuiva , ac ţ iunea de a 
face o ghea tă sau o h a i n ă , ne d ă m seama că ea poate fi 
de scompusă î n t r - o sumă de alte ac ţ iun i în subordine, a lcă
tu ind o s t ruc tu ră ie ra rh ică făcu tă d in felurite î n d e m î n ă r i , 
d!n aprecieri ale gustului artistic, d in anumite a t i tudini ale 
a ten ţ ie i , d in ac ţ iun i ale s imţu lu i de observa ţ ie , d in o serie 
de deprinderi de m u n c ă , d in certe conduite morale, dintr-o 
a n u m i t ă igienă de v i a ţ ă . Ceea ce numim profesiunea croi to
ru lu i sau a c izmarului , actul r a ţ i o n a l care a lcă tuieş te gestul 
profesional al celui care c o n f o r m e a z ă o ghea tă sau un ve ş -
m î n t , este făcu t deci dintr-o serie de ac ţ iuni care se gru
p e a z ă î n t r - o s t ruc tu ră sol idă . I a t ă deci ce deosebiri profunde 
exis tă î n t r e ac ţ iuni le instinctive şi cele ra ţ iona le . La care d in 
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aceşti doi p o l i se cuvine sa trecem actul artistic, lucrarea 
p lăsmui r i i artistice ? 

Vechea estetică clasică socotea că actul artistic este esen-
ţ i a lmen te r a ţ i ona l . P e m r u clasicism, actul artistic este un act 
teleologic conşt ient . A t u n c i c î n d vechii ar t i ş t i , în domeniul 
literar dar şi în alte domen i î artistice, socoteau ca pr inc ipa la 
ţ i n t ă a s t rădan ie i lor trebuie sa fie imitarea celor vechi , 
reproducerea mari lor modele pe care le-au l ă sa t o d a t ă pen
tru totdeauna ar t iş t i i l u m i i antice, ei af i rmau, o d a t ă cu aceasta, 
caracterul finalist, dar în acelaşi t imp conşt ient , a l o r i că ru i 
act artistic. 

Pe de a l t ă parte, se ştie în ce m ă s u r ă vechii a r t i ş t i se 
socoteau ar t izani . E bine cunoscut ce i m p o r t a n ţ ă a avut acest 
punct de vedere î n c e p î n d din Renaş t e re , ai căre i a r t i ş t i soco
teau că actul artistic este esen ţ ia lmente repetabil, cum s în t , 
în genere, actele r a ţ iona le , căci dacă n-ar f i admis în m o d 
impl ic i t această p ropoz i ţ i e f i lozofică, atunci vechii a r t i ş t i 
n-ar fi putut crede în valoarea abso lu tă a canoanelor artis
tice, mul t p r e ţ u i t e şi adeseori recomandate în această vreme. 
Pentru exerci ţ iu l fiecărei arte, estetica veche presupunea că 
exis tă un corp de reguli constituite, pe care un artist poate 
să le înve ţe şi este liber să le aplice. De aci m u l ţ i m e a trata
telor de estetică p rac t i că , m i ş u n î n d în epoca Renaş te r i i şi J 
mai t î r z i u : tratate de arhitectura, ca acela al Iui A l b e r t i , 
tratate de p i c t u r ă şi desen, ca acela al l u i Albrech t D u r e r , 
re ţetele care s-au găs i t în manuscrisele a t î t de p re ţ ioase ale 
lu i Leonardo da V i n c i , „a r t e le poetice" ale l u i Scaliger, V i d a , 
Vossius, Boi leau etc. Toate aceste tratate sînt construite pe 
presupunerea f u n d a m e n t a l ă că actul artistic poate fî î n v ă ţ a t , 
că oamenii s înt uneori ră i ar t i ş t i pentru că nu cunosc pro
cedeele generale de care c rea ţ ia trebuie să se că lăuzească 
pentru a ajunge la rezultate desăvî rş i te . P r i n urmare, în m o d 
impl ic i t , d acă nu explicit , ca o reprezentare cap i t a l ă c ă l ă u - ] 
z i n d rep rezen tă r i l e esteticii clasice, trebuie să socotim şi 
ideea despre caracterul repetabil şî, p r i n urmare, î n v ă ţ a b î l 
al reguli lor artistice şi, ca urmare, despre caracterul r a ţ i o n a l 
a l ac ţ iuni i creatoare în a r t ă . 

în secolul al X V I I I - l e a se produce însă un important 
reviriment în ideile oamenilor cu pr iv i re la natura actului j 
artistic. M a i în t î i apar forme noi de a r t ă , divergente f a ţ ă | 
de formele pe care le lăsase moş ten i re clasicismul antic, ca 

> 

un model de a t î t ea or i imitat . Popoare no i apar în p r i m u l 
plan al i m p o r t a n ţ e i pe scena ar t i s t ică a l umi i , i m p u n î n d alte 
t r ad i ţ i i , o a l t ă viz iune despre lume şî, la l umina acestor no i 
creaţ i i , clasicismul in t ră în d e c a d e n ţ ă . C o m p a r a ţ i a dintre 
vechile forme ale artei greco-romane şi clasice a popoarelor 
mediteraneene, cu formele noi de a r t ă ivite în ţă r i le N o r 
dulu i , în Germania sau A n g l i a , de t e rmină conş t i in ţa re la t iv i 
tă ţ i i va lo r i lo r artistice. Vechea suveranitate a normelor c la 
sice este puternic z g u d u i t ă . Cu aceste efecte se uneşte un 
al tul , care cons tă în p r e ţ u i r e a spon tane i t ă ţ i i în om ca o 
f o r m ă de manifestare mai p r e ţ i o a s ă decî t aceea a manifes
tă r i i mediate a ra ţ iun i i . O m u l începe a f i p r e ţ u i t în unele 
d in operele literare şi f i lozofice ale vremi i , ca, de p i l d ă , în 
aceea cu a t î t a consec in ţă a l u i J . - J . Rousseau, nu a t î t pentru 
r a ţ i u n e a sa, cum fusese cazul în lunga t r ad i ţ i e a f i lozof ie i 
vechi şi moderne, ci ma i ales pentru spontaneitatea sa natu
ra lă . Şi atunci, aceste directive, î n d o i a l a asupra va lo r i i abso
lute a canoanelor clasice, o înţelegere mai limpede a diver
sităţii idealuri lor artistice ale omului , unite cu p r e ţ u i r e a mai 
vie a c o r d a t ă ac ţ iuni i spontane a natur i i în om, Iar nu ati tu
d in i lo r sale determinate de motivele mijlocitoare ale r a ţ iun i i , 
au o repercusiune î n s e m n a t ă asupra r ep rezen t ă r i l o r estetice 
ale v remi i , cu pr iv i re la felul special al î nzes t r ă r i i omulu i 
care se numeş te artist şi cu pr iv i re la caracterul special al 
ac ţ iun i lo r e m a n î n d de la acest om. Aşa se f o r m e a z ă în 
veacul al X V I I I - l e a , în m o d treptat, pentru a ajunge la de
pl ina ei expresie s is temat ică abia în Critica judecaţii a l u i 
K a n t , n o ţ i u n e a de geniu. 

N i c i o d a t ă ar trş t i i vechi nu se manifestau ca nişte genii 
în felul în care încep s-o facă acei d in a doua j u m ă t a t e a 
veacului al X V I I I - l e a . Ar t i ş t i i vechi, chiar cei mai de seamă 
dintre ei, un Raoine de p i l dă , socoteau că nu au altceva mai 
bun de f ăcu t decî t de a respecta modelele vechi şî de a se 
conforma normelor t r a d i ţ i o n a l e , aşa cum ele. fuseseră preci 
zate în acel pact fundamental al în t regi i creaţ i i artistice c la
sice, care este Poetica l u i Ar is to t . C o m p a r a ţ i f igura l u i R a -
cine, în care originalitatea, spontaneitatea se introduc, aş 
spune, î n t r - u n mod ascuns, fă ră c o n s i m ţ ă m î n t u l expres al 
artistului, cu ati tudinile independente, s f ă r îmă toa re de cadre 
şi de reguli , a f i r m î n d originalitatea lor abso lu tă , a a r t i ş t i lor 
ind iv idua l i ş t i de t ip genial, care apar în ma i toate ţ ă r i l e 



Europei în a doua j u m ă t a t e a secolului al X V I I I - l e a , dar 
mai cu seamă în ţă r i le germanice, ad ică tocmai în acelea al 
că ror ro l istoric era să zguduie suveranitatea a r t i s t i că a c la 
sicismului vechi şi a moş ten i to r i lo r lu i moderni . Gen iu l , 
pentru K a n t , care nu face altceva, în acest punct al doctrinei 
l u i , dec î t să rezume t e n d i n ţ e în curs de des făşurare de la 
o vreme, nu este altceva dec î t a c ţ i unea naturi i în om. C ă c i 
geniul c reează , ca şi natura, şi pentru acest mot iv el este 
exemplar. Ceea ce creează geniul a lcă tu ieş te exemple ale ome
n i r i i , dar exemple unice şi nerepetabile. K a n t produce una 
dintre cele ma i interesante disociaţ i i , şi anume pe aceea 
dintre ideea de exemplaritate şi ideea de imi ta ţ i e . Aceste 
doua idei au fost mult t imp asociate, ca să zic aşa, p r in 
logica lucrur i lor . C ine s t a tuează exemple, este evident ca le 
s tabi leşte pentru a Ie propune imi ta ţ i e i . Ideea de exemplu şl 
Ideea de imi ta ţ i e par deci idei corelative. K a n t d i soc iază î n s ă 
aceste idei. Pentru el c rea ţ i a genia lă este e x e m p l a r ă , dar nu 
e imi t ab i l ă . P re ţu i r ea o r ig ina l i t ă ţ i i , ca însuşire eminenta a 
înzes t ră r i i artistice, era o atitudine foarte n o u ă în veacul 
al X V I I I - l e a , pe care K a n t î l r e z u m ă şl-l s in te t izează , în 
t end in ţe le l u i estetice, în Critica puterii de judecata. Ar t i ş t i i 
vechi se preocupau mai pu ţ i n de originalitate. P lag ia tu l este 
în aceas tă vreme o p r a c t i c ă foarte în t insă . Ceea ce preocupa 
pe artist era să creeze po t r iv i t regulilor, să nu se a b a t ă de Ia 
ele. Ceea ce p re ţu ia amatorul de a r t ă era apoi să regăsească 
aplicarea fer ic i tă a regulilor. Adeseori, în cr i t ica veche a 
clasicismului, î n t î m p l n ă m această obse rva ţ i e : „O o p e r ă de 
p i c t u r ă sau l i t e ra tu ră este p l ăcu ta , dar ea nu place d u p ă 
reguli" (seion les regles). O opera este adeseori l ă u d a t a ca 
f rumoasă , „mais d'une beaute qui n'est pas reguliere". î n 
c e p î n d însă de pe la finele veacului al X V I I I - l e a , încep să 
p l acă tocmai operele care în f r îng regulile, ceea ce expl ică 
acum şi mai t î r z iu lupta î m p o t r i v a cadrului prea f ix al genu
r i lor literare. Ceea ce p r e ţ u i a epoca r o m a n t i c ă în artist este 
apoi gestul s f ă r imă to r de reguli, nesocotirea modelelor. De 
unde poezia veche era un fruct al cul tur i i literare, artistul 
trebuind să fie un om foarte cul t ivat , a v î n d la d i spoz i ţ ia Iui 
multe modele capabile sa-1 orienteze în propr ia sa c rea ţ ie , 
î n c e p î n d d in epoca numita Sturm und Drang în l i teratura 
g e r m a n ă , sau de la p r e r o m a n t î s m u l englez şi apoi în tot 
t impul în t regu lu i romantism european, încep să fie apreciate 

mai cu seamă creaţ i i le dezvoltate în afara de mediul cul tur i i , 
î na in t ea cu l tur i i ş l uneori î m p o t r i v a ei . A c u m se descoperă 
valoarea produselor artei populare, pe care clasicismul o 
ignora aproape cu desăvî rş i re . A r t a veche însăşi este acum 
al t fe l p r i v i t ă : nu ca produsul unei societăţ i savante, c i , 
d i m p o t r i v ă , ca produsul unui geniu t î n ă r , p l i n de v i a ţ ă , de 
o v i a ţ ă cam sălbat ică , dar de acea v i a ţ ă care g a r a n t e a z ă , 
d u p ă p ă r e r e a v remi i , valoarea produselor artistice. Acesta a 
fost revir imentul care s-a produs în a doua j u m ă t a t e a 
veacului al X V I I I - l e a şi acestea au fost importantele reper
cusiuni pe care aceste idei le-au produs. 

As t ăz i însă problema se pune din nou. N o i elemente de 
caracterizare a actului artistic apar. E x p e r i e n ţ e no i ne în 
d e a m n ă sa r e e x a m i n ă m prohlema şi să vedem dacă putem 
p r imi tot ceea ce p ă r e a aşa de evident ar t i ş t i lor şi g î n d i i o r i -
lor , î n c e p î n d d in a doua j u m ă t a t e a veacului al X V I I I - l e a 
şi p î n ă mai t î rz iu . As t ăz i n-am mai spune că actul artistic 
este un act teleologic dar inconş t ien t , că artistul nu ştie î n 
cotro se o r i en tează , că ac ţ iunea ar t i s t ică este un produs în -
t î m p l ă t o r , un dar al insp i ra ţ ie i , al v isului , a tot ceea ce 
a lcă tu ieş te funcţ iuni le necontrolare aîe spir i tu lui nostru. O 
psihologie ma i c o m p l e t ă şi ma i a t e n t ă a artei ne a r a t ă că 
ac ţ iunea ar t i s t ică este o ac ţ iune te leologică, dar, în acelaşi 
t imp, şi o a c ţ i u n e conş t i en t ă . Psihologia actului creator ne 
a r a t ă î ncă d in primele lu i etape viziunea unui ansamblu, 
viziune v a g ă şi care poate fi modificata, care poate p r i m i 
grefe no i în cursul dezvo l t ă r i i şi rea l izăr i i c i , dar viziune 
care există d in chiar momentul în care opera porneş te . Este 
ceea ce numea P lo t in „ f o r m a In te rnă" , a operei. Or ice artist 
po rneş t e de la o viz iune a ansamblului operei sale. de la 
acea idee despre care vorbea Rafael c î n d spunea : io mi servo 
di una certa idea. Este vorba şi despre acea viziune pe care 
o observa M o z a r t , în una d in scrisorile sale, c î nd , descriind 
ch ipu l în care se desfăşoară procesul creator, af i rma că por
neşte de la i n tu i ţ i a unul în t reg , pe care ochiul l u i spir i tual 
îl cuprinde pr intr -un act unic şl simultan, aşa înc î t desfăşu
rarea u l t e r ioa ră a bucă ţ i i muzicale nu este dec î t a m a n u n ţ i r e a , 
trecerea în regim succesiv, a acestei revela ţ i i simultane. D e 
sigur că aceas tă v iz iune de ansamblu, de totalitate, s eamănă 
foarte mul t cu impresia con f igu ra t i vă , despre care vorbeam 
în capi tolul precedent, atunci c înd examinam problema 
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r a ţ i o n a l - i r a ţ i o n a l în l egă tu ră cu pe r cep ţ i a estet ică. V i z i u n e a 
acestei t o t a l i t ă ţ i exista, aşadar , la î n c e p u t u l actului creator 
şi Ia sfîrşi tul actului de receptare a operei create ; acte deo
p o t r i v ă teleologice şi, în acelaşi t imp, conş t ien te . 

D a r este oare a d e v ă r a t că actul artistic nu poate f i î n 
v ă ţ a t ? Este el o s implă prelungire a procedeelor inconş t ien te 
ale natur i i ? Este el ceva d e o p o t r i v ă cu instinctele omului ? 
Sa ne aducem aminte de faimoasa v o r b ă a l u i Buf fon : „ G e 
n iu l este o lungă r ă b d a r e " . Evident , nu numai ac ţ i unea artis
t ică , dar toate actele noastre s înt purtate de un trunchi i n 
stinctiv. O f i inţă în care instinctele ar fi moarte ar fi o 
f i inţă p a r a l i z a t ă ; ea n-ar mai î n t r e p r i n d e n i c i o ac ţ iune . 
D a r nu este vorba acum de a scoate în ev iden ţă fondul In
stinctiv al întregi i serii de acte omeneş t i , ci e vorba de a 
discuta caracterul acelri ac ţ iuni speciale care se numeş te 
actul artist-c. N o i credem că actul artistic este, p r i n exce
len ţă , repetabil. Ar t i s tu l repeta de n e n u m ă r a t e o r i p î n ă 
ajunge să execute, în condi ţ i i le cele ma i bune, actul sau 
creator. Acest caracter repetabil al ac ţ iun i i artistice este însă 
ma i evident sau mai p u ţ i n evident. El este, de p i lda , foarte 
evident la un mare v i r tuoz . La acesta nu î ncape n ic i o î n 
do ia lă că per fec ţ ia execuţiei este d e t e r m i n a t ă de î nde lunga 
repetare a anumitor gesturi. Carac teru l acesta este ma i p u ţ i n 
evident, dar este totuşi real şi în cazul creaţ ie i care nu poate 
fi t r e cu t ă sub categoria v i r t u o z i t ă ţ i i , a creaţ ie i în alte do
menii d e c î t acela a l execuţ ie i muzicale. Un poet, de p i l d ă , 
are şi el, în cursul carierei sale, pr i le jul să s imtă s t ăp în i r ea 
în creştere a instrumentului l ingvist ic , a procedeelor de lucru , 
a s t i lului . Toate acestea devin cu t impu l unelte mai ferme, 
ma i sigure în mina l u i . 

Desigur, r ămîne o p r o b l e m ă , aceea a e rupţ ie i talentelor 
spontane la o v î r s tă c î n d nu este de presupus „ l u n g a r ă b 
dare", despre care vorbea Buf fon , acea l u n g ă antrenare a 
puter i i creatoare, limpede Ia a t î ţ i a l ţ i ar t i ş t i şi pe care aceş
tia înşişi o resimt cu m u l t ă precizie. A ş a e cazul mar i lor 
poe ţ i precoci, un R î m b a u d de p i l dă , sau al copi i lor-minune 
în m u z i c ă , cazul unui M o z a r t , compozi tor de geniu la o 
v î r s t ă foarte f ragedă . D a r oare aci, dacă i n d i v i d u l însuşi n-a 
repetat anumite acte şi nu şi-a format deprinderi , n-au 
făcu t -o oare îna in taş i i pentru el ? Va loa rea e red i t ă ţ i i în o r i 
ginea mar i lor înzes t ră r i artistice este un fapt adeseori af i r -
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mat şi controlat. Rareor i apare o mare î nzes t r a r e a r t i s t ică 
fara să p o a t ă fî descoper i ţ i s t rămoşi i care s-au exercitat în 
aceeaşi d i recţ ie , i l u s t r a t ă apoi de descendenţ i . 

în sfîrşit , nu este deloc a d e v ă r a t că actul artist ic este un 
act unic şi, în acelaşi t imp, un act amorf, aşa cum presupu
nem ca este cazul pentru instincte. Geniu l artistic presupune 
o s t ruc tu ră de p red i spoz i ţ i i ierarhice, ca în orice ac ţ iune 
r a ţ i o n a l ă . Se spune ca geniul artistic este mai î n t î i o mare 
putere de expresie. D a r o b s e r v a ţ i că aceasta putere de expre
sie se r eaz imă pe o mare putere a a tenţ ie i , pe o mare putere 
a acu i tă ţ i i senzoriale, pe un regim de v i a ţ ă , pe o anumita 
moralitate, căci un artist este un om devotat, legat de unul 
d i n scopurile de mare valoare ale vie ţ i i , cum este acela al 
creaţ ie i . Este una d in pă re r i l e cele ma i r ă s p î n d i t e , dar, în 
acelaşi t imp, una d in cele ma i vulgare şi ma i vrednice a fi 
c o m b ă t u t e , ideea că actul artistic este improviza t , că artistul 
este beneficiarul unui dar ceresc, care nu se ştie pentru care 
mot iv i-a revenit tocmai l u i . în realitate însă , c rea ţ i a e posi 
bilă graţ ie unui regim de m u n c ă mai mult sau mai p u ţ i n 
sistematic, g r a ţ i e unei p r e o c u p ă r i cont inui cu problemele de 
arta, nu numai la masa de scris sau în atelier, dar în toate 
împre ju r ă r i l e v ie ţ i i , pentru a produce acea constelare siste
m a t i c ă a ideilor, care dă uneori problemelor artistice, in 
conş t i in ţa art istului , caracterul unor a d e v ă r a t e obsesii fecun
de. Este o a l t ă constatare care ne î nd rep t ă ţ e ş t e de a vo rb i de 
structura r a ţ i o n a l a , ad ică ie rarh ică , a r t i cu l a t ă , a puterii artis
tice creatoare. 

G e n i u l artistic este, a şadar , în lumina cons t a t ă r i l o r unei 
psihologii ma i atente, o structura r a ţ i ona l ă . C o n c l u z i a acestui 
examen se po t r iveş t e , pr in urmare, cu concluzia tuturor celor
lalte probleme pe care le-am examinat în l egă tu ră cu î n t r e 
barea dacă lumea artei şi a creatorilor ei trebuie p r i v i t ă 
ca o manifestare a i r a ţ iona l i t ă ţ i i sau ca o manifestare a 
r a ţ i ona l i t ă ţ i i . R ă s p u n s u l nostru a căzu t în sensul pe care 
l -a ţ i v ă z u t . D a r probleme noi ni se pun în acest punct, ca, 
de p i ldă , problema to t a l i t ă ţ i i , a imanen ţe i sp i r i tu lu i , a l iber
t ă ţ i i , a t î t ea î n t r ebă r i care in teresează şî f i lozof ia genera lă 
dar şi estetica, ş i al c ă r o r r ă s p u n s va aduce poate un plus 
de l umin i şi dezbaterilor î n t r ep r in se p î n ă acum. 
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B . P R O B L E M A T O T A L I T Ă Ţ I I 

CRITICA MECANICISMULUI ŞI EXIGENŢELE FINALISMULUI 

î n c e p e m să cercetam o a l t ă p r o b l e m ă d in şirul proble
melor f i lozofice ale esteticii, a doua p r o b l e m ă a n u n ţ a t ă , şi 
anume aceea în legă tură cu totalitatea. î n t r e b ă r i l e cu pr iv i re 
la totalitate au fost d i n acelea care au impus d in nou cu 
energie problema estet ică. î n t r e b î n d u - s e care este natura f ru
museţ i i ş i artei, mul ţ i dintre g înd i to r i i moderni au n ă d ă j d u i t 
să-şi însuşească un plus de l u m i n i asupra problemei to ta l i 
t ă ţ i i . Pentru buna în ţe legere a celor ce vo r urma, este ne
cesar însă să c îş t igăm c î teva n o ţ i u n i precise asupra ideii de 
totalitate şi asupra ide i i corelative de parte. 

Ceea ce se numeş te totalitate în f i lozofie, dar şî în l i m 
bajul altor ş t i in ţe , ba chiar în vorbirea ob i şnu i tă , comporta 
o varietate de accepţ i i pe care e bine sa ne-o l ă m u r i m d in 
capul loculu i . Ex i s tă ma i multe feluri de t o t a l i t ă ţ i . U n a este 
aceea pentru care l imba c o m u n ă foloseşte c u v î n t u l de gră
madă : o g r ă m a d ă de obiecte, o g r ă m a d ă de pietre etc. C î n d 
desemnez o realitate oarecare drept o g r ă m a d ă , a f i rm o d a t ă 
cu aceasta ca înfă ţ i şarea pe care o denumesc în ch ipul acesta 
este f o r m a t ă dintr-o sumedenie de obiecte neomogene şî 
nesolidare î n t r e ele, p r i n urmare o î n s u m a r e de un i t ă ţ i d i 
verse care r a m î n libere unele fa ţă de altele. Spre deosebire 
de g r ă m a d ă , un conglomerat este format dintr-o plurali tate 
de obiecte, iarăşi neomogene, dar care au o a n u m i t ă so l i 
daritate unele fa ţa de altele ; ele s înt î m b i n a t e , a lcă tuiesc un 
total unic. Un agregat este apoi produsul , î n s u m a r e a unei 
mul t ip l i c i t ă ţ i de obiecte omogene. C î n d d o u ă obiecte, d o u ă 

corpuri chimice, de p i ldă , i n t r ă î n t r - o combina ţ ie a l căre i 
rezultat este un al treilea corp cu însuşir i speciale şi care nu 
apa r ţ i n nic i unuia d in corpurile care au dat naş te re acestei 
rea l i t ă ţ i noi , atunci vorb im despre o sinteză. în sfîrşit, c î n d o 
sumă de elemente produc o realitate nouă sintetica, dar în 
aşa fel î nc î t trebuie să presupunem că fiecare d i n aspectele 
particulare ale acestui produs nou este determinat de an
samblul obiectului, atunci vo rb im despre un organism. 

Este interesant de studiat rapor tu l în care se găsesc p ă r 
ţile cu totalitatea în aceste diferite t ipur i de totalitate. în 
g r ă m a d ă , în conglomerat, în agregat ş î în sinteza, p ă r ţ i l e 
sînt anterioare t o t a l i t ă ţ i i . A v e m pă r ţ i l e şi, p r i n a l ă t u r a r e a 
lor , p r i n î n sumarea , p r i n agregarea, p r i n fuziunea sau p r î n 
sinteza lor , ob ţ inem, ca un produs ulterior, totalul respectiv. 
D i m p o t r i v ă , în cazul organismelor, totalurile s înt anterioare 
p ă r ţ i l o r . 

Pentru a înţelege însă bine acest lucru, e necesar să dis
tingem în t r e d o u ă semnif icaţ i i ale no ţ iun i i de anterioritate. 
Exis tă o anterioritate temporală şi există o anterioritate 
semnificativă, ad ică o anterioritate d u p ă ordinea evenimen
telor în t imp şi o anterioritate d u p ă ordinea de semnif icaţ ie 
a evenimentelor. D i n punctul de vedere al an te r io r i t ă ţ i i în 
t imp, nu numai grămezi le , conglomeratele, agregatele şi s in
tezele sînt ulterioare p ă r ţ i l o r care le compun, dar şî orga
nismele s înt , d i n punctu l de vedere al an te r io r i t ă ţ i i în t imp , 
posterioare p ă r ţ i l o r în care ele pot fi descompuse. C ine stu
d iază ch ipul cum se f o r m e a z ă embrionul unui organism an i 
mal cons t a t ă cu u ş u r i n ţ ă că pă r ţ i l e sînt anterioare to ta lului . 
M a i în t î i apar anumite p ă r ţ i c ă r o r a l i se a d a u g ă altele, ş i 
organismul ca totalitate se f o r m e a z ă în cele d i n u r m ă . Nu 
însă despre această accepţ ie a an te r io r i t ă ţ i i vo rb im atunci 
c înd spunem că, în cazul organismelor, totalurile sînt an
terioare p ă r ţ i l o r . C î n d facem aceas tă constatare, ne referim 
la accepţ ia an te r io r i t ă ţ i i ca semnif icaţ ie . î n t r - a d e v ă r , în cazul 
organismului, pă r ţ i l e s în t comandate de totalitate. Ceea ce 
devine organul încă nedezvoltat al unui embrion animal este 
determinat de forma in t eg ra l ă a organismului constituit. P r i n 
urmare, în acest înţeles şi numai în acest în ţe les , v a l o r e a z ă 
a f i rma ţ i a că în cazul organismelor, spre deosebire de toate 
celelalte forme ale to ta l i t ă ţ i i , î n t r egu l de t e rmină partea, to 
talitatea d e t e r m i n ă elementele. 
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Care este oare rapor tu l de cauzalitate î n t r e totalitate şi 
p ă r ţ i în ceea ce p r iveş te aceste diferite t ipur i ale to t a l i t ă 
ţ i i ? O g r ă m a d ă , un conglomerat, un agregat s în t produsele 
unor for ţe j i unor cauze mecanice. Trebuie să lucreze presi
unea sau că ldu ra , trebuie să se p r o d u c ă combina ţ i i chimice, 
reductibile şi ele î n t r -o soluţ ie ma i a v a n s a t ă a şt i inţei la re
la ţ i i fizice şi mecanice, pentru ca să se p r o d u c ă grămezi le , 
conglomeratele, agregatele şi sintezele. Pentru ca să se p ro 
d u c ă însă organismul, este necesar să opereze nu cauze me
canice, ci cauze finale. C i n e s tud iază dezvoltarea unui or
ganism animal, aşa cum îl a r a t ă u r m ă r i r e a diferitelor forme 
pej :are Ie t r ave r sează embrionul p î n ă la constituirea def ini 
t i v ă a organismului, ajunge n e a p ă r a t la concluzia că tot 
procesul pare orientat de finalitatea că t re care el se î n 
d r e a p t ă , de ţ i n t a pe care în cele d in u r m ă trebuie s-o a jungă . 
D i n aceas tă pr ic ina spunem că procesele că ro ra le d a t o r ă m 
formarea unui agregat s înt mecanice, în t imp ce procesele 
c ă r o r a le d a t o r ă m formarea unor organisme s înt finaliste. 

Foarte interesant este de remarcat raportul dintre fe lur i 
tele forme ale to t a l i t ă ţ i i , deosebite ma i î na in t e . Organismul 
c o n ţ i n e şi g r ămez i şi conglomerate şi agregate şi sinteze ; dar 
toate acestea s înt r î n d u i t e î n ă u n t r u l unei un i t ă ţ i sînergice, 
a d i c ă ele exis tă şi l uc rează în vederea menţ iner i i t o t a l i t ă ţ i i . 
D i n aceasta p r ic ină , elementele pe care p r i n ana l i ză le pot 
distinge î n t r - u n organism nu le v o i numi „ p ă r ţ i " , c i Ie v o i 
numi „ o r g a n e " . Organele unui organism sînt , a şada r , acele 
p ă r ţ i ale l u i , r îndu i te î n ă u n t r u l unei un i t ă ţ i s înergice. De 
asemenea, procesele care se petrec în inter iorul organismelor, 
deşi d in t r -un anumit punct de vedere sînt procese chimice 
sau fizice, î n ă u n t r u l organismului, î n t r u c î t servesc scopurile 
l u i ş i î n t r u c î t se î ncad rează un i t ă ţ i i l u i , dob îndesc numele 
special^ de „ func ţ iun i " . Toate celelalte forme ale to ta l i t ă ţ i i 
au „ p ă r ţ i " ş i s înt sediul unor „p rocese" . N u m a i organismul 
are „ o r g a n e " şi este cadrul unor "„ func ţ iun i" . Aceste no ţ iun i 
elementare s înt cu totul necesare pentru a în ţe lege problema 
fi lozofică ce ni se impune în acest moment. 

Problema fi lozofică de care am dor i să ne apropiem în 
m ă s u r a în care este necesar l u m i n ă r i i problemei estetice la 
care v o m poposi în cele d in u r m ă şi care este problema 
n o a s t r ă proprie , este aceea a const i tu ţ ie i naturi i şi a spir i tu
l u i omenesc. Trebuie să cons ide răm natura ca un agregat, 

F.V. 

sau ca un organism? Se cuvine sa cons iderăm procesele care 
au loc î n ă u n t r u l ei drept n i ş te simple procese fizice sau 
chimice, sau este nevoie să ni le î nch ipu im ca pe nişte 
funcţ i i ? Sp i r i tu l omenesc el însuşi este un agregat, un con
glomerat, o g r ă m a d ă de obiecte, sau este el un organism ? 
Evenimentele care se petrec î n ă u n t r u l lu i s în t ele procese 
d e o p o t r i v ă cu acelea ale na tur i i f izice, sau s înt ele funcţ i i ? 

M u l t ă vreme cuge tă to r i i — şi anume tocmai aceia care 
doreau să î m p i n g ă cî t ma i departe procesul de pozi t ivare al 
cunoş t in ţe lor noastre — au crezut că pot af i rma că natura 
este, de fapt, un conglomerat şi că în unicele proceşe_ meca
nice, fizice şi chimice, se rezolva î n t r e a g a mult ipl ici tate a 
evenimentelor care o s t r ă b a t . în acelaşi fel au crezut m u l ţ i 
g înd i to r i ca pot rezolva problema spir i tului . Soluţ i i le în 
aceasta p r i v i n ţ ă nu s înt no i . î n c ă d in antichitate, de la 
creatorul atomistici i , de la Democr i t , care a t r ă i t în veacul 
al V - l e a şi al I V - l e a î n a i n t e de Cris tos , lumea era conside
r a t ă a fi f ăcu tă d in elemente simple, de forme şi de d imen
siuni deosebite, a tomii care, p r i n combinare, p r i n î n s u m a r e , 
p r in agregare a lcătuiesc obiectele complexe pe care le î n t â m 
p i n ă m în expe r i en ţ a n o a s t r ă . A t o m i i cad de-a purur i î n v i d , 
spunea Ep icu r , un continuator al atomisticii antice, dar s în t 
înzes t ra ţ i cu o a n u m i t ă t e n d i n ţ ă , cu un anumit clinamen, 
cum spune popular iza torul l u i la t in , Lucre ţ iu , t e n d i n ţ a care 
îi face, la un moment dat, să devieze de pe verticala căde r i i 
lor, să în t î lnească al ţ i atomi, să se agate de ei şi să const i 
tuie astfel corpurile mai complexe cu care avem de-a face 
în expe r i en ţ a . 

C r e d că pot numi o astfel de reprezentare, r e l a t ivă la 
chipul în care iau naş te re înfă ţ i şăr i le acestei l u m i , drept o 
reprezentare foarte rez i s ten tă , deoarece o î n t î m p i n ă m şi în 
unele d in v iz iun i le mecanice mai no i . Pentru N e w t o n , r ea l i 
tatea este, de asemenea, c o m p u s ă d in corpuscule materiale, 
înzes t ra te însă nu cu acel clinamen despre care vorbea E p i c u r , 
c i cu o t e n d i n ţ a g r a v i t a ţ i o n a l ă . Ma te r i a cons t i tu i t ă d in p a r t i 
cule materiale infinitesimale, d in atomi, şi f o r ţ a mecan ică a 
g rav i ta ţ ie i care ac ţ ionează aceas tă materie şi expl ică combi 
naţ i i le dintre particulele materiale simple, în t regesc l ao l a l t ă 
viziunea mecanic is tă despre structura universului , acea v i 
ziune mecanic i s tă pe care o găs im la baza a t î t o r a d in teorii le 
mai vechi şi mai noi asupra structurii l umi i . Pe baza aceasta, 
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ş t i in ţa a crezut ca scopul ei este să î m p i n g ă cît mai departe 
cercetarea sa asupra modului în care, ac ţ iona te de forţele meca
nice ale natur i i , obiectele materiale se î n l ă n ţ u i e unele cu 
altele de-a lungul unor nesfîrşi te serii cauzale. A cunoaş te , 
a împ inge cî t mai departe în trecut cunoaş te rea cauzelor şi 
a putea prevedea cît mai departe în v i i t o r efectele acestor 
cauze, este sarcina pe care şi-a recunoscut-o şt i inţa.^ 

Dar , daca am presupune un moment ideal al v i i to ru lu i , 
despre care nu putem spune ca este apropiat, dar pe care 
î n t r - o soluţ ie pur teore t ică î l putem g înd i , un moment în 
care mintea omenească s-ar face s t ăp înă pe c u n o ş t i n ţ a tutu
ror cauzelor şi legilor care d o m i n ă fenomenalitatea natur i i , 
încă ar r ă m î n e o î n t r e b a r e nedez lega tă : de ce aceste cauze 
au produs aceste efecte şi pentru care mot iv legile mecanice 
care conduc fenomenalitatea l umi i s înt acestea_ şi nu sînt 
altele ; de ce fenomenalitatea l umi i , cu alte cuvinte, se des
făşoară în chipul pe care-1 cunoaş t em şi j>e care ş t i in ţa îl 
scoate în ev iden ţă şi de ce nu se desfăşoară în alt mod ? De 
ce oxigenul şi hidrogenul, î n t r - o a n u m i t ă p r o p o r ţ i e , produc 
apa şi nu produc un alt corp chimic ? De ce corpurile cad 
d u p ă un anumit raport î n t r e masă ş i v i t e z ă ? Pentru care 
m o t i v acestea sînt legile care d o m i n ă ch ipul de a se desfăşura 
al evenimentelor în această lume şi de ce evenimentele nu 
se desfăşoară altfel ? De ce acestea s în t cauzele lucrur i lor şi 
nu altele ? De ce raporturile î n t r e lucrur i nu s înt dec î t cele 
pe care le cons t a t ăm şi pe care, cu a t î t a subtilitate şi ad în -
cime, ş t i in ţa le stabileşte ? 

Pentru a putea r ă s p u n d e la aceste î n t r e b ă r i , trebuie 
n e a p ă r a t sa pos tu l ăm o î m p r e j u r a r e d e o p o t r i v ă cu aceea pe 
care am recunoscut-o proprie organismelor, gcne ra l i z înd -o 
însă la structura întregi i lumi . N o i nu putem să ne î nch ipu im 
de ce acestea sînt cauzele şî legile care g u v e r n e a z ă desfăşu
rarea proceselor, decî t î n c h i p u i n d u - n e că lumea t o a t ă este 
un mare organism, în care totalitatea, efectul de ansamblu 
care trebuie să se în t regească p î n ă la u r m ă , determina aspec-
tele şi procesele particulare. N u m a i cine izbuteşte^ să g în -
dească lumea în categoria t o t a l i t ă ţ i l o r v i i , a t o t a l i t ă ţ i i orga
nice, poate sa dea un r ă spuns în t r ebă r i i pusă de in te l igenţa 
nesa t i s f ăcu tă de singurele r ă spunsu r i ale ş t i in ţe lor exacte 

Evident , ideea to t a l i t ă ţ i i organice, sub categoria căreia" 
trebuie să g înd im lumea pentru a calma nel in iş tea teore t ică 

pc care o res imţ im atunci c înd punem în t r ebă r i ca cele for
mulate mal îna in t e , categoria aceasta nu este o categorie 
constitutivă — cum ar spune K a n t — adică ea nu constituie 
cunoş t in ţe , ci ea este — pentru a î n t r e b u i n ţ a mai departe 
nomenclatura k a n t i a n ă — o categorie regulativă, ea este, cu 
alte cuvinte, o s implă reprezentare a min ţ i i noastre, c apab i l ă 
a ne face să în ţe legem de ce lumea are forma pe care o are 
şi nu alta, fă ră să ne a d u c ă însă vreo l u m i n ă oarecare cu 
pr iv i re la ce fel de organism este lumea aceasta, pe care 
totuşi trebuie s-o p o s t u l ă m ca un organism, ca un ansamblu 
v i u , ca o totalitate. 

în acelaşi fel , m u l t ă vreme spir i tu l omenesc a fost şi el 
înţeles ca un agregat sau conglomerat de elemente sufleteşti 
simple. în vremea mal n o u ă s-a vorbi t de senzaţ i i , în t imp ce 
empir iş t i i englezi şi francezi vorbeau de idei, î n ţ e l eg înd p r in 
acest termen ceva a s e m ă n ă t o r cu reprezen tă r i l e noastre despre 
lucruri . Aceste idei — se spunea — se asociază î n t r e ele 
pentru a produce rea l i tă ţ i sufleteşti mai complexe, s tăr i ma i 
bogate, con ţ i nu tu r i ma i abundente, pe care le î n t î l n im atunci 
cînd e x a m i n ă m intimitatea n o a s t r ă ps ihologică . Legea aso
ciaţiei de idei făcea, p r i n urmare, acelaşi serviciu psihologilor, 
pe ^ care, î n c e p î n d cu N e w t o n , legea g rav i t a ţ i e i îl făcea 
i lz ic ieni lor . D a r la un moment dat a trebuit să se recu
noască eroarea f u n d a m e n t a l ă a acestei metode a psihologilor 
şl ep i s t emolog î lo r ma l vechi de a-şi reprezenta felul de a fi 
al sufletului omenesc şi al proceselor care îl t r ave r sează . 
Căc i , mai în t î i , ideile despre care vorbeau vechi i asoc ia ţ io -
nişt j , nu s înt simple răs f r înger i , simple og l ind i r i ale unor 
rea l i tă ţ i exterioare. Evident , Izvorul ideilor noastre e în a f a r ă 
de noi , dar în momentul în care impresia ex te r ioa ră p ă t r u n d e 
în sufletul nostru, ea c a p ă t ă o co lo ra tu ră sau alta, se în
zes t rează cu o valoare sau alta, d u p ă felul nostru general de 
a f i . Pe de a l t ă parte, asociaţi i le de idei nu decurg d u p ă 
nişte norme care ne dau dreptul de a vorbi despre nişte legi 
ale asociaţ iei de idei. Legile asociaţiei de idei a lcătuiesc o 
expresie falsă, căci legea este un raport stabil şi necesar î n t r e 
fenomene, care ne permite prevederea efectelor î n d a t ă ce 
sînt cunoscute cauzele. N i c i o d a t ă însă aşa-zisele legi ale aso
ciaţiei de idei , n ic i legea con t igu i tă ţ i i în t imp sau spa ţ iu , n ic i 
legea asemănăr i i sau contrastului, nu pot să facă pe cineva 
sa spună ce idee n o u ă i se va prezenta unul spirit , d u p ă o 
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anumita idee da tă . Desigur, ideile se în lăn ţu iesc d u p ă aceste 
rapor tur i . T o t u ş i , observarea lo r nu ocaz ionează stabilirea 
unor legi în înţelesul şt i inţ if ic ce se dă acestui c u v î n t , 
deoarece, o d a t ă stabilite, ele nu îngădu ie prevederea, aşa 
cum permit legile stabilite de ş t i inţele exacte. P o r n i n d de 
la o a n u m i t ă idee d a t ă , ideea A, unele spirite îi fac să 
urmeze ideea B, în t imp ce alte spirite fac să urmeze ideea C 
sau D. Ce expl ică acest mod deosebit al idei lor de a se 
î n l a n ţ u i ? Desigur, totalitatea spir i tu lui , cadrul general al 
m e n t a l i t ă ţ i i cuiva, î n t r eg imea psihologiei l u i expl ică de ce 
unui ins d u p ă ideea A i se p r e z i n t ă ideea B, iar altuia d u p ă 
ideea A i se p r e z i n t ă ideea C sau D. 

O b s e r v a ţ i a foarte s implă a acestor fapte elementare a 
contr ibuit să ruineze vechea psihologie senzual i s tă şi asocia-
ţ ion is tă , [ r i d i c a t ă ] de că t re ce rce tă tor i i veacului a l X V I I - l e a 
şî al X V I I I - l e a , în A n g l i a şi în F r a n ţ a , Ia mare prestigiu, 
pr in t r -o analogie aşa de ev iden tă cu mecanica n e w t o n i a n ă . 
D a r d in chiar aceste c r i t ic i r ezu l t ă că şi sufletul uman, 
d e o p o t r i v ă cu natura î n t r eagă , trebuie înţeles ma i d e g r a b ă 
ca un organism, ca un î n t r eg , ca o totalitate semnif ica t ivă 
a n t e r i o a r ă p ă r ţ i l o r , d e t e r m i n î n d u - l e p r i n cauzalitate teleo
logică, d e o p o t r i v ă cu aceea a organismelor care lucrează ca 
ansambluri sau ca t o t a lu r î asupra formei p ă r ţ i l o r şi procese
lor lor , ad ică asupra formei diferitelor organe şi func ţ iun i 
ale organismului . 

Ambele aceste concluzi i , p r in care vechea ş t i in ţă mecani
cista şi vechea psihologie asocia ţ ionis tă erau depăş i t e , au fost 
o b ţ i n u t e în în t reg ime în f i lozof ia ideal is tă r o m a n t i c ă ş i 
p o s t k a n t i a n ă . Pentru a ne expl ica deci natura şi spir i tul , 
f i lozof i i ideal iş t i din succesiunea lu i K a n t au invocat ana
logia cu organismul, ale că ru i p a r t i c u l a r i t ă ţ i fa ţa de agrega
tele mecanice fuseseră descoperite de medicina v i t a l l s t ă . D a 
t o r ă m , î n t r - a d e v ă r , acelui curent d in istoria medicinei care 
p o a r t ă numele de vitalism şi pe care în veacul al X V I I - l e a 
î l i lus t rează un V a n H e l m o n t sau un Stahl , iar mai t î r z iu , 
în veacul a l X V I I I - l e a , î l d e z v o l t ă ş i r ă sp îndeş te şcoala 
m e d i c a l ă de la Montpe l l i e r — sesizarea caracterului special 
al organismului animal fa ţă de celelalte în fă ţ i şă r i ale na
tur i i . G r a ţ i e observaţ ie i medici lor ş i na tu r a l i ş t i l o r v i ta l i ş t i 
a i veacului a l X V I I - l e a ş i a l X V I I I - l e a , am o b ţ i n u t o în ţe le 
gere ma i p r o f u n d ă şi m a i a d e c v a t ă a organismului ca o to ta l i -

tate a n t e r i o a r ă p ă r ţ i l o r ş i d e t e r m i n î n d u - l e p r i n cauzalitate 
f inală . Sub aceste in f luen ţe , f i lozof i i romantici şi ideal iş t i care 
doreau să-şi reprezinte în ce m o d trebuie concepu t ă natura, 
pentru a ob ţ ine o în ţe legere c o m p l e t ă a în fă ţ i şă r i lo r şi p r o 
ceselor ei , şi în ce chip trebuie înţeles spir i tul pentru a depăş i 
d i f icul tă ţ i le pe care le propune înţe legerea a tomis t i că , meca
nicis tă şi asoc ia ţ ion is tă a spi r i tu lu i , au folosit n o ţ i u n e a de 
organism, deven i t ă de atunci un bun indispensabil al f i lozof ie i . 

D a r , ma i departe, pentru în ţe legerea naturi i ş i sp i r i tu lu i 
ca n i ş te t o t a l i t ă ţ i , s-a invocat nu numai analogia cu orga
nismul , dar şi analogia cu frumosul şi cu arta, căci şi aspec
tele f rumuse ţ i i , ca şi c rea ţ i i le artistice ale omulu i , s în t u n i 
t ă ţ i semnificative care luc rează cu puteri finaliste asupra 
diferitelor aspecte particulare care le compun. Un poet care 
compune o poezie î n t r e b u i n ţ e a z ă fiecare d in cuvintele care 
pot fi citite în aceas tă poezie în vederea efectului de ansamblu. 
Invocarea analogiei cu creaţ i i le artistice şi cu aspectele f r u 
museţ i i era b ineven i t ă şi a fost f ăcu tă , de fapt, de c ă t r e 
g înd i to r i i care, po rn ind de la d i f icul tă ţ i le incluse în î n ţ e 
legerea mecanic i s tă şi a t o m i s t ă a natur i i şi sp i r i tu lu i , doreau 
să le depăşească şi să se î na l ţ e p î n ă la în ţe legerea natur i i şi 
spir i tului ca totalitate. Rezul ta tu l , in te res înd în special este
tica, produs de aceasta încruc i şa re de g îndu r i , a dus la î n ţ e 
legerea artei p r i n analogie cu organismul, alteori cu universul 
ca în t reg , cu cosmosul. A r t a ca organism şi arta ca cosmos 
sînt d o u ă r e p r e z e n t ă r i centrale ale în t regi i estetici romantice 
şi idealiste. 

în cadrul general al problemei filozofice a t o t a l i t ă ţ i i se 
înscrie deci problema mai p a r t i c u l a r ă a t o t a l i t ă ţ i i în a r t ă ; 

în capi to lul v i i to r ne v o m opr i în fa ţa acestei î n t r ebă r i 
speciale, pentru a vedea, la lumina cerce tăr i lor moderne, 
dacă putem re ţ ine toate concluzi i le esteticii romantice şî 
Idealiste, sau dacă e nevoie să Ie a m e n d ă m în unele puncte, 
şi anume în ce fel . 

ARTA CA TOTALITATE ORGANICA 

A n a l o g i a dintre a r t ă , organism şi univers era la f i l o z o f i i 
romantici o idee regăsi tă , a p a r ţ i n î n d , de fapt, unei vechi t ra
di ţ i i f i lozofice ş i mistice. Ne propunem să e x a m i n ă m v a l i d i -
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tatea vederilor asupra artei subliniate în aceste î m p r e j u r ă r i . 
Trebuie sa c îş t igam o în ţe legere limpede în l egă tu ră cu firea 
artei, aşa cum o pune analogizarea ei cu organismele animale 
şi cu ansamblul universului f iz ic , cu cosmosul în totalitatea 
l u i . D a r p î n ă a ajunge la acest punct, p î n ă a putea da un 
r ă spuns m u l ţ u m i t o r la problema dacă opera de a r t ă se cu
vine a fî considerata sau nu drept o totalitate d e o p o t r i v ă 
cu aceea a organismelor sau cu a cosmosului f iz ic în în t r e 
gimea l u i , este necesar să u r m ă r i m procesul de idei de-a 
lungul c ă ru i a s-au constituit aceste analogii , este necesar să 
trecem p r i n toate acele etape ale cugetăr i i omeneş t i în care 
se constituie vederea aceasta asupra artei ca o totalitate 
o r g a n i c ă sau asupra artei ca o totalitate cosmică. Este nece
sa ră , cu alte cuvinte, o expunere is torică î n a i n t e a examenu
l u i cr i t ic . 

P r i m a d a t ă c î n d se produce aceas tă t resăr i re a g îndu lu i 
despre organicitatea artei, p r i m a o a r ă c înd arta este t r ecu tă , 
printre toate felurile de t o t a l i t ă ţ i pe care le-am distins, în 
categoria t o t a l i t ă ţ i i v i i , organice, o în reg i s t r ăm la Ar is to te l , 
în Poetica l u i , c înd , s tudiind condi ţ i i le obiectului în tragedii 
sau epopei, Aris to te l a r a t ă că subiectul unor astfel de luc ră r i 
literare trebuie să fie totdeauna unitar. Nu unitar în sensul 
— a d ă u g ă el — că toate episoadele tragediei pot fi atribuite 
aceluiaşi erou ! O tragedie sau o epopee pot să poves tească 
per ipe ţ i i l e p r i n care a trecut un singur erou — Ul i se , de 
p i l d ă — şi totuşi tragedia sau epopeea poate să nu fie un i 
t a r ă . U n i t a r ă este tragedia sau epopeea numai atunci c înd 
faptele narate sau puse pe scenă se î m b i n ă în aşa mod, înc î t 
n ic i unul d in a m ă n u n t e l e în fă ţ i şa te sau povestite nu poate 
sa fie l ă sa t de-o parte fă ră ca armonia în t regu lu i să nu 
sufere. Cu aceste obse rva ţ i i , d u p ă av i zu l aproape unanim al 
istoricienilor esteticii, Ar i s to te l în fă ţ i şează armonia ar t i s t ică 
drept „ u n i t a t e în varietate", termen care nu se găseşte î ncă 
în Poetica l u i Aris to te l , dar care de n e n u m ă r a t e o r i va f i 
î n t r e b u i n ţ a t mai t î r z iu , c înd teoreticienii vor dor i să cu
p r i n d ă î n t r - o fo rmulă expres ivă a d e v ă r u l esenţ ia l cu pr iv i re 
la structura artei şi f rumuseţ i i . N e n u m ă r a t e opere care clă
desc pe temelia acestei obse rva ţ i i esenţ ia le , cup r insă în cartea 
a V l I I - a a Poeticii l u i Ar is to te l , în fă ţ i şează arta şi f rumuse ţea 
drept „ u n i t a t e în varietate". 

M a i t î r z iu , la P l o t i n , g îndu l acesta t ră ieş te cu o n o u ă 
f igura şi d u p ă noi forme. P l o t i n propunea m ă r e a ţ a viz iune ^a 
universului dispus pe d o u ă d i r e c ţ i i : o d i recţ ie descenden tă , 
în care spiri tul d i v i n emana d in sine etape cobor î toa re ale 
procesului universal p î n ă la materie ; şi de acolo o di recţ ie 
a s c e n d e n t ă a etapelor suitoare î n a p o i la divini tate, p r i n om, 
p r i n in te l igenţa şi p r i n operele l u i . A r t a , ca în fă ţ i şa re _ a 
l u m i i , se s i tuează pe b r a ţ u l ascendent, p r i n care lucrurile 
materiale, emanate d in dumnezeire, se î n a p o i a z ă în dumne
zeire. A r t a r ep rez in t ă , a ş a d a r , un grad de spiri tualizare 
foarte î n a i n t a t al materiei ; ea este un moment al î n toa rce r i i 
lucrur i lor materiale în divini tatea din care ele e m a n a s e r ă . 
Ca moment a l p ă t r u n d e r i i spir i tului în materie, arta î n f ă ţ i 
şează produsul unei unif icăr i a datelor disparate, mul t ip le 
şi haotice, ale materiei p r i n p ă t r u n d e r e a ei de c ă t r e idee. 
C ă c i ideea este un ică şi, p r i n aceas tă virtute a ei, ea un i f ică 
materialitatea hao t i că ş i m u l t i p l ă . Formula un i t ă ţ i i în va 
rietate este în fă ţ i şa tă astfel, pentru a doua oa ră în lunga 
istorie a doctrinelor estetice, drept aceea care r e z u m ă şi pune 
î n t r - o l u m i n ă mai vie structura operei de a r t ă . 

De atunci, necontenit, s-a înce rca t să se aprofundeze sau 
să se aducă con t r ibu ţ i i noi la fenomenologia un i t ă ţ i i în opera 
de arta şi în înfă ţ i şăr i le frumosului. I a t ă , de p i l d ă , pe 
Fer ic i tu l August in , care, în t ine re ţea l u i , scrie un tratat sub 
t i t lu l De puîchro et apto, un tratat care s-a pierdut, dar a 
căreî îdee esenţ ia lă el o amin teş t e în una dintre că r ţ i l e 
Confesiunilor sale, atunci c î n d na r ează împre ju ră r i l e t ine
reţ i i l u i . în acest tratat, August in ară tase că exis tă d o u ă 
feluri de uni f icăr i î n t r e p ă r ţ i l e unui în t reg . M a i în t î i acea 
unificare pe care o c a r a c t e r i z ă m cu termenul de „ a d a p t a r e " 
sau „ p o t r i v i r e " (o ghea tă este p o t r i v i t ă cu p ic io ru l pe care-1 
î n c a l ţ ă , m ă n u ş a se p o t r i v e ş t e mî in i i e t c ) . F r u m u s e ţ e a repre
z i n t ă însă un alt caz de unificare. A c i o parte nu m a i este 
a d a p t a t ă unei alte p ă r ţ i , ci este a d a p t a t ă totalului care o 
cuprinde. C î n d spun că o culoare este f rumoasă în v e ş m î n t u l 
cuiva, aceasta î n s e a m n ă că ea se po t r iveş t e cu toate celelalte 
culori ale acelui v e ş m î n t . Este deci un alt caz de unificare 
acela pe care îl r e ţ inem şi apreciem în cazul f rumuseţ i i , un 
caz deosebit de acela pe care îl apreciem şi îl a p r o b ă m în 
cazul po t r iv i tu lu i , a l adecvatului . 
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Se cunoaş te în ce m ă s u r ă Renaş t e r ea i t a l i ană a fost de
bitoare vechi lor idei f i lozofice ale an t i ch i t ă ţ i i . Nu este de 
mirare deci că la foarte m u l ţ i dintre g înd i to r i i Renaş te r i i , şi 
î n p r i m u l r î n d l a Giordano Bruno în veacul a l X V I - l e a , î n 
scrierea în acelaşi t imp fi lozofică şi poe t i că p u r t î n d numele 
de Gli eroici furori, g îndu l s t răvech i al un i tă ţ i i , al armoniei 
de ansamblu a operelor artistice şi a în fă ţ i şă r i lo r frumoase 
ale natur i i , să fie reluat şî dezvoltat î n t r - o di recţ ie care s-a 
bucurat ea însăşi de o în t insă şi b o g a t ă posteritate. Ceea ce 
face artistul în opera sa — spune Giordano Bruno — atunci 
c înd p ă t r u n d e o bucata de materie oarecare p r i n puterea 
spir i tului l u i şi în felul acesta o unif ică , îi a co rdă armonia 
proprie lucrului artistic, este ceva d e o p o t r i v ă cu ceea ce face 
Dumnezeu în în t reg imea universului . A v e m un mijloc de a 
în ţe lege ceea ce este universul creat de puterea inte l igenţei 
d iv ine , c o n t e m p l î n d operele pe care le făureşte s i l inţa şi 
puterea sp i r i tua lă a artistului. Un ive r su l este opera de a r t ă 
a d iv in i t ă ţ i i . D a r se poate r ă s t u r n a raportul , şi putem spune 
atunci ca o operă de a r t ă este un lucru d e o p o t r i v ă cu un i 
versul în totalitatea l u i şi că artistul este, printre spiritele 
umane, acela care ne poate face să în ţe legem mai bine ceea 
ce es:e puterea sp i r i tua lă a d iv in i t ă ţ i i însăşi . Ope ra de a r t ă 
este un microcosm, iar artistul este un creator, un a d e v ă r a t 
spirit d i v i n . 

Se ştie cî t de p r e o c u p a t ă a fost Renaş t e rea , în opera 
d iverş i lo r ei cuge tă tor i , de a gas! raportul dintre macrocosm, 
universul cel mare, şi microcosm, universul cel mic, care p r i n 
subs t an ţ a l u i r e zumă , s in te t izează ş i r ep rez in t ă , în acelaşi 
t imp, universul cel mare. La Gio rdano Bruno, microcosmul 
este opera de a r t ă . La a l ţ i cuge tă to r i , microcosmul, reluarea 
pe o scară mai mică a universului cel mare, sinteza substan
ţe lo r care îl compun şi răs f r îngerea structurii de totalitate a 
în t regu lu i universal, este organismul animal . î n t î m p i n ă m la 
foarte m u l ţ i g înd i to r i ai Renaş te r i i ideea că organismul ani 
ma l este microcosmul, adîca acea î n jghebare care, prin 
armonie şî p r i n cons t i tu ţ ie , r e z u m ă , ref lectă şi r e p r e z i n t ă 
armonia şi cons t i tu ţ ia universului care ne cuprinde pe to ţ i . 
Acesta este, de p i ldă , g îndu l care stă l a baza operei lu i 
Paracelsus, medicul si naturalistul Renaşterii, atît de caracte
ristic pentru tendin ţe le care au s t r ă b ă t u t aceas tă epocă a 
cul tur i i . 

D a c ă microcosmul este însă uneori operă de a r t ă , alteori 
organism, trebuia n e a p ă r a t să s u r v i n ă momentul în care opera 
de arta să fie s tud ia tă în analogiile ei cu organismul animal . 
Trebuia n e a p ă r a t ca, la un moment dat, să se a lcă tu iască o 
d o c t r i n ă estet ică organic i s tă , ceea ce, d u p ă cum ve ţ i vedea, 
n-a î n t î r z i a t să se p r o d u c ă . Pe de a l t ă parte, antichitatea 
lăsase moş ten i re vremuri lor ma i noi î n v ă ţ ă t u r a despre carac
terul imi ta t iv al operelor artistice. A r t a , se spunea, este o 
imi t a ţ i e a natur i i , artistul este un imitator. El imi tă natura. 
D a r ce n a t u r ă im i t ă artistul ? F i lozo f i a scolast ică a evului 
mediu făcuse deosebire î n t r e „natura naturala" şi „natura 
naturans", ad ică natura cons ide ra t ă în rezultatele for ţe lor 
plastice care o ac t i vează (natura naturala) şi aceste for ţe 
plastice l u c r î n d în sinul naturi i ele însele (natura naturans). 
Se în ţe lege că Ar is to te l şi, î m p r e u n ă cu el, to ţ i teoreticienii 
artei ca imi ta ţ i e a natur i i , vo rb i se ră , de fapt, numai de 
natura naturala, despre rezultatele închegate , împl in i t e , ale 
natur i i pe care arta le-ar imita . în Renaş t e re însă se impune 
din ce în ce mai puternic ideea că artistul nu imi tă a t î t 
aspectele constituite ale na tur i i , c î t metodele, ch inu l ei de a 
lucra. Este foarte carac ter i s t ică , în această p r i v i n ţ a , anecdota 
care se poves teş te despre Leonardo da V i n c i , unul d in spi r i 
tele cele mai reprezentative ale Renaş te r i i . în t i ne re ţ ea l u i , 
se spune, el desenase un animal ciudat, cum în n a t u r ă nu 
exista nicăier i : luase capul de la o a n u m i t ă speţă an ima lă , 
t runchiul şi membrele de la a l t ă speţă şi î i d ă d u s e mai multe 
d in mijloacele de care alte speţe se servesc: avea şi cioc şi 
gheare şi a r ip i şi col ţ i ! D a r , cu toate că animalul acesta 
— spune cronicarul v remi i care poves teş te aceas tă intere
santă şi ca rac te r i s t i că î n t î m p l a r e — nu s e m ă n a n ic i unuia 
d in animalele cunoscute, an imalul p ă r e a v i u , p l auz ib i l , e l 
ar fi putut să existe în n a t u r ă ; nu era o a l că tu i r e h i b r i d ă 
de organe care nu se puteau compune în t re ele. Puterea ar
tistului, d e o p o t r i v ă cu aceea a naturii naturans, crease un 
animal posibi l . Leonardo da V i n c i nu imitase, a şada r , n ic i 
una d in formele constituite ale natur i i , nici unul d i n aspec
tele naturii naturala, dar imitase modu l de a lucra al natur i i , 
impulsul ei v i u , c o m b i n î n d d in membre diverse un organism 
care avea aerul că este v i u , că ar putea t r ă i şi că l -am putea 
în i t ini undeva. 

667 



în momentul în care lucrarea ar t i s t ică a fost în ţe leasă 
în felul acesta, estetica organic i s tă , care se a n u n ţ a ca un 
rezultat al analogiei c îş t igate î n t r e arta şi organism, a pr imi t 
un nou înţe les , pentru că, î n a p o i a operei de a r t ă , artistul 
figura,^ cu niş te puteri plastice d e o p o t r i v ă cu acelea ale na 
tur i i , în lucrarea de închegare a organismelor animale. V o r 
fi trebuit to tuş i să t reacă mai multe secole p î n ă c î n d sugestiile 
acestea, provenind d in inf luenţe r e z u m î n d un lung trecut al 
reflecţiei^ omeneşt i , să se regăsească î n t r -o lucrare u n i t a r ă , 
care a lcătuieş te şi monumentul modern cel ma i de seamă al 
esteticii organicis.e. Aceas tă lucrare va fi Critica puterii de 
judecată, pe care Immanuel K a n t o va publ ica la sfîrşi tul 
veacului a i X V I I I - l e a . V o m anal iza această lucrare şi, în 
acelaşi t imp, c î t eva d in consecinţele istorice pe care aceas tă 
r emarcab i l ă o p e r ă le va produce. D a r d u p ă ce v o m termina 
cu aceasta parte istorica a expunerii noastre, v o m c a u t ă să 
c îs t igăm o poz i ţ i e cri t ică în f a ţ a g îndu lu i organicist. Ne v o m 
în t r eba , cu alte cuvinte, dacă în lumina observa ţ i i lo r mai 
noi asupra artei, vechea idee, relat iva la a r t ă şi f rumuseţe ca 
aspect al to ta l i tă ţ i i organice, sc poate m e n ţ i n e în forma pe 
care ne-a lăsa t -o moş ten i re trecutul. 

KANT 

Problema to ta l i t ă ţ i i în cugetarea mai n o u ă s-a impus în 
momentul în care s-a înţeles că, pentru a p ă t r u n d e în u l t ima 
lor a d î n c i m e natura şî spir i tul , este nevoie să le în ţe legem 
ca pe niş te to t a l i t ă ţ i teleologice, d e o p o t r i v ă cu organismul 
şi cu arta. D a r î m p r e j u r a r e a aceasta a pus nu numai pro
blema organismului şi artei în centrul interesului f i lozof ic , 
dar şi analogizarea artei cu organismul şi cu universul în 
totalitatea l u i . A r t a ca organism şi arta ca microcosm sînt 
cele doua mari idei ale f i lozofiei şi ale esteticii postkantiene, 
în epoca ideal is tă şi r o m a n t i c ă . De fapt însă , în ţ e l eg înd arta 
ca un organism sau ca un microcosm, adică drept o a lcă tu i re 
care reproduce în sine re la ţ iuni le şi forma de ansamblu a 
în t r egu lu i univers, f i l ozo f i i Idealişti şi romantici regăseau, 
în realitate, d o u ă r ep rezen tă r i ale mist ici i şi f i lozof ie i , pre
zente în cugetarea eu ropeană din cel mai î n d e p ă r t a t trecut. 

De aceea am crezut că este necesar sa schi ţez dezvoltarea 
acestor doua idei. 

Ana log i a artei cu organismul animal sau cu universul în 
în t r eg imea lu i a fost însă p r e g ă t i t ă de K a n t , în cea d in 
u r m ă dintre crit icile l u i , în Critica puterii de judecată, care 
apare la 1790. Critica judecăţii este cea d i n u r m ă d in c r i t i 
cile l u i K a n t . Ea vine d u p ă Critica raţiunii pure, care apare 
în 1871 şi d u p ă Critica raţiunii practice, care a p ă r u s e în 
1788. în Critica raţiunii pure, K a n t îşi pusese problema : 
cum s în t posibile legile şti inţifice şi cum este posibila aceea 
dintre ş t i inţe care a lcătuieş te modelul tuturor celorlalte, adică 
matematica, cum s în t posibile, cu alte cuvinte, _ judecă ţ i l e 
sintetice apr ior i ? Matemat ica ne oferă judecă ţ i sintetice 
apr ior i . O judeca t ă s intet ică e aceea în care predicatul nu se 
cuprinde în subiect. Judecă ţ i l e analitice sînt , d i m p o t r i v ă , acele 
în care predicatul d e z v o l t ă o n o t ă care se găseşte c o n ţ i n u t a 
în subiect. C î n d spun, de p i l d ă , că „ma te r i a este î n t i n s a " , 
formulez o judeca tă ana l i t i că , pentru ca no ţ i unea de î n t i n 
dere exis tă ca o n o t ă a l că tu i t oa r e în aceea de materie. D a r 
c î n d spun, de p i l dă , că „ d i a m a n t u l este un c ă r b u n e " , fac o 
judeca tă s intet ică , deoarece n o ţ i u n e a de diamant nu se cu
prinde, p î n ă la un moment dat cel p u ţ i n , în aceea de că rbune . 
Judecă ţ i l e sintetice s înt apr ior i atunci c înd ele s înt o b ţ i n u t e 
de mintea n o a s t r ă independent de exper ien ţă . P r i n s impla 
dezvoltare a datelor r a ţ iun i i , mintea noas t ră este în stare să 
c u p r i n d ă nişte a d e v ă r u r i pe care exper i en ţa poate să le 
controleze, dar pe care ea nu le produce. Ş t i in ţa , în m ă s u r a 
în care se poz i t i vează , tinde să se apropie de t i pu l ş t i in ţe lor 
matematice, ad ică toate a d e v ă r u r i l e lor t i nd sa p o a t ă deveni 
judecă ţ i sintetice apr ior i . D a r cum sînt posibile judecă ţ i le 
sintetice apr ior i ? 

F i lozo f i a engleză a veacului al X V I I - l e a ş l X V I I I - l e a 
a ră tase că originea idei lor noastre ar f i totdeauna empi r ică . 
D i n rezervorul exper ien ţe i am extrage toate a d e v ă r u r i l e de 
care dispunem. D a r expe r i en ţ a nu ne poate instrui dec î t cu 
pr iv i re la trecut. Pe baza exper ienţe i nu putem afirma decî t 
că s-au produs anumite î n l ă n ţ u i r i î n t r e unele cauze şi unele 
efecte. O lege şt i inţ if ică permite însă totdeauna prevederea. 
O lege ş t i inţ i f ică ne î n v a ţ ă nu numai cum s-au petrecut şi 
î n l ă n ţ u i t lucrurile în trecut, dar şi cum se v o r î n l ă n ţ u i ele 
totdeauna în v i i to r . A ş a d a r , dacă originea cunoş t in ţe lo r noastre 
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sca în expe r i en ţ ă , a tunci fundamentul necesi ta ţ i i şi universa-
l i tă ţ i i j udecă ţ i l o r noastre şt i inţif ice este profund zdruncinat. 
Ş t i i n ţ a nu mai este g a r a n t a t ă în valoarea ei un ive r sa lă , dacă 9 
ea nu r e p r e z i n t ă dec î t o î n s u m a r e a sugestiilor trecute ale . 9 ) 
exper ien ţe i . K a n t încearcă deci să salveze valoarea şt i inţei de 
ceea ce conţ ineau , ca a m e n i n ţ a r e a fundamentelor ei, empi - WK 
r ismul şî scepticismul, care n-a î n t î r z i a t să i se asocieze. S 
\ aloarea a d e v ă r u r i l o r şt i inţif ice şi, în cele d in u r m ă , a celor H 
mai îna l t e d in ele, a judecă ţ i lo r sintetice apr ior i , ne a r a t ă 
K a n t , provine din faptul că noi o r g a n i z ă m impresiile pe f l 
care ni le transmite realitatea p r i n anumite forme fixe şi fl 
î nnăscu te ale spiri tului nostru, formele in tu i ţ ie i şi categoriile 9 
in te l igenţe i , care, f i ind ale tuturor conş t i in ţe lor , g a r a n t e a z ă 
pentru toate conşt i in ţe le valoarea a d e v ă r u r i l o r pe care ele fl 
le produc. . fl 

Acelaşi este şi impasul la care r ă s p u n d e Critica raţiunii H 
practice. Empi r i smul veacului al X V I I - l e a şi al X V I I I - l e a H 
îşi înt insese ancheta l u i nu numai asupra problemelor cu- H 
noaş te r i i , dar ş i asupra î n t r ebă r i l o r vieţ i i morale. P r inc ip i i l e jH 
morale erau în fă ţ i şa te ca un produs al cond i ţ i i lo r de v i a ţ a S 
ale oamenilor în societate. V i a ţ a m o r a l ă n-ar fi dec î t rezul- 9 
tatul desfăşurăr i i istorice a socie tă ţ i lor umane. D a r dacă este ;S 
aşa , atunci adevăru r i l e morale s înt n iş te a d e v ă r u r i cu totul 
relative ş i adventace. N i m i c nu ne g a r a n t e a z ă că pr incipi i le JH 
vie ţ i i morale nu se vo r schimba în v i i t o r u l omenir i i ş! că S 
ceea ce p r i m i m astăzi drept n o r m ă m o r a l ă i re f ragabi lă nu f l 
va f i m î i n e profund zguduit, că ceea ce as tăz i este bun nu - f l 
v a f î m î i n e r ă u sau d i m p o t r i v ă . D a r o d a t ă c u aceasta, fun- j H 
damentul vieţ i i morale era d e o p o t r i v ă profund zguduit . Nu 
este cu p u t i n ţ ă o v i a ţ a m o r a l ă care să nu stea pe temelia 
f e rmă a unor p r inc ip i i eterne. G î n d u l relativist a t acă în 
r ă d ă c i n i ex is ten ţa m o r a l ă a omenir i i . A ş a ajunge K a n t , în 
cea de-a doua dintre cri t îci le sale, la î nce rca rea de a asigura 
şi fundamentul vieţ i i morale de cr i t ica coros ivă , a re la t iv î s -
mu lu i ş i empirismului . Problema pe care şi-o pune K a n t de ]H 
data aceasta este ana logă cu aceea pe care şi-o adresase cu 
pr iv i re la fundamentul şt i inţei . î n t r e b a r e a este: cum s în t 
posibile norme morale apriorice, ad i că norme valabi le pentru B k , 
toate t impuri le ş i în toate locur i le? Pentru a asigura acest ^ , . v 
fundament a l vieţii morale, K a n t pos tu l ează ex i s t en ţ a unui J f l L 
imperat iv categoric, ceva care s e a m ă n ă cu acel „ ins t inc t al 

i n i m i i * , despre care vorbise, î n t r - o f o r m ă mai p u ţ i n sistema
t ică , dar cu a t î t a r ă sune t asupra cugetăr i i l u i K a n t , cu o 
v î r s t a de om mal î na i n t e , Jean-Jacques Rousseau. în însăş i 
a l că tu i rea n o a s t r ă m o r a l ă stă, p r in urmare, fundamentul ne
cesităţ i i şi un ive r sa l i t ă ţ i i normelor morale care ne că lăuzesc 
ac ţ iunea . P r i n formele in tu i ţ i e i ş î categoriile in te l igenţe i , 
ajungem să as igurăm cunoş t i n ţ a va l ab i l ă a natur i i . Formele 
in tu i ţ ie i şi categoriile in te l igenţei o rgan i zează exper i en ţa 
n o a s t r ă p î n ă la acel grad suprem care se n u m e ş t e ş t i in ţa 
omenească , căci ş t i in ţa nu este dec î t forma cea mai î n a l t ă 
de organizare a exper ien ţe i omeneşt i . P r i n impera t ivul cate
goric se o r g a n i z e a z ă însă ac ţ iunea , ad i că forma de manifes
tare a l iber tă ţ i i omulu i . 

As t fe l , d u p ă ce dăduse cele d o u ă cr i t ic i ale sale, K a n t se 
găsea în f a ţ a unei a d e v ă r a t e p r ă p ă s t i i , a unei profunde so
lu ţ i i de continuitate care d e s p ă r ţ e a domeniul naturi i de acela 
al ac ţ iuni i , domeniul necesi tă ţ i i de acela al l iber tă ţ i i . N e v o i a 
de î m p l i n i r e a sistemului, dar şi poate o t r e b u i n ţ ă ome
nească mai ad încă , 1-a făcut pe K a n t să se în t rebe : oare nu 
este cu p u t i n ţ ă a arunca o punte peste aceste domenii sepa
rate ? Nu este cu p u t i n ţ ă să fie uni t domeniul neces i ta ţ i i ş i 
acela al l iber tă ţ i i , al naturi i şi al acţ iuni i ? Fenomenalitatea 
natur i i este condusă de cauzalitatea mecanică . Ceea ce se 
petrece însă în activitatea omenească este determinat de cauze 
finale, de scopuri. Nu este cu p u t i n ţ ă a arunca o punte de 
trecere î n t r e domeniul cauza l i t ă ţ i i mecanice şi domeniul f ina
l i tă ţ i i ? Cu r ă s p u n s u l a f i rmat iv la aceas iă î n t r e b a r e se î n 
să rc inează Critica judecăţii, o opera scrisă î n t r - u n moment 
în care autorul era b a t r î n şi în care, d u p ă pă re rea unora 
dintre biografi i şi i s tor ic i i l u i , marea, miraculoasa putere a 
inte l igenţei l u i slăbise î n t r - o a n u m i t ă m ă s u r ă . Cu toate 
acestea, deşi urmele oboselii ' s înt poate v iz ib i le în unele 
a m ă n u n t e ale Criticii judecăţii, opera aceasta r ă m î n e una 
dintre cele mai bogate în g î n d u r i no i pe care ni le-a oferit 
K a n t şi este, în tot cazul , aceea dintre critîcile l u i care s-a 
bucurat de o posteritate m a î n u m e r o a s ă şi mai î n d e l u n g a t ă . 
P î n ă t î rz iu , în f i lozof ia lu i Bergson, care o recunoaş te anume, 
se pot u r m ă r i repercusiunile celei de-a treia dintre Critîcile 
l u i K a n t . 

Problemele naturi i sînt cercetate de in te l igenţa omenească , 
de ceea ce K a n t numeş te „der Ver stand". V o i n ţ a este sluji tă 
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de r a ţ i u n e a omenească („Vernunft", care î n s e a m n ă Ia K a n t 
— de acord cu în t r eaga terminologie f i lozofică a veacului 
al X V I I I - l e a — ceva deosebit de ceea ce în ţ e l egem noi , p r i n 
acest c u v î n t , as tăz i ) . R a ţ i u n e a este Ia K a n t facultatea produ
c ă t o a r e de idealuri , acea energie a sufletului omenesc care 
propune vo in ţe i ţe lur i , scopuri î na l t e . Vechea psihologie me
dievala ş i a veacurilor al X V I I - l e a ş i a l X V I I I - l e a nu vorbise 
dec î t de d o u ă facul tă ţ i ale sufletului omenesc, de facultatea 
in te l igenţe i şî de facultatea vo in ţe i . Aceasta este, de p i l dă , d i 
cotomia pe care o foloseşte psihologul cel ma i reprezentativ al 
veacului a l X V I I I - l e a , Chr is t ian W o l f , renumitul elev a l lu i 
Leibmiz şi acela care a dominat ş t i i n ţ a f i lozofică în E u r o p a 
de-a lungul în t regu lu i veac al X V I I I - l e a . I a t ă însă ca, în a 
doua j u m ă t a t e a acestui secol, un f i l ozo f de o i m p o r t a n ţ ă 
secundară , N. Tetens, propune o alta clasificare a ca l i tă ţ i lo r 
sufleteşt i . A l ă t u r i de in te l igen ţă şi v o i n ţ ă , el distinge o a treia 
facul ta te : sentimentul, f u n d î n d o î m p ă r ţ i r e t r i co tomică , pe 
care o găs im p î n ă as tăz i în multe scrieri de psihologie. 

Pentru a opera l egă tu ra do r i t ă î n t r e domeniul natur i i şi al 
ac ţ iuni i , a l neces i ta ţ i i ş i acela al l iber tă ţ i i , a l in te l igenţe i ş i al 
pasiuni i , K a n t invocă sentimentul. E necesar să p r e c i z ă m că 
n o ţ i u n e a de sentiment d i feră , în veacul al X V I I I - l e a , de 
ceea ce în ţe legem noi as tăz i p r in acelaşi c u v î n t . D a c ă nu ma 
înşel, a tunci c î n d vorb im as t ăz i despre sentiment, î l c u g e t ă m 
ca o în fă ţ i şa re p r in excelenţă i r a ţ i ona l ă a sufletului. în ţe legem 
sentimentul r îndu indu-1 în globul va lo r i lo r spirituale, la po lu l 
opus inte l igenţ i i r a ţ iona le . Sentimentul, pentru conş t i i n ţ a 
ps ihologică m o d e r n ă , nu este poate altceva decî t răsune tu l 
în conş t i i n ţ ă a l unor evenimente organice. Pen t ru veacul 
al X V I I I - l e a însă, sentimentul era altceva, şi anume o 
funcţ ie î n r u d i t a cu aceea a in te l igenţe i . Sentimentul este, 
pentru veacul al X V I I I - l e a , facultatea aprecierii lucrur i lor . 
De aceea K a n t vorbeş te uneori despre „Gefuhl" sau „Billi-
gungsvermbgen", adică despre facultatea aprecierii. Senti
mentul , pentru veacul al X V I I I - l e a , ar fi acea energie spe
cifică a sufletului care ne permite să apreciem anumite 
lucrur i , să le î n c u v i i n ţ ă m sau, d i m p o t r i v ă , să le retragem 
î n c u v i i n ţ a r e a noas t r ă . Este facultatea a p r e c i a t i v ă pr in exce
lenţă . E nevoie de t o a t ă aceas tă clarificare t e rmino log ică 
pentru a înţelege Critica judecăţii a l u i K a n t . în l ipsa acestei 

l impez i r i a termenilor, multe pasaje d in Critica judecaţii ar 
a m e n i n ţ a să r ă m î n ă obscure. 

în ce ch ip mi j loceş te sentimentul î n t r e natura ş i a c ţ i u n e , 
în t re necesitate şi libertate ? Sentimentul este act de jude
ca tă , j u d e c a t ă de aprobare sau dezaprobare. C î n d precizez 
că un lucru î m i produce sentimente dezagreabile, aceasta vrea 
să spună că toata f i in ţa mea î l d e z a p r o b ă . D i m p o t r i v ă , a 
găsi ceva p l ă c u t î n s e a m n ă a-i acorda aprobarea mea. P r i n 
urmare, în cazul acestei ps ihologi i ceva mai intelectualizate, 
sentimentul se r id ică pe fundamentul unul act de j u d e c a t ă 
de aprobare. în m o d u l acesta introduce K a n t în opera sa o 
descriere a m ă n u n ţ i t ă a diverselor acte de j udeca t ă . 

Un act de judecata este, pe de alta parte, acela p r in care 
spir i tu l pune în re la ţ ie un subiect cu un p r ed i ca t ; este actul 
p r i n care spir i tul subsumează un subiect unui predicat, pre
dicatul f i i n d totdeauna n o ţ i u n e a mai l a rgă . Aceasta este 
însă singura f o r m ă de judeca tă pe care o cunoş tea logica 
mai veche : judecata determinantă („besdmmend", spune 
K a n t ) , aceea care, d î s p u n î n d de un concept general, găseşte 
cazul part icular care i se subsumează , sau aceea care, por
n ind de la un fapt part icular , î l subsumează unui concept 
ma i general. D a r ma i exis tă şi un alt t ip de j u d e c a t ă , jude
cata r e f l ec t an tă („reflektierend"), unde subiectul subsumează 
un caz part icular unui scop. Aceasta este tot o j udeca tă , deşi 
o a l t ă f o r m ă de j udeca t ă dec î t aceea despre care se ocupa
seră logicieni i mai vechi . 

Judecă ţ i l e reflectante sînt la r î n d u l lor de d o u ă feluri : 
exista ma i în t î i judecă ţ i le reflectante teleologice, acelea în 
care subsumez un obiect sau o în fă ţ i şa re scopului sau g înd i t 
ca obiectiv şi real ; astfel de j udecă ţ i reflectante teleologice 
facem cu pr iv i re la organismul animal . în a d e v ă r , d u p ă cum 
a r ă t a m şi a l t ă d a t ă , nu putem în ţe lege organismele animale 
daca respingem orice idee de finalitate. Desigur, un organism 
animal este un ansamblu de procese f îz ico-chimice. P o t vo rb i 
de jocul mecanic al muşch i lo r , digestia şi r e sp i ra ţ i a sînt pro
cese chimice etc. D a r aceste procese fizice sau chimice sc 
petrec în felul pe care î l c u n o a ş t e m dîn pr ic ina tota lului 
organic care luc rează cu puteri finaliste asupra lor. D a c ă 
procesele fizice sau chimice care compun func ţ iona l i t a t ea 
organismului animal se petrec aşa cum f iz iologia ni le 
descrie, luc ru l provine d i n faptul că ele servesc scopul general 



al organismului î n l ă u n t r u l c ă ru i a se produc. A v e a deci drep
tate K a n t să afirme că judecă ţ i l e pe care le facem cu pr iv i re 
la organismul animal s înt j udecă ţ i reflectante teleologice, i 
judecă ţ i în care anumite aspecte particulare s înt subsumate | 
unui scop g înd i t ca r ea l . ş i obiectiv. 

D a r în a fa ră de aceste judecă ţ i ex i s tă şi j udecă ţ i reflec
tante estetice sau judecă ţ i de gust, acelea pe care le f o r m u l ă m 
în l egă tu ră cu a n a ş i f rumuse ţea . î n a d e v ă r , atunci c înd 
înce rc afectul p l ăcu t a l frumosului în f a ţ a în fă ţ i şă r i lo r natur i i 
sau artei, g îndesc aceste în fă ţ i şă r i particulare ca subordonate 
unui scop. D a r scopul acesta nu este g î n d i t ca obiectiv şi 
real. Să ne g înd im, de p i l d ă , la un caz s implu de în fă ţ i şa re 
f r u m o a s ă , la un ornament în care pot distinge m a î multe 
l i n i i sau mai multe f iguri . Toate aceste a m ă n u n t e s în t astfel 
î m b i n a t e înc î t p a r c ă a r v o i să servească un scop. Nu pot c l in t i 
n imic dintr-un ornament frumos fă ră a nu strica armonia lu i , 
tot aşa cum nu pot să suprim una d in funcţ iuni le corpului ani
mal fă ră a-1 distruge. T o t astfel, d intr-o î n t r u c h i p a r e f rumoasă 
nu pot sa e l imin nimic fă ră a strica armonia eî. Cea mai mică 
alterare î n po t r iv i t a î m b i n a r e de l i n i i , p lanur i şi volume a 
unui chip omenesc strica armonia lu i . E a d e v ă r a t că vor 
b i m uneori de f rumuse ţea ch ipu lu i unei statui antice, chiar 
atunci c î n d vremea 1-a distrus în parte. D a r vo rb im de t ru -
muse ţea acelui chip pentru ca ni-1 î nch ipu im în t reg , în pu r i 
tatea n e a l t e r a t ă a t o t a l i t ă ţ i i lu i armonioase. As t fe l , şi în 
cazul f rumuseţ i i există acea totalitate, acea armonie sinergică, 
f inală , d e o p o t r i v ă cu sinergia func ţ iun i lo r şi organelor în 
unitatea unui organism animal . To tuş i , în cazul f rumuseţ i i 
nu putem spune care poate fi scopul. N i m e n i nu poate să 
s p u n ă la ce foloseşte un ornament frumos. D u p ă c î te se pare, 
f rumuse ţea nu serveşte la n imic . Aceasta este poate nob le ţea 
ei ! D i n aceas tă p r i c ină are dreptate K a n t sa s p u n ă că fru
muse ţea rea l izează paradoxul de a fi o finalitate fă ră scop 
(„Zweckmassigkeît ohne Zweck"), f o rmu lă care no t ează o 
constatare de cea mai mare subtilitate. 

Scopul î n t r u c h i p ă r i l o r finale pe care Ie constituie fru
m u s e ţ e a nu este, a şada r , aparent şi nu este n i c i obiectiv. 
Scopul acesta este pur subiectiv, spune K a n t . A t u n c i c î n d 
ne bucuram de spectacolul f rumuse ţ i i în lucruri sau f i inţe , 
în în fă ţ i şă r i le natur i i sau în creaţ i i le artei, avem impresia 
unui moment de uşu r in ţa , de fericire i n t e r ioa ră . S în t m u l ţ i 
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care îşi î nch ipu ie f rumuse ţea drept un produs laborios de care 
nu te p o ţ i apropia dec î t muncind. Trebuie să munceş t i , d u p ă 
pă re rea cu r ioasă a unora, ca să u rneş t i povara f rumuse ţ i i ! 
M i - e t e a m ă că aceasta este o reprezentare nefer ic i tă despre 
natura f rumuse ţ i i . C i n e se b u c u r ă î n t r - a d e v ă r de f rumuse ţ e 
nu t ră ieş te n i c ioda tă impresia unul proces laborios. F r u m u 
seţea este impresia unui moment de facilitate, este un dar 
gra ţ ios pe care şi-1 oferă singur spir i tul nostru. F r u m u s e ţ e a 
r ep rez in t ă cazul unei foarte norocoase p o t r i v i r i dintre î n 
fă ţ i şarea lucrur i lo r ş i a l c ă tu i r ea n o a s t r ă sufletească. A t u n c i 
c î n d mă bucur de f rumuse ţe — obse rvă K a n t cu mare a d î n -
c jne — ma bucur de fericita pot r iv i re dintre lucrur i şi fe lu l 
o rgan iză r i i noastre spirituale. Lucrur i le frumoase s în t p a r c ă 
făcute pentru noi , pentru a fi asimilate de noi în ch ipu l cel 
mai uşor . 

Mă î n t o r c la exemplul mot ivu lu i ornamental, care este 
exemplul cel mai s implu şi cel ma i uşor de sesizat : î n t r - u n 
astfel de ornament observ o mult ipl ici tate un i f i ca tă , o p lu ra 
litate s t ă p î n i t a , d o m i n a t ă . I m a g i n a ţ i a , ad i că puterea de a- ţ i 
reprezenta lucruri le, este sa t i s făcu ta de varietatea în fă ţ i şă r i lo r 
prezentate acolo. D a r in te l igen ţa , care este puterea de a in t ro
duce ordine, de a unif ica varietatea r ep rezen tă r i l o r pe care 
le p r o c u r ă i m a g i n a ţ i a , i n t e l igen ţa este şi ea sa t i s făcută de 
frumoasa unificare a mul t ip l i c i t ă ţ i i detali i lor. As t fe l , în cazul 
f rumuseţ i i , no i s imţ im cum puterile fundamentale ale struc
tur i i noastre intelectuale, i m a g i n a ţ i a şi in te l igenţa , s înt aduse 
sa vibreze armonic. De aceea se poate cu dreptate spune că 
f rumuse ţea r e p r e z i n t ă un caz ferici t de adaptare a l u m i i ]a 
puterile sufleteşti care iau cunoş t in ţ ă de ea. Final i tatea frumu
seţii este, a şadar , subiectiva. Lucrur i le frumoase p a r c ă s în t 
făcute pentru noi , pentru ca să ne b u c u r ă m de ele. în aceasta 
consta teleologia subîecrivă a f rumuseţ i i . 

Sentimentul frumosului este deci, aşa cum deseori s-a ob
servat, sentimentul u n i t ă ţ i i în varietate. Fo rmula un i t ă ţ i i în 
varietate este aceea pe care am î n t î l n i t - o în expunerea cap i 
tolului trecut, atunci c î n d am înfă ţ i şa t progresul, de-a lungul 
secolelor, al idei lor care şi-au găsi t în cele d in u r m ă î n c u n u 
nare în Critica puterii de judecată a l u i K a n t . Anal ize le l u i 
Kant , în continuarea vechii t r a d i ţ i i şi pe temeiul unor noi 
observa ţ i i , ne a u t o r i z e a z ă deci a conchide ca şi în cazul orga
nismelor, ca şi în acel al f rumuseţ i i , se produce unirea î n t r e 
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domeniul natur i i ş i a l ac ţ iuni i , î n t r e domeniul neces i ta ţ i i ş i 
al l iber tă ţ i i , căci , şi î n t r - u n caz şi în celalalt, avem înfă ţ i şă r i 
ale na tur i i introduse în complexe finaliste, a d i c ă în complexe 
dirijate în chip real sau aparent de o vo in ţ a . 

Am sch i ţ a t astfel pozi ţ i i le pr incipale ale esteticii l u i 
K a n t . R ă m î n adaosurile şi re tuşur i le de detaliu, menite să 
completeze în fă ţ i şa rea problemei t o t a l i t ă ţ i i în estetica l u i 
K a n t . A b i a d u p ă ce v o i ajunge la sfîrşi tul acestei expuneri 
istorice, v o i reveni cu puter i p r o p r i i l a problema to t a l i t ă ţ i i , 
pentru a o rezolva în spir i tul ce rce tă r i lo r şi a exper ienţe i 
moderne de a r t ă . 

FOHME ALE TOTALITĂŢII ARTISTICE 

Ce trebuie oare să g î n d î m despre în fă ţ i şa rea f rumuseţ i i 
ş i artei ca unitate in varietate, ca totalitate, ca „ f ina l i t a t e 
fara scop", cum a numit-o K a n t ? Ce trebuie să gîndnm 
despre reprezentarea f rumuseţ i i şi artei ca un organism, ca 
un microcosm ? Reuşeşte oare ar ta să dea lucrur i a şa de per
fecte, de închegate , înc î t să p o a t ă fi a semăna te cu organis
mele care au o v i a ţ ă proprie d in momentul c î n d se rupe 
l e g ă t u r a lo r cu s înul matern ? Este arta, printre a t î t e a lucrur i 
imperfecte d in această lume, un lucru, în a d e v ă r , a t î t de 
desăv î r ş i t ? Lucră r i l e omeneş t i s înt , în general, p ă t a t e de 
imperfec ţ ie . Este cu p u t i n ţ ă ca printre ele, printre acelea pe 
care le produc puterile mărg in i t e ale omului , să existe una 
care are per fec ţ ia , autonomia, d e p l i n ă t a t e a de conf igura ţ ie a 
organismelor sau a na tu r i i în î n t r e g u l ei ? I a t ă o î n t r e b a r e 
vrednica să fie e x a m i n a t ă . 

Evident , daca pă re rea aceasta a fost, d u p ă cum aţ i v ă z u t , 
de a t î t e a o r i reprezentata şi î n s u m e a z ă o t r ad i ţ i e a t î t de 
veche, este just să spunem că şi p ă r e r e a c o n t r a r ă a a p ă r u t 
şi ca ea a fost adeseori r e p r e z e n t a t ă în trecutul doctrinelor 
de estet ică. G î n d i ţ i - v ă , de p i l d ă , la vorba l u i Vo l t a i r e , care 
numea poezia „o colecţie de lucrur i frumoase" (une collection 
de belles cboses) ; g î nd i ţ i - vă la spir i tuala vorba a l u i H o r a ţ i u , 
care, în Arta poetică, observa o d a t ă cu ironie că bunul 
Homer el însuşi din c î n d în c î n d adoarme ; g î n d i ţ i - v ă , în 
fine, la poz i ţ i i l e unei estetici fragmentariste moderne, repre-
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zentata în I ta l ia , de p i l d ă , de Croce , care scoate în e v i d e n ţ a 
că în orice creaţ ie exis tă puncte mate, fără răsune t , nereali-
zate, a l ă tu r i de altele cu sunetul p l i n , realizate, bogate în 
perspective. Toate aceste concep ţ i i stau la p o l u l opus con
cepţiei organiciste care în fă ţ i şează arta ca organism, ca micro
cosm, ca o conf igura ţ i e a u t o n o m ă . C ă r e i a d in aceste soluţi i 
se cuvine să- i a c o r d ă m adeziunea n o a s t r ă ? Este just să ne 
r î n d u i m la p o l u l celor care admit, printre rezultatele silinţei 
şi destoiniciei omeneş t i , aceas tă excepţ ie a unor c rea ţ i i per
fect închega te , d e o p o t r i v ă cu cele pe care Dumnezeu sau 
natura le izbutesc ? Sau este mai just să ne r î n d u i m a l ă tu r i 
de p ă r e r e a celor care admit că lucrăr i le artei, f i i n d d e o p o t r i v ă 
cu toate lucruri le pe care omul le produce, s în t şi ele p ă t a t e 
de imper fec ţ i a aşa de a d î n c lega tă de c o n d i ţ i a omenească 
în genere ? 

O a l t ă î n t r e b a r e care se poate pune este aceea în legă
t u r ă cu observarea anumitor forme de arta care nu s im 
imperfecte, dar care nu conf igu rează totaluri depline, deopo
t r ivă cu acelea ale organismelor animale. Este vorba de 
aşa-zisele forme deschise ale artei, spre deosebire de formele 
ei închise . 

Deosebirea dintre forme închise şi deschise de a r t ă o 
d a t o r ă m s is temat izăr i i unui istoric m o d e m a l artei, un î n v ă 
ţ a t e lve ţ i an care a profesat m u l t ă vreme la Munchen , unde 
a d o b î n d i t o mare notorietate, profesorul H e i n r i c h W o l f f l i n , 
care, î n t r - o lucrare a l u i , Conceptele fundamentale ale artei, 
a p ă r u t ă în 1915, s tudi ind dezvoltarea artei i ta l ieneşt i de la 
Renaş te re p î n ă la baroc, obse rvă o succesiune de o r i e n t ă r i , 
un r i tm cu d o u ă iac tur i , pe care î l în reg i s t rează , dealtfel, ş i 
mai t î r z iu , de p i l d a în trecerea de la arta clasicista de la 
finele veacului a l X V I I I - l e a c ă t r e romantismul veacului ur
m ă t o r , şi anume trecerea de la o a r t ă l in ia ră c ă t r e o a r t ă 
p i c tu r a l ă . De unde în R e n a ş t e r e este ev iden tă t e n d i n ţ a a r t i ş t i 
lor de a del imi ta strict obiectele sau figurile pe care le î n f ă 
ţ işează, în baroc — adică în forma de a r t ă care u r m e a z ă 
înf lor i r i i supreme a Renaş te r i i , în barocul i ta l ian ca şi cel 
nordic — accentul nu mai este pus pe contur, ci pe pata 
de culoare, şi artistul nu mal vrea să dea î n t r - a t î t obiectele 
în stricta lor individual i ta te c î t în i n t e r p e n e t r a ţ i a , în f luen ţa , 
in ch ipul lor de a se contopi . D a r pentru a descrie complet 
trecerea aceasta de la R e n a ş t e r e la baroc, W o l f f l i n obse rvă 
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şi alte concepte paralele. în t imp ce arta Renaş te r i i , spune el, 
este o a r t ă de forme închise , arta barocului este o a r t ă de 
forme deschise. 

N o ţ i u n e a formelor deschise a făcut o mare impresie asupra 
unora clin cercetă tor i i noi , pentru că ea venea să împl inească 
o l acună , v i u res imţ i tă de to ţ i aceia care doreau să sistema
tizeze pe baza materialului oferit de î n t r e a g a istorie a artei. 
T o ţ i aceştia au putut să constate că estetica t r a d i ţ i o n a l ă , aşa | 
cum ea exis tă în marile cons t ruc ţ i i ale esteticii, genera l i zează , \ 
de fapt, pe materialul pus Ia d ispozi ţ ie de arta clasica. însăş i 
no ţ i unea artei ca organism, se spunea, este o no ţ i une care se 
po t r iveş t e numai unui anumit t ip de a r t ă , şi anume t ipului 
clasic. N u m a i arta clasică, făcută d in un i t ă ţ i bine conturate, 
d in totaluri perfect închega te , poate f i a n a l o g i z a t â cu orga
nismele animale. Celelal te forme de a r t ă par a nu putea fi 
subsumate concepţ ie i artei ca organism. Acestea d in u r m ă 
nu ne înfă ţ i şează forme închise , ci forme deschise de a r t ă . 
I a t ă , de p i l dă , o c a t e d r a l ă go t ică : ea este o î n tocmi re care 
va lo rează tocmai p r i n nelimitarea ei. Săgea ta turnului gotic 
s t r ă p u n g e cerul şi p a r c ă se p re lungeş te dincolo de el , indică , 
în tot cazul , un sens care nu cunoaş t e l imite. D a r şi în alte 
man i fe s t ă r i de a r t ă , în arta ba rocă , de p i l d ă , poate fi sem
n a l a t ă ş tergerea g r an i ţ e lo r dintre obiecte, ca şi î nc l ina rea de 
a în fă ţ i şa lucrurile în mişcare : imaginea d i n a m i c ă este una 
d in acelea care d o m i n ă lumea de r ep r ezen t ă r i a barocului . 
Ceea ce este dinamic nu este însă l imita t . Mi şca rea cere min ţ i i 
noastre SH> ' înch ipuim c o n t î n u î n d u - s e dincolo de momentul 
în care o ; c o n t e m p l ă m . Toate aceste forme de a r t ă s în t deci 
forme deschise. Nu cumva atunci estetica artei ca organism 
este o estetică l imi t a t ă la un anumit t ip de e x p e r i e n ţ a ar
t is t ică ? Nu cumva conceptul t o t a l i t ă ţ i i se cuvine să fie 
m ă r g i n i t numai aci ? 

Acestea şi, desigur, şi altele s înt î n t r ebă r i l e pe care şi le-au 
pus cuge tă to r i i , v r î n d să probeze val idi tatea g îndu lu l cu 
pr iv i re la totalitatea organic is t ică a artei. I a t ă un scriitor 
modern, un artist de o mare rigoare f o r m a l ă , ale că ru i opere 
s eamănă î n t r - a d e v ă r cu organismele, p r i n l imitarea lor pu
ternic subl in ia tă — iată-1 pe P a u l V a l e r y a f i r m î n d o d a t ă că 
l imi ta unei opere este produsul unei conven ţ i i . O o p e r ă , spune 
Va le ry , nu se t e rmină n i c ioda t ă ; ea poate fi necontenit re
tu şa t ă ; unei opere i se pot aduce necontenit a m e n d ă r i şi 

ame l io ră r i . Fap tu l că , la un moment dat, art istul o dec la ră 
sfîrşită r ă s p u n d e unui moment arbitrar al voinţei lu i , unei ho-
tă r î r i unilaterale. Graba , cererea care se î n d r e a p t ă că t re el, 
plictiseala îl fac, la un moment dat, pe artist să declare că 
opera sa a luat sfîrşit . C u m putem vorb i atunci despre o 
operă ca despre un organism ? Un organism c î n d se încheagă 
deplin şi se desparte de sînul matern nu o face d in p r i c ină 
că a h o t ă r î t , p r i n arbi t rarul vo in ţ e i sale, să se de spa r t ă de 
sînul matern şi să po rnească cu o v i a ţ ă a u t o n o m ă în lume, 
ci o face numai c î n d procesul de închegare a ajuns la un 
termen f ix şi c î n d organismul a d o b î n d i t toate puterile care 
îl fac să t ră iască autonom în lume. I a t ă deci o a l t ă m ă r t u r i e 
care r id ică obiecţi i interesante ideii despre caracterul orga-
nicist al c rea ţ i i lo r de arta. 

în sfîrşit, o a l t ă î n t r e b a r e : totalitatea despre care se 
vorbeş te este ea totdeauna de acelaşi fel ? Ex i s t a cel p u ţ i n 
două feluri de to ta l i t ă ţ i : ex is tă , fă ră îndo ia l ă , o totalitate 
organica estet ică , dar exis tă şi o a l t ă totalitate, de caracter 
matematic. M u l t ă vreme f i l ozo f i i şl a r t i ş t i i au socotit că tota
litatea este produsul unui raport matematic. V o m înfă ţ i şa 
mai departe unele d in ideile fundamentale care s-au formulat 
în această p r i v i n ţ ă . D e o c a m d a t ă este suficient sa stabil im 

fc* î ndo i tu l p r inc ip iu po t r iv i t că ru ia arta este pentru uni i pro
dusul unei luc ră r i spontane a natur i i , în t imp ce pentru 
al ţ i i ea este produsul unor p r o p o r ţ i i matematice.. Despre care 
d in aceste concepte este vorba atunci c î n d subliniem caracterul 
de totalitate al artei ? 

Este l impede deci că p r inc ip iu l artei ca totalitate este o 
idee care a î n t î m p i n a t d i f icu l tă ţ i şi a s t î rn i t nedumeriri . 
Este, cu alte cuvinte, o idee care are încă nevoie de a fi 
a p ă r a t ă şi sus ţ inu tă . E ceea ce vom încerca în completarea 
celor spuse p î n ă acum. 

UNIFICAREA VARIETĂŢILOR 

Am condus problema to t a l i t ă ţ i i , cu aplicare specială l a 
a r tă şi f rumuse ţe , p î n ă în punctul în care au devenit evidente 
obiecţii le care se pot aduce înţelegeri i artei şi a frumosului ca 
o totalitate o rgan ică . Le v o m reaminti . 
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S-a spus ca î n t ruch ipă r i l e artei n-ar a lcă tu i totaluri orga
nice, pentru că o totalitate î n s e a m n ă în p r i m u l r î n d l imite , 
iar l imitele operei de a r t ă s înt mai deg rabă produsul un i act 
c o n v e n ţ i o n a l . Opera ar t i s t ică — obse rvă o d a t ă P a u l V a l e r y — 
nu este gata n i c ioda t ă , ea e suscept ibi lă de re tuşăr i , de amen
d ă r i , de amel io ră r i succesive şi nesfîrş i te . D a r oboseala ar
t istului sau cer in ţa care se î n d r e a p t ă că t re el î n t r e r u p , la un 
moment dat, procesul re tuşăr i i continue şi opera este d e c l a r a t ă 
terminata, chiar dacă virtualmente lucrarea de amendare a 
ei ar putea să continue. I a t ă o vedere pe care aş numi-o 
an t i t o t a l i s t ă , o vedere care se înscr ie î m p o t r i v a artei ca tota
litate. Cu toate acestea, se vorbeş te uneori de lungimi ale 
unor anumite opere de a r t ă sau, d i m p o t r i v ă , de unele p ă r ţ i 
ale e i r ă m a s e nedezvoltate. C u m ar f i cu p u t i n ţ a însă să 
vo rb im despre lungimile unei opere sau de p ă r ţ i l e ei atro
fiate, dacă opera însăşi _ n-ar impune pro to t ipu l ei total . 
Fap tu l că facem observaţ i i ca cele de mai sus dovedeş te că 
a f i r m ă m impl ic i t ex i s ten ţa unei t o t a l i t ă ţ i r ămase necom
p le t ă î n t r - u n punct sau depăş i t ă î n t r - u n m o d inu t i l în al tul . 
As t fe l de exper ien ţe facem şi atunci c î n d s t r ă b a t e m variantele 
r ă m a s e nepublicate ale anumitor poezi i . Desch ide ţ i , de p i l dă , 
e d i ţ k cr i t ică a operelor l u i Eminescu, d a t o r i t ă d- lu i Per-
pessicius, şi citi ţ i ciornele succesive care au servit la redac- i 
tarea poeziei Floare albastră. Strofele se succed aproximat iv 1 
în ordinea şi n u m ă r u l acelora pe care le con ţ ine poezia în 
fo rma ei def in i t ivă . Cu toate acestea, la un moment dat, 
d u p ă strofa a doua se in te rca lează o alta cu acest cuprins : 

In zadar La Plata mină 
Sînta-i mare argintoasa 
Prin cîmpii întunecoasă, 
Prin pădurile batrîne. 

Strofa era i n t r o d u s ă în momentul evocăr i i unor peisaje 
foarte deosebite ale p a m î n t u l u i . Eminescu r e n u n ţ ă însă, în 
cele d i n urma, la ea. De ce ? Pentru că i se p ă r e a că este 
un surplus nemotivat de conf igu ra ţ i a t o t a l i t a r ă a operei. 
Ca re este cri teriul care îl face pe Eminescu să selecteze, 
printre notele diferite pe care le a ş t e rne pe h î r t i e , pe acelea 
menite să r ă m î n ă în forma def in i t ivă a poeziei ? C r i t e r i u l 
este, f ă r ă îndo ia l ă , sentimentul propr ie i sale opere ca to ta l i 
tate. Nu se poate deci spune că o poezie are l imite fluctuante, 

arbitrare, hotarite numai de actul de vo in ţ ă al artistului. în 
însăşi natura insp i ra ţ ie i , în celula g e r m i n a t i v ă care se dez
v o l t ă în corpul operei în t reg i , sînt cuprinse toate indica ţ i i le 
cu pr iv i re la î n t i n d e r e a ş i la forma genera lă a o p e r e i vi i toare, 
aşa cum în celula care dă naş te re unui organism animal s în t 
c o n ţ i n u t e toate indicaţ i i le a lcă tu i r i i vii toare a acestui orga
nism, ba poate chiar a în t r egu lu i său destin. 

D a r aceas tă p r o b l e m ă a l imite lor în a r t ă scoate în ev i 
d e n ţ ă numai una d in obiecţ i i le care au putut f i aduse î n ţ e 
legerii artei ca totalitate. O alta observa ţ ie care s-a făcut 
este aceea în l egă tu ra cu paralelismul formei închise şi a 
formei deschise în a r t ă . Vizual i ta tea omenească , spune W o l f -
f l in , se d e z v o l t ă î n t r - u n r i tm făcu t d in două_ tacturi : necon
tenit ochiul omulu i a v ă z u t sau conturul obiectelor, sau mai 
d e g r a b ă pata de culoare cupr insă în acest contur. Obiectele 
în a l ă t u r a r e a lor le-a v ă z u t fie separat, fie, d i m p o t r i v ă , con
trase şi ames tec îndu-se , c o n f u n d î n d u - s e î n t r - o impresie un i 
t a r ă . D a r pentru a în ţe lege bine ce s înt aceste forme închise 
şî deschise ale artei, c o m p a r a ţ i , de p i l dă , un templu grec cu 
o ca t ed ra l ă got ică : î n t r - u n templu grec ne impres ionează 
conturul bine stabilit . î n t r - o ca t ed ra l ă got ică ne impre
s ionează elanul săgeţi i c ă t r e nemărg in i r e ; în genere, î n 
treaga s u p r a f a ţ ă de contact a monumentului cu mediul este 
p a r c ă f lu id iza tă aci î n t r - o v i b r a ţ i e con t inuă . M u l ţ i m e a orna
men ta ţ i e i dă ca un fel de clocot al formei în î n t î l n i r ea ei cu 
a m b i a n ţ a . Este ceva ne închega t în clocotul formal a l unei 
catedrale gotice, care ne da dreptul de a vo rb i despre ea 
ca despre o f o r m ă deschisă, în c o m p a r a ţ i e cu forma închisă , 
bine închega tă , a unui templu grec. 

Perechea aceasta de concepte a fost ap l i ca tă şi la l i tera
t u r ă . Şi aci s înt forme închise , perfect conturate, bine subl i
niate, î n t o c m i n d ca o unitate spa ţ i a l ă , cum sînt sonetele, 
glosele e t c , care stau î n t r - u n contrast evident cu formele 
deschise ale artei. I a t ă , de p i l da , o poezie de Eminescu, care 
ar putea fi c i t a tă drept un exemplu de fo rmă deschisă : 
Peste vîrfuri trece luna, care t e r m i n ă cu strofa : 

De ce taci, cînd fermecată 
Inima-mi spre tine-ntorn. 
Mai suna-vei, dulce corn, 
Pentru mine vreodată ? 
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î n t r e b a r e a nostalgica de la sfîrşitul poeziei r ec l amă un 
răspuns , dar poetul nu-1 f o r m u l e a z ă el însuşi. R ă s p u n s u l ne
l ă m u r i t p a r c ă se în tocmeş te în noi sau nu se în tocmeş te deloc, 
glasul codrului este ca o concentrare a unei enigme a tăcer i i , o 
î n t r e b a r e care-şi cere zadarnic r ă spunsu l ; forma este deschisă. 
Perechile wolff l iniene de concepte au fost extinse la descrierea 
tuturor fenomenelor de a r t ă . D a r se pune î n t r e b a r e a : nu 
cumva arta ca totalitate se po t r iveş te , de fapt, numai forme
lor închise ? Nu cumva este just a spune că r ep rez in t ă o 
conf igura ţ ie to t a l i t a ră numai formele închise ale artei, iar 
nu şi formele ei deschise ? 

La aceas tă î n t r e b a r e se poate r ă s p u n d e că limitele puter
nice ale templului grec, ca şi i l imi tarea săgeţii gotice sau 
a în t r ebă r i i nostalgice care exp i r ă în accentul vag, nel in iş t i tor , 
pe care l -am î n t î m p i n a t în c întecul Iui Eminescu, s înt şi ele 
elemente componente în armonia unei t o t a l i t ă ţ i . N u m a i p r in 
i l imitare se constituie în aceste d in u r m ă cazur i armonia 
to t a l ă a bucă ţ i i . Ar f i o greşeală să c o n s i d e r ă m că numai 
formele închise sînt t o t a lu r î organice şi că cele deschise n-ar 
a p a r ţ i n e aceleiaşi categorii. Total i tatea nu în seamnă n e a p ă r a t 
l imite precise. A t u n c i c înd am înce rca t să stabilim n o ţ i u n e a 
ei, am v ă z u t că totalitatea î n seamnă altceva, şi anume acel 
fel de a fi al lucruri lor în care pă r ţ i l e , elementele, aspectele 
particulare s înt determinate de con f igu ra ţ i a genera lă a operei. 
Nu î n c a p e însă îndo ia lă că ş i în cazul unor opere de forme 
închise şi în cazul unor opere de forme deschise, î n t î m p i n ă m 
aceeaşi determinare f inal is tă a p ă r ţ i l o r p r in ansambluri . D a c ă 
poezia l u i Eminescu exp i r ă în accentul ei nostalgic, este ca 
aşa o cere în t regimea bucă ţ i i , şl o ana l iză minu ţ ioasă , u r m ă 
r ind pol i fon ia operei, poate pune în lumină multiplele co
r e s p o n d e n ţ e care leagă acest f ina l de tot ceea ce îl produce, 
î l d e t e r m i n ă şi î l c o m a n d ă . Catedra la got ică , la r î ndu l ei, 
p r e z i n t ă s u p r a f a ţ a ei v i b r a n t ă sau se î n a l ţ ă î n t r - u n elan nel i
mitat cu săgea ta ei, pentru că aşa cere în t r eg imea operei. 
Catedra la got ică este deci, şi ea, o totalitate, pentru că fiecare 
d in a m ă n u n t e l e ei este determinat de ideea genera lă pe care 
opera o rea l izează . Este probabi l deci ca se comite o eroare 
sofistică atunci c înd se c o n f u n d ă totalitatea cu l imitarea. 
Totali tatea poate să fie l imi t a t ă sau i l im i t a t ă . O operă de 

a r t ă ^ î n s ă , şi î n t r -un caz şi în celă la l t , r ă m î n e o totalitate, 
adică una din acele î n t o c m i r i în care ansamblul d e t e r m i n ă 
p ă r ţ i l e . 

D a r Ia tă , în a l treilea r înd , obse rva ţ i a ca to ta l i t ă ţ i l e ar
tistice ar fî de d o u ă feluri : numai una d in aceste to ta l i t ă ţ i 
ar fi o rgan ică . Teor ia to ta l i t ă ţ i i organice, aşa cum ea cu lmi -
nează^ în estetica l u i Kan t , s-ar po t r iv i , de fapt, numai unui 
anumit t ip de opere artistice. A l ă t u r i de operele artistice de 
t ipul t o t a l i t ă ţ i i organice ar exista opere de t ipul t o t a l i t ă ţ i i 
matematice. I a t ă , de p i l dă , d o u ă mar i opere ale l i teraturi i 
universale, Divina Comedie a l u i Dante şi Faust de Goethe. 
Divina Comedie are structura r egu la t ă a unui cristal , limitele 
ei s înt fixate de o p r o p o r ţ i o n a l i t a t e m a t e m a t i c ă . Opera este 
făcuta d in trei mar i p ă r ţ i : Infernul, Purgatoriul, Paradisul, 
Fiecare d in aceste p ă r ţ i este f ăcu tă dintr-un anumit n u m ă r 
de cîntece : Infernul are 34, Purgatoriul şi Paradisul au cî te 
33, în total 100 c întece . Fiecare c întec este scris în strofe de 
cî te trei versuri, la care se a d a u g ă cî te un vers la sfîrşitul 
f iecăruia. Este o simetrie pe r fec tă , m a t e m a t i c ă ; totul este 
c l ăd i t pe m u l t i p l i i de 3 : s înt 3 p ă r ţ i , 33 de cîntece, cu 
excepţ ia Infernului, care are un c în tec în plus, acela care 
comple tează n u m ă r u l de 100 şi corespunde versului pe care 
poetul îl a d a u g ă , pentru a putea încheia c ic lul r imelor, la 
sfîrşitul f iecărui c în tec . Opera se în tocmeş te deci în totalitatea 
ci d u p ă o p r o p o r ţ i e m a t e m a t i c ă . A l t a este natura to ta l i t ă ţ i i 
î n t r -o o p e r ă ca Faust de Goethe. A c i nu mai este r e spec ta tă , 
ca la poetul romanic, o p r o p o r ţ i e m a t e m a t i c ă , ci ea se 
extinde şi sc ro tunjeş te c î n d ideea operei se în t regeşte , c înd 
eroul în fă ţ i şa t ajunge la istovirea problemelor destinului l u i . 
S-ar spune că Dante îşî desăvîrşeş te opera p u n î n d subs t an ţ a 
poet ică pe care o avea la d i spozi ţ ie î n t r - u n calapod exterior 
preexistent, în t imp ce Goethe îşi în t regeşte opera atunci c înd 
se is toveşte ideea ei i n t e r n ă . Adeseori s-a făcu t obse rva ţ i a 
ca este o t r ă s ă t u r ă a insp i ra ţ ie i şi artei romanice în ţe legerea 
formei ca un ansamblu de condi ţ i i exterioare, la care opera 
trebuie să găsească a d a p t ă r i l e ei , în t iparul c ă r o r a ea trebuie 
să se toarne. Ar f i , d i m p o t r i v ă , o carac ter i s t ică a artei nor
dice, germanice, aceas tă înţelegere a artei ca produsul unei 
creşteri , a dezvo l t ă r i i dintr-o celula g e r m i n a t i v ă . S în t două 
concepţ i i care au în trecut o lungă t r ad i ţ i e : concep ţ i a artei 
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ca totalitate m a t e m a t i c ă , a formei exterioare care cuprinde 
în ea, d o m i n ă , d i sc ip l inează , î ncad rează şi ro tunjeş te un 
c o n ţ i n u t (vechea concepţ ie care descinde d in mistica numere- ] 
lor a l u i Pitagora) şi concep ţ i a operei ca rezultatul unei 
creşter i organice, pe care artistul c a u t ă s-o realizeze î n t r - u n 
material d î n d u - i unitate tocmai p r i n unitatea concepţ ie i care 
se î n t r u p e a z ă în el (concepţ ia mis t ic i i macrocosmului). D o u ă 
concepţ i i cu două t r ad i ţ i i deosebite. î n ţ e l ege rea artei ca to
talitate o rgan ică nu cumva se p o t r i v e ş t e numai unuia dintre 
aceste t ipur i artistice ? Nu cumva numai despre o a n u m i t ă 
f o r m ă de a r t ă s-ar putea vorb i ca despre o totalitate orga
nica, iar nu despre orice f o r m ă a artei ? Aceasta este o alta 
î n t r e b a r e şi poate o a l t ă obiecţ ie . 

D a r acestei obiecţi i i se poate r ă s p u n d e , m e n ţ i n î n d va la 
bili tatea genera lă a înţeleger i i artei ca totalitate o rgan ică . 
Divina Comedie este desigur un cristal cu fa ţe te regulate, cu 
raportur i măsurab i l e , geometrice, în t re p ă r ţ i l e ei. D a r con
c e p ţ i a aceasta a formei în Divina Comedie să fie oare un I 
s implu calapod exterior ? Fo rma să fie aci un s implu factor 
exterior, indiferent la con ţ inu tu l pe care artistul îl impr ima 
mater ialului său, cons t r îng îndu-1 să intre în aceas tă forma, 
pr in t r -o h o t ă r î r e a r b i t r a r ă a vo in ţ e i sale ? C r e d că nu se 
poate r ă s p u n d e af i rmativ la aceas tă î n t r e b a r e . în ţe legerea l 
formei în Divina Comedie este s t r îns legată de natura v i z i u n i i 
l u i Dante. Dante este un om medieval . Pentru el universul 
este o ierarhie. Sus stă Dumnezeu, apoi înger i i , apoi umani
tatea, d ispusă şi ea pe mai multe trepte. Universu l medieval 
este un univers ierarhic şi geometric, şi forma Divinei Co
medii corespunde înţelegeri i de v i a ţ ă , sentimentului lumi i şi 
a l vieţ i i , a l unui om medieval. Nu un calapod extern, rece, 
indiferent, ales fără mot iv , impus p r i n arbitrar, este forma 1 
l u i Dante, ci corespondentul unei v i z i u n i despre lume. Şi aci 
trebuie deci să c o n s t a t ă m acea a d î n c ă i n t e rpene t r a ţ i e a 
formei şî fondului , care a lcă tuieş te una d in caracteristicile 
o r ică ru i organism, căci orice organism manî fes tă această în
t r e p ă t r u n d e r e ad încă a suprafe ţe i v iz ib i le cu cuprinsul n e v ă z u t . 
Ceea ce apare este în organism un produs a ceea ce se ascunde.: 
Şi d in acest punct de vedere este dar limpede că nu au d r e p - 1 | 
tate g înd i to r i i care vo r să limiteze în ţe legerea artei ca to ta l i 
tate numai la o a n u m i t ă clasă de opere de a r t ă . 

Examenul diferitelor obiecţ i i care s-au adus concepţ ie i 
artei ca totalitate o rgan ică ne î nd rep t ă ţ e ş t e să m e n ţ i n e m v a 
labilitatea acestei în ţe leger i . Desigur, un anumit sentiment 
modern al r e la t iv i t ă ţ i i lucrur i lor se declară n e î m p ă c a t cu 
înţelegerea aceasta a artei ca organism. A r t a , se spune, este 
un produs al ac t iv i t ă ţ i i omeneş t i . C u m poate arta să o b ţ i n ă 
lucruri d e o p o t r i v ă cu natura ? R ă s p u n s u l este ca î m p r e j u r a r e a 
aceasta a lcă tuieş te tocmai misterul şi rangul excep ţ iona l al 
ac t iv i tă ţ i i artistice printre celelalte forme ale p r o d u c t i v i t ă ţ i i 
omeneşt i . 

684 



C . P R O B L E M A I M A N E N Ţ E I SPIRITULUI 

DIFICULTĂŢILE METAFIZICII TRADIŢIONALE 

G r a ţ i e unor î m p r e j u r ă r i mintale pe care nu putem să le 
u r m ă r i m mai de-aproape aci , s-a format în conş t i in ţa ome
nească ceea ce aş numi reprezentarea amb igu i t ă ţ i i realului , 
ad i că reprezentarea că realitatea, aşa c u m este d a t ă în expe
r i en ţ a n o a s t r ă , are o î n d o i t ă semnif icaţ ie şi este d ispusă în 
d o u ă p l a n u r i : un plan care ascunde pe un al doilea ; un 
p l a n al lucrur i lor de care putem lua cunoş t i n ţ ă p r i n s imţur i 
şi un a l tul pe care-1 presupunem a c ţ i o n î n d în dosul celui 
d in t î i şi de t e rmin îndu-1 . Foarte de t impur iu s-a constituit 
aceas tă reprezentare a min ţ i i noastre, po t r iv i t că re ia lumea 
ar avea o s t ruc tură a d î n c ă . S-a socotit că p lanul i n v i z i b i l este 
mai important decî t p lanul aparent, în înţelesul că a p a r e n ţ e l e 
nu fac dec î t sa t r a d u c ă p lanu l i n v i z i b i l şi că ceea ce se în 
t î m p l a în acesta nu este dec î t rezultatul unor ac ţ iuni care au 
loc în p lanul ad înc . Acest p lan i n v i z i b i l , conceput ca o 
materie ma i subtila, d e o p o t r i v ă cu aerul sau cu gazul care 
a lcă tuieş te răsuf la rea omulu i şi a celorlalte animale, este 
presupus de popoarele p r imi t ive că s t r ăba t e î n t r e a g a c rea ţ ie , 
toate lucruri le acestei lumi şi că materia aceasta subt i lă este 
p r ic ina tuturor î n t î m p l ă r i l o r de care s imţur i le noastre iau 
cunoş t i n ţ ă în p lanul v i z i b i l a l r ea l i t ă ţ i i . Aceas t ă materie 
subt i lă , s t r ă b ă t î n d în t r eg imea universului ş i de t e rmin îndu-1 din 
p lanul e i profund, p r imeş t e la popoarele p r imi t ive c î n d nu
mele de „ o r e n d a , c î n d numele de „ m a n a " . în celebra sa 
lucrare asupra vieţ i i religioase a p r imi t i v i l o r , sociologul 
D u r k h e i m a descris, d u p ă re la ţ i i le că l ă to r i lo r în ţăr i le exo

tice, cu mare lux de a m ă n u n t e , aceste r ep r ezen t ă r i ale p r i m i 
t i v i l o r în l egă tu ră cu materia subt i lă care s t r ă b a t e î n t r e a g a 
creaţ ie . 

Este interesant de observat că reprezen tă r i l e de mai t î r z iu 
ale metafizicienilor nu fac dec î t să reia, să dezvolte sau să 
r a ţ iona l i zeze aceasta reprezentare p r i m i t i v ă , care, d in p r i 
cina perseverăr i i ei de-a lungul mileni i lor şi p r i n toate for
mele de c u l t u r ă ale omenir i i , ar merita să fie socot i tă drept 
o idee n o r m a l ă a speţei omeneş t i . Să ne g înd im, de p i l dă , Ia 
idealismul platonic. Evident , reprezentarea unei rea l i t ă ţ i care 
d e t e r m i n ă dintr-un p lan i n v i z i b i l formele şi evenimentele 
lumi i v iz ib i le , nu mai este explicata pr in ipoteza, oarecum 
groso lană , a p r imi t iv i lo r , cu pr iv i re la o materie d e o p o t r i v ă 
cu răsuf le tu l omulu i . Reprezentarea p r i m i t i v ă s-a spir i tual izat 
la P la ton şî a pierdut mai multe d in de te rmină r i l e ei. P la ton 
nu mai g îndeş te material realitatea inv iz ib i l a , a l cărei reflex 
a lcă tuieş te realitatea v iz ib i lă . D a r Pla ton, ca ş i cuge tă tor i i 
p r i m i t i v i , î nch ipu ie realitatea tot ca f i ind d i spusă pe d o u ă 
p lanur i , unul v i z i b i l ş i a l tul i n v i z i b i l , cel d in u r m ă determl-
n î n d pe cel d in t î i . Se ştie că, pentru P la ton , obiectele expe
rienţei nu s înt dec î t reflexul idei lor ex i s t înd î n t r - o sferă supe
r ioa ră . Vechea reprezentare p r i m i t i v ă şi-a pierdut deci însuşi
rile materiale pe care i le atribuiau p r i m i t i v i i , dar schema 
însăşi a unei l umi d ispusă pe d o u ă p lanur i , dintre care cel 
i n v i z i b i l d e t e r m i n ă pe cel v i z i b i l şi este, ca atare, mai impor
tant dec î t acesta, se p ă s t r e a z ă şi l a P la ton . P l a n u l v i z i b i l este 
perceptibil p r in s imţur i ; p lanul i n v i z i b i l , p r î n opera ţ i i l e 
inte l igenţei . Aceasta este ideea noua pe care o a d a u g ă P la ton 
vechii moş ten i r i . S imţur i l e însă s în t izvoare ale erori i . De 
aceea, despre lucrurile exper ien ţe i nu putem avea dec î t repre
zen tă r i eronate. Pentru a ajunge la a d e v ă r u l lucrur i lor trebuie, 
pr in opera ţ i i l e in te l igenţei , să depăş im lumea s imţur i lo r , ajun-
g m d la esenţele ideale care stau î n a p o i a obiectelor percepti
bile şi le d e t e r m i n ă pe acestea în felul cum un obiect real 
d e t e r m i n ă reflexul l u i . 

M a i t î rz iu s-au a d ă u g a t note no i pentru definirea celor 
d o u ă planur i ale rea l i t ă ţ i i . S-a spus, de p i l dă , că p lanul 
v i z i b i l , acela a l exper ien ţe i lucrur i lor materiale, este domeniul 
n tecanic i tă ţ i i . A c i lucruri le se în lăn ţu iesc d u p ă raportur i de 
cauzalitate mecan ică : o c a u z ă determina efectul ei, care, de
venind cauza la rîndu-i, poate determina un alt efect, şi aşa 
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î n t r -o serie nesfîrşită. D inco lo , în p lanu l i n v i z i b i l , în p lanu l 
ideal , momentele componente se în l an ţu ie sc d u p ă raportur i 
finale. Ceea ce se î n t î m p l ă acolo este voi t de o in te l igenţă 
supe r ioa ră . 

Toate aceste r ep rezen tă r i cu pr iv i re la cons t i tu ţ i a rea l i tă ţ i i 
au fost pr imite de creşt inism, care le-a organizat în forma 
unei concepţ i i dualiste a l umi i . Ceea ce a c îş t igat creş t in ismul 
şî ceea ce dl a vehiculat din moş ten i r i le mai vechi ale ant ichi 
t ă ţ i i sau d in cele arhaice ale omenir i i în t reg i , expl ică faptul 
că m u l t ă vreme metafizica t r a d i ţ i o n a l ă a fost o meta f iz ică 
dualista. I a t ă , de p i l d ă , marele sistem metafizic al l u i Des
cartes şi multe d in sistemele metafizice care deriva d in e l , 
a d m i ţ î n d exis ten ţa a d o u ă subs tan ţe : cugetarea şi î n t inde rea , 
în aceas tă dualitate de p lanur i r ecunoaş tem, fă ră îndo ia l ă , 
ceva d in reprezen tă r i l e s t r ăvech i ale omeniri i cu pr iv i re la 
ambiguitatea realului şi d in vechiul dualism pla tonic ian, care 
opunea materiei în t inse a s imţur i lo r lumea idei lor . I a t ă cî t 
de s t ă ru i toa re , c î t de a d î n c î n r ă d ă c i n a t e , au r ă m a s p î n ă 
t î r z iu reprezen tă r i l e cu pr iv i re la dualitatea de planur i care J 
compune realitatea. 

De la o vreme a trebuit însă să se recunoască dificultatea 
tuturor sistemelor metafizice dualiste, aşa cum s-au construit! 
ele pe vechiul fond de r ep r ezen t ă r i metafizice al u m a n i t ă ţ i i 
şi d in af luxul pe care l-au p r imi t a t î t d in lumea cuge tă r i i 
vechi cî t şi d in aceea a cugetăr i i creş t ine . Dif icul ta tea siste
melor metafizice dualiste provenea d i n faptul că ele nu puteau 
să explice bine chipul în care cele doua subs tan ţe postulate 
se in f luen ţează î n t r e ele. S u b s t a n ţ a , d u p ă de f in i ţ i a pe care a 
dat-o ma i t î r z iu Spinoza, este ceea ce exis tă în sine şi p r i n 
sine. D a r este un fapt de e x p e r i e n ţ ă că subs t an ţ a în t insă , 
s u b s t a n ţ a ma te r i a l ă , Inf luenţează subs t an ţ a spiri tuala, g înd i r ea . 
Nu p r i m i m no i toata z iua impresi i de la lumea m a t e r i a l ă | 
ex te r ioa ră ? Pe de alta parte, subs t an ţ a g înd i toa re , spir i tu l , : 
nu in f luen ţează e l s u b s t a n ţ a m a t e r i a l ă ? Nu avem oare posi 
bilitatea să ne decidem d u p ă mot ive intelectuale şi sa a c ţ i o 
n ă m în aşa fel încî t sa intervenim în cursul dezvo l t ă r i i feno
menelor materiale ? Putem apoi fabrica obiecte, putem da *>• 
f o r m ă sau al ta lucrur i lor materiale, putem să op r im curst 
unor evenimente sau putem sa-1 d e z l ă n ţ u i m . C u m este pos ib i lă 
însă această in f luen ţa re rec ip rocă a celor d o u ă subs tan ţe , daca, 
s u b s t a n ţ a este ceva care exis tă în sine şl p r i n sine ? D a c ă ] 

evenimentele spir i tu lui s înt produsul acţ iuni i unor obiecte 
materiale, atunci î n s e a m n ă ca s u b s t a n ţ a sp i r i tua lă nu exis tă 
în sine şi p r in sine, ci că ea e d e t e r m i n a t ă de cea la l tă sub-
s a n ţ ă . Daca putem interveni în cursul fenomenelor materiale 
sau daca putem crea obiecte, atunci subs tan ţa m a t e r i a l ă nu 
exis tă în sine şi p r i n sine, ci exista determinata de altceva. 
Descartes nu t ăgădu ieş te posibilitatea celor d o u ă subs tan ţe 
sa se inf luenţeze reciproc. El admite chiar, în cazul omului , 
un loc anumit, determinat f iz iologic, glanda p inea l ă , în care 
s-ar petrece contactul dintre s u b s t a n ţ a g înd i toa re şi cea ma
te r ia lă şi în care s-ar produce transmisiunea mişcăr i i emanate 
de la subs t an ţ a sp i r i tua lă în cea ma te r i a l ă şi invers. D a r , 
a d m i ţ î n d posibilitatea in f luenţăr i i reciproce a celor d o u ă 
subs tan ţe , Descartes t ăgădu ieş t e caracterul însuşi al substan
ţei, ad ică însuşi rea ei de a exista în sine şi p r in sine. 

M a i t î r z iu , dacă e x a m i n ă m f i lozof ia l u i K a n t , adică 
evenimentul cel mai de seamă al g îndir i i moderne, c o n s t a t ă m 
că s i tua ţ ia se r epe tă . K a n t a fost unul dintre aceia care au 
dat l ov i tu r i ma i pue rn i ce vechi i metafizici t r ad i ţ i ona l e , do 
vedind falsitatea problemelor pe care şi le punea. U n a d in 
cele ma i geniale descoperiri ale l u i K a n t a fost aceea a ant i 
nomii lor cugetăr i i . EÎ a a r ă t a t , în a d e v ă r , că mai toate 
vechile probleme ale metaf izici i c o m p o r t ă r ă spunsu r i contra
dic tor i i . Aşa , de p i l dă , se poate g înd i lumea ca inf in i tă sau 
ca f ini tă ; putem g înd i că lumea are originea s tabi l i tă în trecut 
sau putem să g î n d i m că ea exis tă în eternitate ş.a,m.d. D a r , 
or ie î t de puternic şi redutabil adversar al vechiului _ sistem 
metafizic ar fi fost K a n t , or ie î t vechea g înd i re metaf iz ică a 
vechiului regim ar f i ieşit r u i n a t ă d u p ă cr i t ica pe care e l j - a 
aplicat-o, ceva d in s t r ăvechea reprezentare a ambigu i t ă ţ i i 
realului se păsorează şi la K a n t . Şi aci există o realitate mai 
i m p o r t a n t ă , care stă î n a p o i a rea l i tă ţ i i d a t ă în exper i en ţa 
noas t r ă . Aceas tă realitate a unui p lan mai profund este 
„ lucru l în sine", care, a fec t înd o r g a n i z a ţ i a noas t r ă psiho-
f izica, produce r ep rezen tă r i l e exper ien ţe i noastre. P r i n ur
mare şi în kantism ar exista o dualitate de p lanur i , numai că 
in f luen ţa p lanului p rofund al rea l i tă ţ i i s-ar găsi, f a ţ ă de 
p lanul lucrur i lor date în expe r i en ţă , î n t r - u n raport de ante
rioritate. Rapor tu l î n t r e cele d o u ă p lanur i este de succesiune. 
P l anu l profund, real, este cauza celuilalt, p l a n şi este deci 
un factor anterior în t imp. As t fe l , raportul s t r ăvech i , g înd i t 
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spa ţ i a l şî simultan în r ep rezen tă r i l e p r imi t i v i l o r şi ale meta
f i z i c i i mai vechi şi mai noi , devine un raport succesiv în 
f i lozof ia k a n t i a n ă . D a r k a n t î s m u l n-a izbut i t n ic i e l să 
î n t r e a c ă dificultatea de care s-au i zb i t toate metafizicile t ra
d i ţ iona le , pentru că sistemul kant ian a l ă sa t şi el n e e x p l i c a t ă 
posibilitatea trecerii de la p lanul real al lucrului în sine, la 
p l anu l impresii lor date î n expe r i en ţă . î n a d e v ă r , K a n t a ră t a se 
ca impresiile noastre se o rgan izează d u p ă m a i multe forme 
ale intui ţ ie i şi înţelegeri i , iar, printre acestea d in u r m ă , d u p ă 
fo rma t impu lu i şi a cauza l i t ă ţ i i . Re la ţ i i l e temporale şi acele 
dintre cauză ş i efect nu r e p r e z i n t ă dec i , d u p ă p ă r e r e a l u i 
K a n t , î n l ă n ţ u i r i reale dintre lucrur i , c i ma i deg rabă un m o d 
al nostru de a organiza impresiile noastre cu p r iv i re la 
realitate. D a r dacă t impu l ş i cauzalitatea s î n t numai forme 
p r in care organizam impresiile noastre, atunci nu se poate 
admite că l uc ru l în sine, „das Ding an sich" al l u i K a n t , ar 
f î cauza impresii lor noastre s i t u a t ă în t imp î n a i n t e a lor , 
deoarece t impul şi cauzalitatea v a l o r e a z ă î n ă u n t r u l experien
ţei , dar nu şi în trecerea de la i z v o r u l expe r i en ţe i la expe
r i en ţ ă . O b s e r v a ţ i a aceasta a fost f ă c u t ă c u r î n d d u p ă a p a r i ţ i a 
scrierilor critice ale Iui K a n t şi a fost una d in acelea care 
au contribuit , ş i atunci ş i m a i t î r z iu , la s lăbi rea kant ismului , 
o r i c î t ă I m p o r t a n ţ a ş i valoare trebuie să- i r ecunoaş tem în 
ceea ce p r iveş te asigurarea bazelor f i lozofice ale şt i inţei mo
derne. As t fe l , greutatea esenţ ia la a metafizicei vechi nu a 
fost î n l ă t u r a t ă nicî de kant ism ; pe o cale subreptice, ea a 
r e a p ă r u t chiar în sînul kant ismului . 

S-a făcu t şi o a l t ă încercare de a e l imina dificultatea 
metaf iz ic i i t r a d i ţ i o n a l e dualiste care l ă sa n e e x p l i c a t ă posibi
litatea subs tan ţe lo r de a se in f luen ţa reciproc. Aceas tă încer 
care, m a î veche decî t k a n t î s m u l , dar pe care ani l ă sa t -o la 
u r m ă , pentru ca de expunerea acestei î nce rcă r i leg des făşura rea 
u l t e r i o a r ă a g îndir i i , a dat-o monismul sp inozîs t , care a 
imaginat o cale foarte ingenioasă de a scapă de d i f icul tă ţ i le 
dual ismului , pe care el le-a în ţe les cu m u i t ă l impezime. 
Sp inoza spune : Nu exis tă d o u ă subs tan ţe , căci dacă ar exista 
d o u ă subs tan ţe în lume, atunci una s-ar l i m i t a p r i n cea la l t ă , 
ş i subs tan ţe le n - a i mai f i subs tan ţe . Nu numai că nu se poate 
în ţe lege cum se in f luen ţează cele d o u ă subs tan ţe una pe alta, 
dar — observă Spinoza cu m u l t ă subtilitate — n i c i nu putem 
imagina ex i s t en ţa a d o u ă subs tan ţe . Este contradictor de a 
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vorb i de d o u ă subs t an ţe , căci o subs t an ţ ă nu poate să existe 
decî t în sine şi p r i n sine. De aceea, conchide Spinoza, nu 
există decî t o subs tan ţă , Dumnezeu sau natura, Deus sive 
natura. D a r aceas tă s u b s t a n ţ ă un ică are d o u ă modur i de a 
se manifesta : î n t i nde rea şi cugetarea. Evenimentele care se 
petrec în subs tan ţă se pot u r m ă r i în cele d o u ă atribute ale 
acestei subs tan ţe unice. Şî, în a d e v ă r , ipoteza l u i Sp inoza 
expl ică un fenomen important , care rămăsese n e l ă m u r i t în 
vechile metafizici dualiste, şi anume paralelismul psiho-f izic . 
Este un fapt de obse rva ţ i e curenta că, la orice modificare în 
corpul omulu i , corespunde o modificare în spir i tul l u i . D a r 
paralelismul psiho-fizic , pe care în fond îl lăsase neexplicat 
cartezianismul, pentru că nu puteam înţe lege cum cele d o u ă 
subs t an ţe , f i i n d subs t an ţ e , po t to tuş i sa lucreze unele asupra 
celorlalte, devine d e o d a t ă expl icabi l în sistemul l u i Spinoza, 
care admite ex i s t en ţa unei singure subs tan ţe , man i f e s t îndu- se 
însă în cele d o u ă atribute deosebite ale l u i . Starea organismu
lu i şi starea sufletească c o r e s p u n z ă t o a r e sînt deci s tăr i le ace
leiaşi subs tan ţe , a naturi i pe care Spinoza o ident i f ică cu 
Dumnezeu, dar pe care noi Ic p r i v i m din perspective şi în 

faţete deosebite. 
Spinozismul ocoleşte deci dificultatea esenţ ia lă a metaf i 

z i c i l o r t r a d i ţ i o n a l e , ş i i m p o r t a n ţ a l u i a fost d in cele mal ma r i 
în dezvoltarea cugetăr i i moderne că t re ţ in te le ei şt i inţif ice 
mai noi. M a l î n t î i , spinozismul ru inează totalmente magia 
Renaş te r i i . în R e n a ş t e r e se credea în posibil i tatea ac ţ iun i i 
spirituale de a o b ţ i n e efecte materiale. Să ne reamintim magia 
lu i Faust sau doctrinele unor g înd i to r i ai Renaş te r i i , ca A g r î p a 
von Ncttesheim sau ca a t î ţ i a dintre cei lal ţ i magicieni al R e 
naş ter i i . Ideea că p r i n a c ţ i u n i spirituale p o ţ i o b ţ i n e efecte 
materiale, ideea, cu alte cuvinte, ca substanţe le se pot i n f luen ţa 
în t re ele, devine impos ib i lă d u p ă spinozism. î m p r e j u r a r e a 
r ep rez in t ă un progres imens în p o z î t i v a r e a m e n t a l i t ă ţ i i ome
neşt i . Este drept deci că Spinoza merita să fie recunoscut 
drept unul d in oamenii care au ajutat mintea omeneasca să 
facă un salt mai mare că t re scopurile d e z v o l t ă r i i ei moderne. 

D a r cu toate că spinozismul a avut această i m p o r t a n ţ a şi 
cu toate că el izbuteş te să î n t r eacă dificultatea cea mai de 
seamă a vechi i metafizici dualiste, spinozismul nu dă to tuş i 
socoteala de o a l t ă ordine de fapte. Aşa , de p i lda , el lasă 
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neexplicat faptul cum se produce şi ce semnif icaţ ie meta f iz ică 
poate sa a ibă o expresie u m a n ă . C î n d vorbesc despre „expre 
sie umana", i au cuv în tu l în sensul l a rg al unei ş t i in ţe generale 
a expres iv i tă ţ i i : expresia f igur i i , expresia în t regului corp, 
expresia in vorbire etc. D a r să mă reduc la expresia f iz iono
miei. O b s e r v ă m , de p i l dă , o f igură omenească şi ni se pare 
a r ecunoaş te în ea b l înde ţe , b u n ă t a t e , t o l e r a n ţ a , b u n ă v o i n ţ ă 
umana sau, d i m p o t r i v ă , r ă u t a t e , spiri t agresiv, ş icana tor , anti
social, bestial. C u m este posibi l faptul expresiei omeneş t i ? 
A c i n-am de-a face cu aceeaşi realitate p r i v i t ă din două 
perspective. Nu schimbam perspectiva pentru ca o d a t ă să 
vedem figura ca un obiect pur material şi apoi, în dosul acestei 
feţe, să vedem scinteind omenie sau abjecţ ie şi bestialitate. 
D i m p o t r i v ă , , semnif icaţ ia sp i r i tua lă este aci t o p i t ă în aspectul 
material . Sp i r i tu l este aci imanent materiei. C h i a r un obiect 
fabricat are o expresivitate. S î n t obiecte grosolane, făcu te de 
un c î rpaoi , dar sînt şi c rea ţ i i delicate, care con ţ in f rumuseţe 
a r t i s t i că . Meş te ru l care a lucrat grosolana ciubota sau del icatul 
pantof Louis XV a depus o expresivitate deosebita în opera 
l u i . Nu este a d e v ă r a t c a privesc obiectul d i n d o u ă perspect iv» . 
A c i am de-a face mai d e g r a b ă cu o In t e rpene t r a ţ i e p r o f u n d ă 
a materiei şi a spir i tului , care a transformat aceasta materie 
şi i -a dat o a n u m i t ă valoare şi o a n u m i t ă expresivitate. In 
sfîrşit , peniru a cita cazu l cel m a i î n a l t al expresiilor, i a tă 
operele de arta care s înt î ncă rca t e de semnif icaţ ie sp i r i tua lă . 
N i c i operele de a r t ă nu sînt cu p u t i n ţ ă a f i înţelese ca luc ru r i 
pr ivi te d in d o u ă perspective, ci şi ele s înt exemple care pot 
i lustra aceas tă posibilitate a imanen ţe i spir i tului în materie. 

Spinozismul nu ţ ine socoteală de aceste fapte de expe r i en ţă . 
De aceea este foarte semnificativ că spinozismul n-a dat o 
estet ică. Nu exista o estetică sp inoz i s tă şi n ic i nu poate 
exista, pentru că spinozismul nu se opreş te în fa ţa faptului 
expres iv i t ă ţ i i , ad ică în f a ţ a acelor fapte dc e x p e r i e n ţ a în 
care materia şi spiri tul nu sînt man i fe s t ă r i paralele, cî profund 
î n t e r p e n e t r a n t e . La sfîrşitul lungi i dezbateri î n fă ţ i şa t ă a c i , una 
d i n problemele pe care a trebuit să şi le p u n ă cugetarea ome
nească a fost problema imanen ţ e i spir i tului , a treia î n t r e b a r e 
f i lozof ică a esteticii. 

Pentru a înţelege cum poate fi spi r i tu l imanent materiei, 
trebuie sa ne referim la acele aspecte în care î m p r e j u r a r e a 
aceasta se produce î n t r - u n m o d eclatant, ad i că tocmai la aspec-
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iele f rumuseţ i i şi ale artei. Ne găsim deci în fa ţa unui alt 
moment în care nevoile speculaţ ie i moderne Impun problema 
estetică în p r imu l p lan al cercetăr i i . Să ne î n t r e b ă m deci ce 
concluzi i depune estetica fa ţă de aceste noi î n t r ebă r i ale 
cugetăr i i . 

SCHELLING ŞI HEGEL 

F i l o z o f i i care s-au î n să r c ina t să dezvolte ideea i m a n e n ţ e i 
spir i tului în materie, să dreseze imaginea unei l u m i p ă t r u n s a 
în toate punctele şi detaliile eî de f o r ţ a şi semnif ica ţ ia sp i r i 
tului , au fost mar i i g înd i to r î romantici d i n succesiunea l u i 
K a n t . U n u l dintre cei ma i de seamă este, fă ră î n d o i a l ă , 
Schell ing. Am evocat ş i m a i î n a i n t e m ă r e ţ u l sistem a l f i lozof ie i 
iden t i t ă ţ i i . D u p ă această fi lozofie, totul se găseşte contopit 
în Absolu t , în Dumnezeu. Schel l ing reia aci o idee mai veche, 
ideea acelei co inc iden ţe a opoz i ţ i i lo r , expresie cu care, î ncă 
de la sfîrşi tul Renaş te r i i , N ico laus Cusanus definise pe D u m 
nezeu. D a c ă , în a d e v ă r , Dumnezeu este Abso lu tu l , atunci el 
nu poate fi l imi ta t de n i c i un predicat, căci orice predicat i-
zarc este o l imitare. î n d a t ă ce unui subiect îi a t a ş ă m un 
predicat, î n d a t ă ce î l d e t e r m i n ă m , î l p a r t i c u l a r i z ă m , n e g ă m 
ceva despre el . Log ica veche făcuse încă obse rva ţ i a că „omnis 
determ'matio est negatio". Abso lu tu l este însă ceea ce scapă 
oricărei d e t e r m i n ă r i . El nu este ceva în special, cu excluderea 
tuturor celorlalte predicate care ar putea să-i fie a t a şa te . 
Absolutu l cuprinde în sine toate predicatele posibile. El repre
z in t ă o universalitate n e pred i ca t iza tă , pentru că Abso lu tu l 
con ţ ine în sine toate pos ib i l i tă ţ i le , Absolu tu l sau Dumnezeu, 
este „coincidentia oppositorum". D i n acest Absolu t , d in D u m 
nezeu, Schelling, ca a l t ă d a t ă P l o t i n , de a că ru i f i lozofie pro
pr ia sa g î n d î r e era a t î t de in f luen ţa t ă , af irma că pornesc d o u ă 
serii de evenimente : seria rea lă şi seria ideala. A d e v ă r u l este 
că, po t r iv i t sentimentului romantic de v ia ţ a , Schell ing era de 
pă re re ca în n ic i un punct al universului nu avem realitate 
sau idealitate p u r ă , c i î n t o t d e a u n a î m b i n ă r i ale rea l i tă ţ i i cu 
idealitatea. Spun că acest lucru corespunde sentimentului ro
mantic de v i a ţ ă , pentru că acest sentiment respinge icoana unei 
lumi inerte, pur materiale, lipsite cu totul de semnif icaţ ie . 
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Romant icu l resimte pretutindeni, în în t reg imea vas t ă a naturi i , 
o v i a ţ ă ascunsă p u l s î n d sub înfă ţ i şăr i le aparente ale natur i i . 
Acestui sentiment romantic de v i a ţ ă îi dă expresie Schelling 
atunci c înd , în sistemul iden t i t ă ţ i i , a f i rma că în orice punct 
al universului avem o î m b i n a r e a rea l i tă ţ i i cu idealul . N u m a i 
că dozarea acestor d o u ă elemente este în fiecare punct deose
b i t ă pentru el. Ex i s t ă o serie în care realitatea predomina şi 
una în care p r e d o m i n ă ideea. Seria reală posedă gradul cel 
m a i mare de realitate în materie. Ma te r i a r ep rez in t ă punctul 
cel ma i real în seria rea lă . Evident , în concep ţ i a pan t e i s t ă a 
l u i Schell ing, n ic i materia nu este l ipsi tă cu totul de ideal i 
tate, căc i nu exis tă n imic mort, l ips i t cu totul de orice sem
ni f ica ţ ie . G r a d u l cel mai î n a l t al seriei reale, acela în care 
realitatea este mai p ă t r u n s ă de ideal, este pentru Schelling 
lumina . î n t r e materie şi lumina exis tă un punct în care real i 
tatea cu idealitatea se echi l ibrează în cuprinsul seriei reale, 
şi acest punct î l o c u p ă organismul animal . D i n c o l o , în seria 
ideală , avem de-a face cu diferitele produse ale cul tur i i ome
neş t i . G r a d u l cel ma i î n a l t de idealitate în seria ideaila îl 
o c u p ă ş t i in ţa sau f i lozof ia . Ş t i in ţa sau f i lozof ia este acea 
îndele tn ic i re a spiri tului care foloseşte ma i p u ţ i n ă realitate, 
aceea care lucrează cu mijloacele pur spirituale ale concepte
lor. G r a d u l cel mai mare de realitate în seria ideală îl o c u p ă 
ac ţ i unea omenească , fapta omulu i , v o i n ţ a . î n t r e aceste d o u ă 
extreme ale seriei ideale exis tă î n s ă un punct în care idealul 
şi realitatea se echi l ibrează , în care idealul are gradul cel mai 
mare de realitate, şi acest punct este ocupat de operele artei. 

Ope ra artistica o c u p ă deci, în interiorul seriei ideale, un 
loc analog cu acela pe care, în interiorul seriei reale, îl o c u p ă 
organismul. Analogia- dintre organismul an imal şi arta o cu
noaş t em însă d in capitolele anterioare şi ş t im că ea a lcătuieş te 
o veche reprezentare a doctrinei fi lozofice, reprezentare pe 
care am semnalat-o şi în t impul an t i ch i t ă ţ i i şi mai t î r z iu , p î n ă 
c înd , d in subs tan ţa acestei analogii , K a n t cons t ru ieş te Critica 
puterii de judecata., 

în ce ch îp izbuteş te arta să realizeze aceas tă fuziune per
fectă î n t r e realitate şi idealitate ? A c i expunerea n o a s t r ă tre
buie să ţ i n ă socoteala nu numai de acel tratat în care Schell ing 
a expus f i lozof ia sa genera lă , ci şi de lucrăr i le sale p ropr iu -
zis estetice, printre care n u m ă r ă m dia logul Bruno, de la 1802, 
apoi c u v î n t a r e a sa r ec to ra l ă , de la 1807, asupra raportur i lor 
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dintre artele plastice si n a t u r ă , dar ma î cu seamă de vastul sau 
tratat de fi lozofie a artei, care r e p r e z i n t ă sinteza prelegerilor 
•-ale ţ inu te la lena î n t r e anii 1803—1805, cunoscute mai 
int î l de pub l icu l intelectual d i n Germania , p r in c î rcu îa rea 
manuscrisului, ş i t i p ă r i t ca opera postuma mai t î r z îu . A c i , în 
aceas tă scriere, în care s în t reluate a f i rma ţ i i l e pr inc ip ia le d in 
Filozofia identităţii, dar în care s înt date şi alte multe obser
va ţ i i cu pr iv i re la diferitele opere artistice din istoria ma i 
veche şi ma i n o u ă a artei, ni se a r a t ă că arta i zbuteş te sa-şi 
împl inească programul său de sintetizare a idea l i t ă ţ i i cu real i 
tatea, a sumîndu- ş i mari le mi tu r i ale omenir i i . M a t e r i a propr ie 
a artei o oferă mitologia, spune Schell ing, căci ce s înt mituri le 
decî t tocmai cazur i de s inteză a rea l i tă ţ i i cu idealitatea ? 
Mi tu r i l e s înt nişte î n t î m p l ă r i g î n d h e concret, g înd l te însă ca 
a v î n d o semnif icaţ ie idea lă . Mate r i a proprie artei o oferă deci 
mitologia. 

Aceas tă vedere cam specială , pe care ar fi putut-o p r i m i 
vechii p o e ţ i clasici sau c las ic izanţ i , aceia care se nutreau î m 
belşugat d in izvoru l vechii mi to log i i , dar care apare destul de 
m a c e p t a b i l ă c i t i torului modern, este ext insă de Schelling atunci 
c înd vedem că , printre mi tur i , el trece şi f iguri sau î n t î m 
plăr i ca acelea care s înt cuprinse în Don Quijote al l u i 
Cervantes sau în Regele Lear al lu i Shakespeare. P r i n urmare, 
no ţ iunea de mit este ceva mai la rgă la Schelling decî t ar putea 
u para în p r imu l moment, şi ideea sa devine mai uşor de 
pr imit o d a t ă cu aceas tă lărgi re a conceptului . Interesant, ma i 
departe, este că pentru Schell ing f rumuse ţea absoluta şi fru
muse ţea a d e v ă r a t ă nu este dec î t aceea a d iv in i t ă ţ i i , a Indife
renţei absolute, ad ică a acelui punct în care coincid toate 
opozi ţ i i le , în care fuz ionează toate predicatele. F r u m u s e ţ e a 
iucrurilor în n a t u r ă , dar ma i cu seamă f rumuseţea artei, nu 
este pentru Schelling dec î t o f rumuseţe p r in participare. î n 
tocmirile artei nu s înt frumoase dec î t î n t r u cî t amintesc per-
iecta armonie a contopir i i seriei ideale cu seria rea lă în sînul 
d iv in i t ă ţ i i . 

Aceas tă n o u ă precizare amin teş t e p o z i ţ i a antica a Iui 
P la ton , pentru care lucrurile erau frumoase numai î n t r u cî t 
pa r t i c ipă şi ne pun în legă tură cu acea lume ideală căre ia 
sufletul nostru i-a a p a r ţ i n u t , d in care s-a smuls, dar de care 
îşi amin teş te cu nostalgie. D a c a ne referim deci Ia d i s t inc ţ i a 
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de o mare valoare s is temat ică , pe care o face E d . von H a r t -
mann în Istoria esteticii î n t r e ceea ce el n u m e ş t e idealismul 
abstract şi idealismul concret, atunci avem dreptul să spunem 
că Schelling este un reprezentant t ipic al idealismului abstract. 
Pent ru î n t r e a g a şcoală ideal is tă în estetică, f rumuse ţea pro
venea d in valori le de c o n ţ i n u t , d in idealurile pe care ea le 
con ţ ine . Aceste idealuri s înt însă topite în realitate, în so lu ţ ia 
idealismului concret, în t imp ce, pentru soluţ ia contrarie, ele 
plutesc deasupra rea l i t ă ţ i i , î n t r - o sferă t r a n s c e n d e n t ă , iar 
lucrurile frumoase de pe p ă m î n t sau acele produse de h ă r n i 
cia şi priceperea omulu i nu-ş i m e r i t ă acest atribut decît în 
m ă s u r a în care p a r t i c i p ă şi în care ne fac să ne î n t o a r c e m cu 
elan că t re lumea armoni i lor transcendente. Este cazul pe care 
îl m a r c h e a z ă Schelling în estetica sa. 

_ Aş spune că, d in punctul de vedere al problemei imanen ţe i 
spi r i tu lu i , f i lozof ia l u i Schel l ing r e p r e z i n t ă o s p e r a n ţ ă înşe la tă . 
R o l u l său istoric ar fi fost să ne arate, în cazul artei, că re ia 
el i -a consacrat partea cea mai p r e ţ i o a s ă a cerce tăr i lor sale, 
exemplul unei î m p r e j u r ă r i în care realitatea este cu a d e v ă r a t 
p ă t r u n s ă de idee. Pentru o asemenea d e m o n s t r a ţ i e p a r c ă se 
p regă t ea î n t r e a g a dezvoltare a f i lozof ie i l u i Schell ing, c înd , 
la un moment dat, pr intr-o î n t o r s ă t u r ă p l a t o n i c ă a cugetăr i i 
sale, a f l ăm că lucrurile sînt frumoase nu pentru că ele s înt 
p ă t r u n s e de fo r ţ a şi semnif ica ţ ia ide i i , pentru că ele real i 
z e a z ă armonia că t re care p ă r e a să se silească î n t r e a g a creaţ ie 
dezbinata în a t î t ea d in punctele ei, ci lucruri le s înt frumoase, 
a f i r m ă el, pentru că p a r t i c i p ă la o armonie care depăşeş te 
sfera rea l i t ă ţ i i naturale şi a produselor omeneş t i . 

Aceasta insuf ic ienţă a f i lozof ie i l u i Schelhng încearcă a 
f i co rec ta tă de că t re contemporanul său Hege l . Nu se poate 
vo rb i despre estetica l u i Hege l f ă r ă să amint im m ă c a r în 
parte bazele^ generale ale f i lozofiei l u i . Aceasta nu este însă 
un lucru dintre cele ma i uşoa re . Hege l este unul dintre 
f i l ozo f i i care au determinat î n t r - u n chip mai profund şi mai 
h o t ă r i t o r î n t r eaga cugetare e u r o p e a n ă în epoca u r m ă t o a r e 
l u i . El este autorul acelei i s tor ic izăr i a realului , care î n s e m n a 
la vremea ei o noutate a t î t de mare. N i c i f i lozof ia clasici lor , 
a_ l u i Descartes şi a cartezienilor, n ic i f i lozof ia l u i K a n t , nu 
ţ inuse seamă de factorul „ t i m p " în realitate. C î n d c i t im pe 
Descartes sau pe Spinoza, avem impresia că acolo este stu
d i a t ă o realitate în a f a r ă de t imp. în f i lozof ia al tor roman

t ic i , a l u i Schell ing, de p i l dă , e m a n a ţ i a rea l i tă ţ i i d in punctul 
ind i fe ren ţe i absolute nu este un proces temporal. _ Procesul 
emanatist nu este un proces istoric. Schelling n-a izbut i t să 
ne dea o f i lozofie a istoriei l umi i , d u p ă cum nu izbutise s-o 
facă n i c i P l o t i n în antichitate, un alt f i lozof care folosise 
schema emanatista a ipostazelor succesive, dar nu istorice. 
Hege l este cel d i n t î i g î n d i t o r care introduce t impu l în icoana 
l u m i i . De aceea se poate spune cu drept c u v î n t că el is tor ic i -
z e a z ă icoana l u m i i . Hege l i zbu teş te să facă lucrul acesta pentru 
că el este unul d in oamenii care au asimilat mai profund expe
r ienţe le contemporane cu el , exper ien ţe le acelei epoci r ă s tu r 
n ă t o a r e ale unor s tăr i vechi şi instauratoare ale^ unora noi , 
ale epoci i u r m ă t o a r e Revo lu ţ i e i franceze, în care t impu l putea 
a p ă r e a cu drept c u v î n t drept cel mai important în_ î n t r e a g a 
a l că tu i r e a l u m i i . T i m p u l este s t ăp înu l nostru, o s imţ im în 
fiecare moment, fie că ne b u c u r ă m , fie ca ne doare acest 
lucru. S î n t e m sclavi i t impulu i , nu putem să ne smulgem de 
sub legea l u i . E p o c a n o a s t r ă , a t î t de a s e m ă n ă t o a r e cu aceea a 
Revo lu ţ i e i franceze, ne face s-o s i m ţ i m în fiecare moment. 
Este de presupus deci că şi în sintezele filozofice care se vor 
încerca de aci î na in t e , ca a l t ă d a t ă în f i lozof ia l u i Hege l , ideea 
de t imp va r e a p ă r e a cu vechiul e i r o l . 

Imaginea l u m i i pe care o sch i ţează Hegel în ansamblul 
operelor sale p r e z i n t ă un univers s t r ă b ă t u t de ̂ spirit , deci un 
univers imanentist, care se sileşte necontenit sa ia posesie de 
sine însuşi . Debi tor şi el sentimentului romantic al v ie ţ i i , 
Hegel împă r t ă şe ş t e , cu ce i la l ţ i f i l ozo f i romantici , ^părerea că 
nu exis tă punct mort , materialitate cu totuî_ i ne r t ă şi o p a c ă , 
ci că totul este p ă t r u n s de v i a ţ ă şi semnificaţie^ sp i r i tua lă . D a r 
spir i tul , care este prizonier în teaca ma te r i a l ă a^ universului , 
tinde să se elibereze, să se cunoască pe sine însuşi ş i ^ î n acest 
fel , să realizeze esenţa l u i p r o f u n d ă . Esen ţa p r o f u n d ă a spi r i 
tului este libertatea. î n t r e g u l univers se sileşte deci că t re liber
tate. Cu to ţ i i , toate sufletele î n r u d i t e pe care le putem semnala 
p î n ă în col ţur i le cele mai obscure ale naturi i , s în tem ostaşii 
acestei trude, acestei lupte necontenite pentru libertate. D a r 
spir i tul rea l i zează libertatea, cunose îndu-se pe sine, căci aceasta 
este esenţa l iber tă ţ i i : eşti l iber c î n d ştii că eşti l iber. Sc lavul , 
apăsa t de l an ţu r i l e cele ma i grele, pr izonierul azv î r l i t în 
hruba cea mai în tunecoasă , este î ncă un om Uber, pentru ca el 
nu ignoră c o n d i ţ i a l u i . A şti că eşti l iber este g a r a n ţ i a s u p r e m ă 
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a l iber tă ţ i i . Poate cineva să te înjosească or ie î t şî, cu toate 
acestea, să nu suprime conş t i i n ţ a l iber tă ţ i i tale esenţ iale . în fl 
profunzimile cugetului t ău , p o ţ i continua a-ţi af irma libertatea f l 
î m p o t r i v a tuturor asupri tori lor t ă i . Aceasta a lcă tuieş te m ă r e a ţ a f l 
pe r spec t ivă a f i lozofiei l u i Hege l . imt' 

Care s înt etapele pe care le s t r ăba t e spir i tul în t e n d i n ţ a sa • 
că t r e libertate, care nu este altceva dec î t t e n d i n ţ a cîş t igârl i fl 
l iber tă ţ i i p r i n amocunoaş t e r e ? Sp i r i tu l , mişca t de această fl 
t e n d i n ţ ă , s t r ăba t e serii felurite de triade. El u r m e a z ă un mers f l 
dialectic. Este un alt r o l al f i lozofiei l u i Hege l de a fi descris fl 
cu o mare precizie procesul dialectic p r in care î na in t ează fl 
lumea în în t reg imea ei şi spir i tul că t r e finalitatea l iber tă ţ i i . I 
Lumea î n a i n t e a z ă p r in lupte, p r i n con i rad ic ţ i i . L u m e a î n a i n - f l 
t ează p r i n revolu ţ i i permanente. Acesta este mersul lumi i , al f l 
naturi i î na in t e de istorie şi al istoriei d u p ă n a t u r ă . S în tem fl 
cu to ţ i i ostaşii revoluţ ie i eterne. Necontenit în noi se l i ch i - fl 
dează un trecut şi necontenit c îş t igăm ceva pentru un v i i tor fl 
în care se s in te t izează cuceririle contradictor i i ale etapelor fl 
în t recu te . Dezvol tarea p r i n teză , an t i t eză ş i s in teză m a r c h e a z ă f l 
mersul dialectic al natur i i şi al istoriei. La începu t exis tă sp i r i - 9 
tu l , f i in ţa , „Das Sein", spune Hegel , dar spir i tul se opune 9 
sieşi, i n t r ă în l u p t ă cu el însuşi . L u p t a î m p o t r i v a ta însuţ i jfl 
este marele factor al î na in t ă r i i procesului cosmic şi al procesu-
lu i istoric. O s imţ im prea bine noi , oamenii , care nu putem i f l 
în reg is t ra n ic i un progres, n ic i o î n a i n t a r e , dec î t în l u p t ă cu f l 
noi înş ine , în sufer inţă , în durere. O p u n î n d u - s e sie însuşi, f l 
spiri tul creează lumea d in „Sein", spi r i tu l , l u p t î n d cu sine şî fl 
depăş îndu-se pe sine, creează ex is ten ţa , produce „das Dasein", fl 
p î n ă c înd spiritul se în ţe lege pe sine ca o parte a l umi i fl 
ajunsă la conş t i in ţă , „das Bewustsein". Acestor felurite etape fl 
dialectice ale procesului cosmic le r ă s p u n d e o serie deosebi tă fl 
de ş t i inţe . Ş t i in ţa f i inţei , dar, în acelaşi t imp, şî ş t i in ţa sp i r i -
tului , este logica. Log ica este ş t i in ţa conceptului şi ş t i in ţa fl 
modulul în care se d e z v o l t ă conceptele, dar, în acelaşi t imp , fl 
este ş t i inţa pr inc ip i i lo r celor ma i generale ale procesului un i - fl 
versal. Procesele universului şi ale g îndi r i i s înt identice în I 
f i lozof ia l u i Hegel . Log ica este egală cu ontologia, spune fl 
Hegel , jus t i f ic înd astfel metoda specu la t ivă pe care el o ^ f l 
foloseşte. Sp i r i tu l are p u t i n ţ ă să e x t r a g ă d in p ropr iu l său f l» 
fond şi, p r i n s impla dezvoltare a ideilor sale, cunoş t in ţe corn- ţmf 
plete cu pr iv i re la dezvoltarea p rocesu lu î universal, pentru f l 

693 fl 

că esenţa procesului ontologic, adică a procesului în l egă tu ră 
cu f i in ţa , este d e o p o t r i v ă cu esenţa procesului logic. Log ica 
este, a şada r , la Hege l , ş t i in ţa conceptului dar şi ş t i in ţa p r i n 
c ip i i lor generale ale l u m i i . Ş t i in ţa exis tenţe i , ş t i in ţa l u i „Da
sein", ca an t i t e ză a tezei, este făcu tă d in toate şt i inţele 
natur i i : f izice, chimice, biologice etc. Le u r m e a z ă şt i inţele 
conşt i in ţe i , ad ică ale acelui moment d in dezvoltarea procesu
l u i dialectic în care p r i n cunoaş te rea de sine f i in ţa se cunoaş t e 
pe sine ca o parte a l umi i . Acestei faze no i a conşt i in ţe i îi 
corespunde f i lozof ia spi r i tu lui . D a r f i lozof ia spir i tu lui î l con
sideră şi pe acesta în dezvoltarea l u i d ia lec t ică . Sp i r i tu l poate 
să fie considerat în propr ia l u i subiectivitate, şi acestui obiect 
î i corespunde psihologia. Sp i r i t u l poate fi considerat apoi în 
obiectivarea Iui, în inst i tuţ i i le pe care le c reează , în faptele 
pe care el le produce în istorie. Aceste ipostaze obiective ale 
spi r i tu lu i au drept corespondent diversele ş t i inţe istorice şî 
sociale. în sfîrşit, spir i tul în dezvoltarea lu i atinge momentul 
sintezei, c î n d el se ref lectă pe sine însuşi î n t r - u n înve l i ş exte
r ior , material , ad i că în creaţ i i le artistice, şi acestei noi poz i ţ i i 
în dezvoltarea dia lect ică a spir i tului îi corespunde estetica. 

V o m încerca în paginile u r m ă t o a r e să aducem no i cont r i 
buţi i la situarea artei în perspectiva sistemului idealist al lu i 
Hegel , ad ică să vedem în ce chip, în lumina exper ienţe i artei 
şi a frumosului, se p r e z i n t ă la Hege l problema imanen ţe i 
spir i tului . N u m a i d u p ă ce v o m face aceasta, v o m confrunta 
rezultatele vechi i speculaţ i i romantice şi idealiste cu rezul
tatele mai noi ale f i lozof ie i , pentru a ajunge la încheier i po
trivite cu concluzi i le pe care vremea noas t r ă le poate aduce 
problemei în fa ţa că re ia ne-am oprit . 

HEGEL ŞI PROBLEMA IMANENŢEI SPIRITULUI tN A R T A 

Studi ind î n t r e a g a realitate şi toate produsele spir i tului sub 
categoria t impulu i , Hegel înţelege că arta, ca rezultat al pu 
terii creatoare a omului , nu poate fi una şi aceeaşi în toate 
momentele de v i a ţ ă ale oamenilor, că ea trebuie să a ibă , cu 
alte cuvinte, o istorie, aşa cum au toate formele de c u l t u r ă . 
Creatorul istoriei artei trece şi as tăz i , cu multe î n d r e p t ă ţ i r i , 
^ 7 i ncke lmann , prodigiosul ce rce tă to r al artei vechi , care la 
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j u m ă t a t e a veacului al X V I I I - l e a da, sprij init pe o buna cu- ] 
noastere a artei cercetata de el în Italia şi, mai cu seamă, la ] 
R o m a , o descriere, cu multe elemente istorice, a artei vechi, \ 
Cu toate acestea, deşi se puteau î n t eme ia pe aceste cu- > 
noş t in ţ e , deşi, pe de a l t ă parte, făceau descoperirea re la t iv i 
tă ţ i i gustului estetic — o descoperire care nu s tă tea în po
sibi l i tă ţ i le oamenilor d in veacul precedent — cr i t i c i i veacului 
al X V I I I - l e a înţeleg ca abaterea de la norma clasicismului , 
poate să nu fie n e a p ă r a t efectul unei d e c a d e n ţ e , ci numai o \ 
a l t ă forma a gustului estetic. Veacu l al X V I I I - l e a nu ne-a dat 1 
to tuşi , cu toate acestea, o a d e v ă r a t ă istorie a artelor. A b i a ] 
că t re sfîrşitul l u i ş i abia la î n c e p u t u l veacului u r m ă t o r , f ra ţ i i j 
Schlegel descriu istoria uneia d i n ramurile artei, istoria l i tera- j 
tur i i , în genere, şi is tor ia poeziei dramatice în special. j 

Ace la care, pentru p r i m a d a t ă , c reează vastele perspective 1 
ale unei în fă ţ i şă r i istorice a î n t r egu lu i cuprins al artei ome- j 
neşt i , a şez îndu- le pe temeliile solide ale unei în ţe leger i gene- J 
rale despre firea artei şi frumosului, este H e g e l în Estetica j 
l u i , o o p e r ă care a folosit prelegerile sale de la Universi tatea j 
d in Ber l in şi a fost p u b l i c a t ă abia d u p ă moartea f i lozofu lu i , I 
ca o p e r ă p o s t u m ă , în 1834. 1 

A r t a este deci, d u p ă Hegel , o realitate is tor ică. Ea devine, â 
se t r a n s f o r m ă ne înce t a t şi, evident, transformarea aceasta e s t e ! 
supusă şi ea legii dezvo l t ă r i i dialectice. în istoria tuturor % 
artelor, Hege l l ămureş te , ca şi în istoria al tor forme ale J 
ac t iv i t ă ţ i i spirituale, trei mar i perioade : teza, antiteza şi j 
sinteza. în cea d int î i d in aceste perioade, care este ocupata I 
de arta vechilor popoare ale Or ien tu lu i şi de arta eg ip ţ i ană , 1 
manifestarea spiri tului în materia sensibila ia fo rma unei I 
asociaţ i i exterioare dintre c o n ţ i n u t u l spir i tual şi materia sen- 1 
sibila men i t ă să-1 manifeste. C e r c e t ă t o r u l şi contemplatorul 1 
de astăzi au sentimentul limpede, în f a ţ a produselor artei I 
asiro-babilonenilor, a medo-pe r ş i l o r , a evreilor, a eg ip ţ ien i lor , 1 
că fuziunea dintre idee şi materia sensibilă este i n c o m p l e t ă , I 
că asocia ţ ia dintre aceşti do i factori se face d in exterior şl 1 
că cei do i factori nu ajung n i c ioda t ă să se con topească perfect, j 
A r t a vechilor popoare ale Or ien tu lu i este o a r t ă de enigme, de | 
alegorii , este, cu alte cuvinte, cum spune Hegel , o a r t ă s îm- 1 
bolică. Or icare din monumentele vechi lor popoare ale O r i e n - -J 
tu lui are o semnif icaţ ie idea lă , dar o semnif icaţ ie care nu j 
p ă t r u n d e a p a r e n ţ a şi nu se man i fes tă în ea î n t r - u n mod aşa 1 

de depl in înc î t contemplatorul să p o a t ă cuprinde c o n ţ i n u t u l 
spir i tual l u înd numai cunoş t i n ţ ă de a p a r e n ţ a e x t e r n ă care-1 
mani fes tă . A r t a vechiului Or ient este o a r t ă enigmatica, care 
trebuie desc i f ra tă şi pe care nu o putem descifra dec î t atunci 
c î n d s în tem în posesia cheii acestor enigme pecetluite. S i m 
ţ im că Sf inxu l , de p i l dă , vrea să s p u n ă ceva. A c e l ceva însă 
nu este destul de topi t în a p a r e n ţ a S f inxu lu i , în aşa fel înc î t , 
con t emp l îndu -1 , să cuprindem şi i n t en ţ i a artistului care 1-a 
creat. U n e o r i putem avea to tuş i impresia că semnif ica ţ ia l u i 
ni s-a l ă m u r i t pr in t r -un act de med ia ţ i e a spir i tului , aşa cum 
se cuprinde r ă s p u n s u l unei ghic i tor i . Semnif ica ţ ia S f inxu lu i ni 
se p r e d ă deci altfel dec î t pr in t r -un act imediat al spir i tu lui , 
cum facem atunci c î n d descifram din t răsă tur i l e unei f i z io 
nomii cuprinsul emotiv pe care aceas tă fizionomie îl con ţ ine . 
De asemenea, g răd in i le suspendate ale Semiramidei, sau felul 
în care se succed încăper i l e în lab i r in tu l de la Knosos, ori 
dimensiunile şi direcţ i i le p i ramidelor egipţ iene — toate acestea 
sînt produsul unei arte enigmatice, care poate fi l ă m u r i t ă , dar 
numai pr intr-o ac ţ iune de med ia ţ i e a spir i tului , deosebi tă de 
aceea pe care spir i tul o execută în momentele de facilitate ale 
con templa ţ i e i , o p e r î n d în f a ţ a altor produse ale artei. 

î n t r - u n al doilea moment dialectic, pe care î l o c u p ă arta 
an t ich i tă ţ i i greceşti , se produce fuziunea comple t ă dintre idee 
şi manifestarea sensibilă. Manifestarea sensibilă este p ă t r u n s ă 
p înă în u l t imul ei detal iu, p î n ă în a m ă n u n t e l e cele ma i intime 
ale o rgan iză r i i e i , de c ă t r e ideea ei semnif ica t ivă . Nu este 
nimic mort, s t ră in de in ten ţ ia sp i r i tua lă care 1-a însuf le ţ i t pe 
artist î n t r - o statuie greaca. P î n ă în u l t imul a m ă n u n t al statuie!, 
p înă în tendoanele p ic ioru lu i care v i b r e a z ă nervos, t ră ieş te 
ceva d in v i a ţ a sp i r i tua lă care însuf le ţeş te î n t r e a g a statuie. 
To tu l este p ă t r u n s de in ten ţ ie spir i tuala, totul este v iv i f i ca t . 
D i n această p r i c ină , d a c ă arta cea mai carac ter i s t ică a epocii 
simbolice, ad ică a popoarelor d in Or i en tu l apropiat, era arhi 
tectura, care se potr ivea a t î t de bine intenţ iei enigmatice a 
vechilor ar t i ş t i ai Or ien tu lu i , arta cea mai caracteristica a 
grecilor este sculptura, în redarea frumosului corpului omenesc, 
pă t runs , în toate detaliile lu i şi în î n t r eg imea a p a r e n ţ e i sale, 
de in tenţ ie sp i r i t ua l ă . 

Acest frumos echil ibru, care face d in arta clasica consa
crarea cea mai pe r fec tă a in tenţ ie i generale a artei, c o n c e p u t ă 
ca manifestarea ideii î n t r - o materie sensibilă, se a l t e rează d in 



nou în cursul perioadei u r m ă t o a r e , care începe pentru H e g e l 
o d a t ă cu i n f l u e n ţ a c reş t in ismului , adică în epoca o c u p a t ă de 
arta r o m a n t i c ă . Termenul „ r o m a n t i s m " era atunci la î n c e p u t u l 
mar i i cariere că re ia î i era destinat. A s t ă z i în ţe legem multe şi 
variate lucrur i p r i n acest c u v î n t . A t u n c i , în primele decade 
ale veacului a l X l X - l e a , termenul „ r o m a n t i s m " era î n t r e b u i n 
ţ a t încă în semnif ica ţ ia l u i in i ţ ia lă , ad ică de a r t ă în legă tură , 
cu v i a ţ a popoarelor romanice. în a d e v ă r , popoarele care de
ţ in conducerea cul tur i i în epoca u r m ă t o a r e p r ăbuş i r i i Imper iu
lu i R o m a n şi a recep tă r i i c reş t in ismului de c ă t r e popoarele 
europene, au fost popoarele produse de înso ţ i r ea vechilor 
moş ten i to r i a i R o m e i cu tr iburi le germanice, lă ţ i te în momentul 
acesta pe î n t r e a g a în t indere a continentului nostru. D i n aceste 
înso ţ i r i au ieşit, în apusul Europei , popoarele romanice, crea
toare ale arfei celei ma i expresive a t impulu i . în arta roman
tică, n ă s c u t ă în acest moment şi care, de atunci p î n ă în. 
vremea lu i Hege l , nu înce tează să se dezvolte, vechiul echi
l i b ru al i m a n e n ţ e i spir i tului în materie se c l a t ină . Ideea devine 
prea boga tă , c o n ţ i n u t u l spir i tual prea abundent. în a d e v ă r , 
c reş t in ismul provocase o aprofundare a sufletului omenesc, o 
creştere a in t e r io r i t ă ţ i i spirituale a omului , şi rezultatul acestui 
spor a fost o spargere a formelor materiale, devenite insu
ficiente pentru a mai cuprinde acest c o n ţ i n u t spir i tual a t î t 
de bogat. Ideea nu mai î ncape bine în inter iorul formelor 
materiale, deşi în alt chip şi pentru alte motive decî t acelea 
care provocau c a r e n ţ a acestei însoţ i r i în arta s imbol ică a 
orientali lor. A c i , în arta r o m a n t i c ă , nu mai avem o asocia ţ ie 
ex te r ioa ră î n t r e cei do i factori . Ma te r i a nu adăpos t e ş t e bine 
ideea, nu pentru că l e g ă t u r a dintre aceşti do i factori se 
produce d i n a f a r ă , c i pentru mo t ivu l că c o n ţ i n u t u l spir i tual 
prea bogat zd robeş t e l imitele materiei şi se r eva r să în a f a r ă . 
Este un mod de a expl ica b o g ă ţ i a de c o n ţ i n u t care caracteri
zează arta r o m a n t i c ă şi, în acelaşi t imp, un chip po t r iv i t de 
a expl ica bogata şi calda interioritate subiect ivă a artei ro
mantice. Şi d a c ă arta cea m a î carac te r i s t ică a popoarelor vechi 
orientale fusese arhitectura, dacă arta cea mai expresivă^ a 
popoarelor clasice fusese sculptura, noua a r t ă m a i p o t r i v i t ă 
cond i ţ i i lo r prezente în romantism este, pe de o parte, poezia, 
în special poezia l ir ică, care atinge accentele unui subiectivism 
cald şi seducă tor în p r o d u c ţ i a trubaduri lor provensali , iar, 
pe de a l t ă parte, este pictura, mai cu seamă pic tura ca a r t ă 

a por t re tului , ca a r t ă a elementului spir i tual a n i m î n d figura 
omului şi, în fine, muzica, arta cea mai in t im subiec t ivă . în 
a d e v ă r , nu numai d u p ă p ă r e r e a l u i Hege l , dar ş i d u p ă aceea 
a altor g î n d i t o r i şi a r t i ş t i romantici , muzica este arta cea 
mai ca rac te r i s t i că a omulu i modern, aşa cum 1-a format o 
in f luen ţă m u l t i p l ă , î n t r e care cea ma î de seamă pare a fi fost 
acea e m a n a t ă d in creş t in ism. 

Ceea ce trebuie să r e ţ inem d in aceas tă expunere sumară 
este că, dacă ne a d r e s ă m esteticii l u i Hege l pentru a vedea ce 
con t r ibu ţ i e o fe ră ea problemei imanen ţ e i sp i r i tu lu i , trebuie 
să c o n s t a t ă m că Hege l , unul dintre f i l ozo f i i care au impus 
problema i m a n e n ţ e i spir i tu lui î m p o t r i v a metaf iz ic i lor dualiste 
sau moniste anterioare, ajunge la concluzia că ar ta nu este în 
toate î m p r e j u r ă r i l e un exemplu perfect pentru a i lustra î m p r e 
jurarea imanen ţ e i spi r i tu lui . N u m a i în arta clasică descoperă 
el i m a n e n ţ a spi r i tu lu i în materie, în t imp ce i m a n e n ţ a aceasta 
este, de fapt, absen tă d in toate celelalte t i pu r i de a r t ă . D a c ă 
ne-am marg in i deci la unica cercetare a l u i Hege l , ar trebui 
să spunem : arta nu con f i rmă în toate î m p r e j u r ă r i l e i m a n e n ţ a 
spir i tu lui , c i numai în unele d in ele. Fenomenul i m a n e n ţ e i 
spir i tului este un fenomen l imi ta t , arta nu ne dă dreptul , în 
toate v a r i e t ă ţ i l e ei , să putem invoca î m p r e j u r a r e a unei expe
r ien ţe complete de i m a n e n ţ ă a spi r i tu lu i în materia sensibilă. 

Acesta este punctu l în care H e g e l pă ră se ş t e d i scu ţ i a . D a r 
acesta este şi punctul de la care se cuvine s-o reluam, pentru 
ca, î nzes t r a ţ i cu concluzi i le mai no i ale ce rce tă r i i estetice, să 
vedem ce r ă s p u n s se poate da în problema pe care ne-am pus-o. 



D . C O N T R O V E R S E L E S I M P A T I E I E S T E T I C E 

Constatarea care se degajă d in expunerea is torică a esteticii 
l u i Hege l este de o deosebi tă i m p o r t a n ţ a , căci dacă f i lozof ia 
genera lă a ş t e p t a de la estetică dovada exis tenţe i unei regiuni 
a rea l i tă ţ i i în care materia să fie s t r ă b ă t u t ă de semnif icaţ ie 
sp i r i tua lă , H e g e l nu poate r ă s p u n d e dec î t că acest caz exis tă 
în a r t ă , dar că arta nu se men ţ ine totdeauna în aceas tă po
zi ţ ie , î n s o ţ i r e a imanen t i s t ă dintre spiri t şi materie este, a şada r , 
p r e c a r ă ; s-a c ă u t a t pe sine un t imp, s-a găsi t o c l ipă , pentru 
a se pierde d in nou. 

P rob lema aceasta poate fi r e lua tă şi în lumina formulelor 
mai no i propuse de la estetica lu i Hege l încoace . Pentru a 
î n m u l ţ i ideile noastre şi pentru a aduce noi puncte de vedere, 
baza ţ i pe rezultatele mai recente ale cercetăr i i estetice, este 
nevoie să m a i facem o buca tă de drum în i s tor ia doctrinelor 
privitoare la arta şi la frumos, l îna in t înd pe acest d rum, dam 
peste momentul în care vechiul idealism romantic se subiecti-
vează şi se ps lho log izează . C o n ţ i n u t u l l umi i şi al artei pentru 
f i lozoful romantic era ideal, dar nu era subiectiv în în ţe lesul 
psihologic a l cuv în tu lu i . La un moment dat însă , vechiul 
idealism începe a fi în ţe les în sens psihologic. Acest moment, 
pentru f i lozof ia genera lă , î l r e p r e z i n t ă , de exemplu, Feuerbach, 
unul dintre r e p r e z e n t a n ţ i i moş ten i r i i hegeliene, şeful de şcoală 
al aşa-zisei „s t îngi hegeliene". în a d e v ă r , marile categorii ale 
cul tur i i şî, în p r i m u l r î n d , categoria rel igioasă, Feuerbach o 
socoteşte ca produsul cond i ţ i i l o r subiective de dezvoltare ale 

sufletului omenesc. Trecerea de la vechiul idealism la psiholo
gismul mai nou se produce şi în estet ică, în c o n s o n a n ţ a oare
cum cu linele î n d r u m ă r i care porneau tot d in romantism. Este 
cunoscuta, de p i l dă , vo rba lu i N o v a l i s , marele poet romantic, 
care spune o d a t ă că „ E u l este enigma dezlegata a l u m i i " . 
D a c ă dor in i deci să în ţe legem v i a ţ a marelui tot, a natur i i î n 
tregi, trebuie sa c o b o r î m în noi înş ine . Ceea ce v o m găsi 
în p rop r i a n o a s t r ă intimitate psihologica va deveni cheia 
cu care v o m putea dezlega secretul exis tenţe i în t r egu lu i uni
vers. Ceea ce se produce în univers nu poate să fie dec î t ceva 
d e o p o t r i v ă cu ceea ce se produce în noi înş ine . C u n o s c î n d u - n e 
pe no i , găs im, a şada r , calea că t re în ţe legerea v ie ţ i i largi d in 
a f a r ă n o a s t r ă . 

D a r dacă este aşa, nu era firesc ca oamenii să se î n t r ebe 
o d a t ă : ideea ^ care a lcă tuieş te c o n ţ i n u t u l mar i lor creaţ i i ale 
artei, aceas tă idee, pe care Hegel a hipostazat-o în forma unei 
en t i t ă ţ i exterioare şi superioare psihologiei individuale , nu este 
ea ceva d e o p o t r i v ă cu propr i i le noastre c o n ţ i n u t u r i sufleteşti ? 
R ă s p u n s u l a f i rmat iv la aceas tă î n t r e b a r e î l dau p r i m i i teore
ticieni ai simpatiei estetice, şi este foarte semnificativ că , 
printre aceşt ia, se găseşte, în persoana lu i F r . T h . Vischer, un 
reprezentant, în t inere ţea sa, al idealismului estetic. Este foarte 
in te resan tă dezvoltarea in te lec tua lă a acestui estetician. El 
este în t i ne re ţ ea l u i un hegelian de s t r ic tă o b s e r v a n ţ ă . Ceva 
mai t î r z iu , pe la mi j locul veacului, el scrie sub aceas tă i n 
f luenţă o l abor ioasă şi foarte p re ţ ioasa Estetică, v redn ică 
încă să fie consultata şi care d e z v o l t ă punctul de vedere 
Idealist a l u i Hege l . D a r F r . T h , Vischer t ră ieş te mul t . D u p ă 
1870 el p r o c e d e a z ă la o c r i t i că a idei lor l u i şi la o regrupare 
a concluzi i lor sale ma i noi î n t r - o scriere ca Arta si frumosul, 
sau, în scrierea sa asupra Simbolului, el sfîrşeşte ca estetician 
psiholog. As t fe l , de unde în p r i m a forma a cuge tă r i i sale 
arta era, pentru e l , ca şi pentru maestrul său Hege l , o ma
nifestare sensibilă a ide i i , în u l t ima f o r m ă a idei lor sale este
tice, Vischer este reprezentantul formulei po t r iv i t că re ia f ru
muse ţea şi a r ta nu s înt decî t acele rea l i t ă ţ i c ă r o r a no i le 
î m p r u m u t ă m c o n ţ i n u t u r i l e noastre sufleteşti afective. în per
soana lu i Vischer as is tăm deci la procesul istoric al transfor
măr i i ideal ismului în psihologism, a vechii estetici idealiste 
in noua estet ică a simpatiei estetice. 
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Estetica simpatiei a dominat ş t i in ţa n o a s t r ă vreme de 
c î t eva decenii . î m i aduc aminte de vremea c î n d am î n c e p u t 
studiile mele de es te t ică . Pent ru m u l ţ i d in ce rce tă to r i i v r emi i 
nu î n c ă p e a n i c i o î n d o i a l ă că procesul estetic t i p i c era procesul 
simpatiei estetice. A te bucura esteticeşte consista, pentru în - ] 
ţe legerea t impulu i , d in acel act de p ro iec ţ i e a unor evenimente ' 
interioare în obiectul exterior, care a avut daru l să le t rezească 
în p ropr iu l nostru suflet. Care este r a ţ i u n e a acestei p l ăce r i 
estetice ? R a ţ i u n e a acestei sat isfacţ i i — se r ă s p u n d e a — rezu l t ă 
d in p l ăce rea pe care oamenii o resimt de a ieşi d in ea înşişi ; 
p l ăce re care expl ică , de p i l dă , nu numai î n d e m n u l oamenilor 
de a v i z i t a teatrele, dar şi pe acela de a se costuma şi de a se 
î n c h i p u i al t fel decî t s în t în realitate. A l ţ i i r ă s p u n d e a u : ra
ţ i unea p lăcer i i p r i n simpatie es tet ică stă în sentimentul de for ţă 
pe care îl î ncea rcă subiectul simpatiei estetice, căci nu ajungi 
să î m p r u m u ţ i p ropr ia ta v i a ţ ă sufletească unu i obiect exterior 
dec î t atunci c î n d eşti mişca t sufleteşte cu energie şi a d î n c i m e . 
A c ţ i u n e a pro iec ţ ie i simpatetice se produce numai atunci c î n d 
eşti zguduit e m o ţ i o n a l , şi aceas tă zguduire, r ă s p u n z â n d unei 
nevoi func ţ iona le a sufletului omenesc, ar fi r a ţ i u n e a afectu
lu i de p l ăce re care se însoţeş te totdeauna cu actul p ro iec tă r i i 
simpatetice. 

Se mai făcea , în cadrul acestui curent al simpatiei estetice,., 
deosebirea î n t r e simpatia estetică şî simpatia s i m p l ă , aşa cum 
o t r ă i m în numeroasele î m p r e j u r ă r i ale v ie ţ i i ob i şnu i te . I a t ă 
o î m p r e j u r a r e în care func ţ ionează simpatia s imp lă : întâl
neş t i un prieten şi de la p r i m a vedere î ţ i d a i seama că e 
m î h n i t . C u m ajungi oare la interpretarea expresiei l u i ? 
P r in t r -un act de simpatie ob i şnu i t ă . C u m se produce aceasta ? | 
Vederea t r ă s ă t u r i l o r feţei şi a at i tudini lor corporale j i roduce 
în p r iv i to r o ac ţ iune de imi ta ţ ie a acestor mişcăr i şi a 
acestor a t i tudini . Deseori actele de percep ţ ie se însoţesc cu 
schiţe de mişcăr i imi ta t ive . Or ic ine a în tâ lni t cel p u ţ i n o 
d a t ă oameni care, a s c u l t î n d pe cineva vo rb ind , a c o m p a n i a z ă 
pr intr-o sch i ţa re , uneori neobse rva t ă , alteori ma i v iz ib i lă , j 
mişcăr i le pe care le face vorb i toru l . S în t un i i oameni foarte 
s t ăp în i ţ i , la care puterea inhibi ţ ie i l uc rează puternic şi care 
izbutesc sa se m e n ţ i n ă cu torul l inişt i ţ i în t imp ce al tcineva 
vorbeş te în fa ţa lor . S în t a l ţ i i însă la care inhib i ţ i i le func
ţ i onează mai r ău , f r înele s în t oarecum stricate, ş i aceşt ia 
î n tovă ră şe sc cu mişcăr i foarte v iz ib i le mişcăr i le pe care le 

face vorb i to ru l . Or ice act de pe rcep ţ i e se însoţeş te î n t r - o 
oarecare m ă s u r ă cu reflexe imitat ive. Aceste reflexe evocă 
însă un cuprins e m o ţ i o n a l în conş t i in ţă . E m o ţ i i l e , d u p ă teoria 
ps iho-f iz io logică , nu s înt dec î t r ă sune tu l în conş t i i n ţ ă a unor 
modi f i că r i corporale. A ş a se face ca omul care s i m p a t i z e a z ă 
cu un semen al său reuşeşte să î nv i e în p rop r i a l u i conş t i in ţă 
con ţ inu tu l e m o ţ i o n a l care s tăp îneş te pe subiectul uman cu 
care s impa t i zează . A ş a ajungem să spunem că amicul în t î ln i t 
pe s t r a d ă este m î h n i t , vesel, mîn ios sau a b ă t u t . D a r aci se 
opreş te s impat ia s implă . 

Nu vo i in t ra în controversele pe care le pune problema 
r e l a t i vă la ch ipu l în care se produce actul de simpatie. 
D a r f a ţ ă de modu l de explicare a l chipului în care ia naş te re 
simpatia s i m p l ă , ordinara, au fost cuge tă to r i , ca M a x Scheler, 
care au s o c o t i t . c ă ac ţ iunea simpatiei nu impl ică n u m a i d e c î t 
ocolirea p r i n conş t i i n ţ a de tine însu ţ i , că ad ică nu este ne
cesar sa î nv i i c o n ţ i n u t u l e m o ţ i o n a l în tine pentru a-1 putea 
atr ibui a l tcuiva : nu trebuie tu însu ţ i să devi i trist pentru 
a înţelege că prietenul cu care te-ai î n t î l n i t este t r î s t . Şî fă ră 
î ndo ia l ă că Scheler aduce motive impresionante în comba
terea acestei în ţe leger i psihologizante a actului de simpatie. 
Aşa, de p i l dă , el spune : c înd vedem un cop i l mic p l î n g î n d , 
noi în ţe legem că copi lu l are o su fe r in ţ ă , fă ră ca noi înş ine 
să suferim de sufer in ţa l u i . Nu ne m î h n i m a d î n c v ă z î n d 
p l însu l cop i lu lu i , dar în ţe legem că î i l ipseşte ceva, că su
fletul luî este dominat de o sufe r in ţă . Este aci o exper ien ţă 
c ruc ia lă , care a r a t ă că putem avea acte de simpatie fără 
ca ac ţ iunea s impa te t i că să f i ocoli t p r i n no i înş ine , adică 
p r in actul de evocare al unu i p r o p r i u c o n ţ i n u t sufletesc. 
A f a r ă de aceasta, spune Scheler, nu este deloc a d e v ă r a t că 
ne în ţe legem pe no i înş ine mai î n a i n t e de a în ţe lege pe al ţ i i . 
Nietzsche, amin t e ş t e Scheler, avea dreptate c î n d spunea că 
cea mai d e p ă r t a t ă f i in ţă de noi s în tem noi înş ine , aşa că 
ac ţ iunea de în ţe legere a unui eu s t ră in este o ac ţ iune mai 
la î n d e m î n a spi r i tu lu i dec î t a c ţ i unea de în ţe legere a lucru
r i lor care se ag i t ă în p r o p r i u l nostru suflet. Pen t ru aceste 
motive şi pentru altele, dezvoltate pe la rg în lucrarea despre 
Esenţa şi formele simpatiei şi iubirii, ajunge Scheler la con
cluzia că ac ţ i unea de simpatie nu este m a i în t î i o ac ţ iune 
de asimilare î n t r e d o u ă u n i t ă ţ i s t ră ine : nu trebuie să mă 
confund, fie ch ia r si pentru o c l ipă , cu altcineva, pentru a 
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simpatiza cu el . Simpatia , cum o a r a t ă şi c u v î n t u l , presupune 
mai d e g r a b ă eterogenia, deosebirea şi d i s t a n ţ a dintre per
soanele î n t r e care s-a stabilit raportul de simpatie : pentru 
ca să pot s impatiza cu cineva, trebuie să f i u deosebit de e l . 
D a c ă devenim una şi aceeaşi f i in ţă , atunci î n t r e cele d o u ă 
persoane poate să se p r o d u c ă fuziune mis t ică , dar nu simpa
tie. Elementul de cunoaş te re ex i s t înd în simpatie, se p ro 
duce fă ră un ocol p r i n noi înş ine. L u ă m cunoş t i n ţ ă de cu
pr insul sufletesc al unei persoane deosebite în acelaşi mod 
s implu şi direct în care percepem calitatea sensibila a unui 
obiect exterior. In gestul î m p r e u n ă r i i a d o u ă mî in l , spune 
Scheler, citesc cuprinsul religios al sufletului, în acelaşi fel 
în care recunosc culoarea roşie a unui obiect o r i însuşi rea 
Iui de a fi rece sau fierbinte. As t fe l , cuprinsurile sufleteşti 
s t ră ine s în t obiectele unor in tu i ţ i i directe, d e o p o t r i v ă cu 
acelea ale tuturor pe rcep ţ i i lo r . Or icare ar fi deosebirile etio
logice semnalate, a t î t în lumina analizei l u i Scheler, c î t ş i în 
aceea a anal izei psihologizante care t-a premers, simpatia 
o r d i n a r ă se mărg ineş t e aci : a s impatiza cu cineva în seamnă 
a cunoaş te c o n ţ i n u t u l l u i sufletesc. De aci î n a i n t e însă î ncepe 
să se dezvolte simpatia es te t ică , spre deosebire de simpatia 
o r d i n a r ă . A simpatiza esteticeşte cu cineva î n s e a m n ă nu 
numai a l u a cunoş t i n ţ ă de c o n ţ i n u t u l Iui sufletesc, ci î n 
seamnă a ne muta cu î n t r e a g a n o a s t r ă vi tal i ta te în obiectul 
care a trezit r eac ţ iunea de simpatie. Cine cons ide ră d i n un
ghiul simpatiei estetice marea, devine el însuşi marea care 
se f r ă m î n t ă cu tragism. C i n e p r iveş te , d in unghiul simpatiei 
estetice, destinul Ant igone i sau al l u i Oed ip pe scenă, devine 
el însuşi A n t i g o n a sau Oed ip . în aceasta ar sta deosebirea 
dintre s impatia o r d i n a r ă şi simpatia estet ică. 

Descoperirea aceasta a p ă r u t la un moment dat că încheie 
c ic lu l controverselor estetice. Pe la 1910, foarte m u l t ă lume 
era de acord că s-a găsi t , în sfîrşit, so lu ţ ia pr incipale lor pro
bleme de estetica. A t u n c i apare insa un t î n ă r is toric al artei, 
care p u b l i c ă o t eză foarte î n d r ă z n e a ţ ă , î n t r - o opoz i ţ i e c la ră 
cu ceea ce p ă r e a un bun cîş t igat al v remi i . Este vorba de 
istoricul artei W. Worr inger , care face să a p a r ă o carte cu 
t i t l u l Abstracţie şi simpatie estetică. Acest ce rce tă to r por
neşte de la constatarea ca estetica simpatiei se po t r iveş t e , 
de fapt, unei singure formule de a r t ă , ca ea subsumează 

numai o a n u m i t ă exper i en ţa artistica, şi anume pe aceea a 
artei meridionale şi europene, singura care în fă ţ i şează forme 
organice. D a r , a l ă t u r i de aceasta, exis tă o a r t ă care î n f ă ţ i 
şează forme geometrice, cum este de a t î t e a o r i c a z u l acelei 
a popoarelor orientale, unde ornamentul geometric ia l ocu l 
înfă ţ i şăr i i formelor v i i , aşa cum ele au î n c e p u t a f i repre
zentate în arta grecească şi, de atunci î na in t e , în cea mai 
mare parte a man i f e s t ă r i l o r artistice ale popoarelor euro
pene. Estetica simpatiei ar fi o formula care r ă s p u n d e artei 
consacrata r e p r e z e n t ă r i i organicului . Este, în a d e v ă r , limpede 
că numai ceea ce este v i u t rezeşte în noi reac ţ i i l e simpatiei. 
Estetica simpatiei n-ar va lora deci pentru î n t r e a g a sferă a 
r ep rezen t ă r i l o r de a r t ă , ci numai pentru un sector al ei, 
şi anume pentru sectorul care r e p r e z i n t ă forme organice, cu 
alte cuvinte pentru sectorul european şî mai cu seamă me
r idional , î n d a t ă ce ne d e p ă r t ă m de E u r o p a şi ajungem d in 
colo, în vasta lume as ia t ică , sau ne d e p ă r t ă m de M a r e a M e -
d i t e r a n ă şi mergem înspre N o r d , se i n s t au rează un alt t ip 
de a r t ă , care cere o a l t ă es te t ică . I a t ă cum ajungem la un 
punct foarte î n d e p ă r t a t , dar to tuş i în l egă tu ră cu problema 
noas t ră . S impat ia estet ică, î n t r u c î t este m o ş t e n i t o a r e vechiului 
idealism estetic, d ă d e a şi ea un r ă spuns problemei imanen ţ e i 
spiri tului în materie, î n t r u c î t ea se pune în c î m p u l artei şi 
al frumosului. Şi ea putea să spună : da, în a d e v ă r , arta 
r ep rez in tă un moment al imanen ţe i spir i tu lui în materie, a l 
unei i m a n e n ţ e psihologice. Posibil i tatea ca sp i r i tu l să anime 
materia, s-o s t r ă b a t ă şi s-o susţ ină , este, d u p ă estetica simpa
tiei, i l u s t r a t ă , î n t r - a d e v ă r , de expe r i en ţ a artei şi a frumo
sului. D a r în momentul în care acest r ă spuns p ă r e a bine 
asigurat, ia tă un ce rce tă to r care ne a r a t ă ca luc ru l nu este 
a d e v ă r a t decî t pentru o a n u m i t ă f o r m ă de a r t ă , pentru arta 
e u r o p e a n ă şi m e r i d i o n a l ă , dar nu şi pentru î n t r e a g a lume 
a artei, î n t r u c î t , a l ă t u r i de formele organice care trezesc acte 
de simpatie, exista arta formelor cristaline şi geometrice, de-
t e r m î n î n d o a l t ă reacţ ie , o s implă reacţ ie de c o n t e m p l a ţ i e . 
D u p ă cum se vede, r ă spunsu l care se degajează d i n aceas tă 
ana l iză decurge paralel cu acela pe care l -am î n t î m p i n a t 
e x p u n î n d estetica l u i Elegel. Pe de ailtă parte, n o ţ i u n e a artei 
abstracte la Worr inger este o n o ţ i u n e oarecum î n r u d i t ă cu 
no ţ iunea artei simbolice la Hegel . Obiec ţ i i le pe care aceste 
concepţ i i le trezesc v o r fi şi ele paralele. 
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D a c ă H e g e l poate face dis t incţ i i le pe care le-am v ă z u t , 
lucrul provine d i n aceea că Hege l foloseşte î ncă deosebirea | 
dintre aşa-z îsu l fond şi aşa-z isa f o r m ă , deosebire pe care el 1 
avea tocmai menirea s-o depăşească . Deosebirea dintre fond 
şi f o r m ă s-a făcu t în tot lungul trecut al doctr inelor ar
tistice şi, m a i cu seamă, al doctrinelor literare. Aceas t ă 
dicotomie, pe care o m e n ţ i n şi o r ă sp îndesc manualele şco
lare, este î n r ă d ă c i n a t ă î n t r - u n lung trecut. D a t o r i t ă re tor ic i i 
antice, un produs foarte rezistent, s-a impus necontenit con
cep ţ i a că operele literare s înt lucrăr i de o r n a m e n t a ţ i e , nu de 
c o n ţ i n u t , care e l însuşi r ă m î n e în l i t e r a tu ră indiferent. î n t r - o 
în t r eagă p r a c t i c ă l i t e r a ră se î n t r e v e d e limpede ideea ca a 
compune poetic î n s e a m n ă a broda pe canavaua unui oare
care c o n ţ i n u t afectiv sau ideologic o serie de o r n a m e n t a ţ i i 
stilistice^ M a i cu seamă la popoarele neolatine, reprezen
tarea aceasta a fost dintre cele ma i insistente şî a dat mai 
multe rezultate. Nu putem înţe lege o mare parte d in l i tera
tura i t a l i a n ă , span io lă , f ranceză , dacă nu ţ i nem seamă de 
postulatul acestei lipse ma i ad înc i de solidaritate î n t r e fo rmă | 
şi fond. Concept ismul i ta l ian , cul t ismul spaniol , p r e ţ i o z i t a t e a j 
f ranceză s în t d e o p o t r i v ă mani fes tă r i l e unei arte formale, care | 
ascunde adeseori destul de r ău ind i f e r en ţ a sau nulitatea f o n - J 
duilui. 

Aceasta era starea lucrur i lor în momentul în care pro
blema este r e lua t ă în Germania , în p r i m a j u m ă t a t e a vea
cului a l X l X - l e a , de c ă t r e autori care dau o în t insă c o n - ; 

t r ibu ţ i e este-ticii în acea vreme. Pr int re aceşt ia s înt un i i care? 
a f i r m ă p r ima tu l formei în operele de a r t ă . S în t aşa-zişii for-:j 
mal iş t i , r e p r e z e n t a ţ i printre al ţ i i de un Herbar t , de un Z i m - j 
mermann. Lucrarea ar t i s t ică se r e zo lvă , pentru aceşti au
tor i , în simplede raportur i dintre elementele materiale fo
losite. C o n ţ i n u t u l era pentru formal i ş t i un element extra-
estetic. E a d e v ă r a t că forma veh icu lează un c o n ţ i n u t şi căi 
puterea artei consis tă în faptul de a introduce în sufletul 
omenesc un c o n ţ i n u t de ide i g ra ţ i e formei s e d u c ă t o a r e care-1] 
con ţ ine şi-1 p o a r t ă . î m p r e j u r a r e a nu este nesocotita de for- ' 
mal iş t i , deşi raporturi le formale r ă m î n pentru ei aspectul | 
caracteristic al artei. ^ ; 

Idea l i ş t i i s înt , î n t r e acestea, de p ă r e r e că ceea ce este. 
caracteristic în a r t ă este tocmai c o n ţ i n u t u l . F a ţ ă de p ă 
rerea fo rma l i s t ă , idealişt i i au a r ă t a t de n e n u m ă r a t e o r i ca 

ceea ce ne vo rbeş t e în opera de a r t ă este tocmai modul cum 
vede lumea art is tul , acel mod nou şi or ig inal care ne face 
sa ne î n ă l ţ ă m peste banalitatea p r i v i r i l o r ob i şnu i t e , fac în-
du-ne să descoperim va lo r i necunoscute p î n ă atunci în un i 
versul care ne î ncon joa ră . U n a din sursele farmecului i n 
contestabil pe care-1 exerci tă arta este tocmai elementul 
acesta de c o n ţ i n u t Pe de a l t ă parte, s-a observat că dacă 
con ţ inu tu l ar f i indiferent în a r t ă , atunci orice c o n ţ i n u t 
s-ar putea asocia cu orice f o r m ă , sau orice f o r m ă ar putea 
con ţ ine orice cuprins intelectual şi afectiv, ceea ce ş t im că 
nu este ^deloc cazul . Trebuie deci să admitem o i n t e r p ă t r u n -
dere a d î n c ă şi o i n t e r d e p e n d e n ţ ă func ţ iona lă c o n t i n u ă în t r e 
aşa-zisa f o r m ă şi aşa-zisul c o n ţ i n u t . Cu aceste obse rva ţ i i s-a 
izbuti t să se depăşească vechea d i s c r e p a n ţ ă es te t ică , aşa cum 
a l ă sa t -o moş ten i r e antichitatea şi au practicat-o a t î t a vreme 
scri i tori i ţ ă r i l o r neolatine, desigur nu cei mai de seamă, 
dar foarte m u l ţ i dintre oei ma i caracteristici. 

Cu toate meritele l u i Hege l în sugerarea acestor preci 
zăr i , e l nu ar f i putut to tuş i să cons t ru iască n o ţ i u n e a artei 
simbolice şi a artei romantice d a c ă nu ar fi lucrat cu con
ceptele formei şi fondului . A d e v ă r u l este ca, şi în cazul 
artei simbolice şi în cazul artei romantice, art istul p o s e d ă 
un punct de vedere spir i tual , p r i n care c iv i l i za ţ i a respec t ivă 
s-a manifestat. Acest punct de vedere nu l uc rează n i c ioda t ă 
p r in disjungere de forma m e n i t ă să-1 manifeste, ci tocmai 
pr in impunerea acelei singure forme care-1 c o n ţ i n e şi-1 poate 
transmite. La concluzi i analoge ajungem dacă ne opr im şi 
în fa ţa deosebirii dintre arta s impa te t i că şi arta geomet r i că , 
aşa de a s e m ă n ă t o a r e aceleia pe care o stabilise Hege l . 

în aceas tă d i n u r m ă ordine de idei se poate spune că orice 
produs artistic are un element care i nv i t a la v iz iune simpa
tetica, a l ă t u r i de elemente geometrice, abstracte, ad ică ceea 
ce în orice o p e r ă ar t i s t ică n u m i m c o m p o z i ţ i a ei . Organ icu l 
şi geometricul, v i a ţ a şi stilizarea ei s în t prezente în orice 
lucrare a r t i s t ică . C h i a r în ornamentica cea mai ab s t r ac t ă , 
in ten ţ i a de a f igura natura nu este deloc absen t ă , d u p ă cum 
cred acei care, găs indu-se în a f a r ă de cercul de c rea ţ i e al 
acestei arte sau mul t d e s p ă r ţ i ţ i de el, p r i n in te rva lu l unei 
lungi evoluţ i i , n-au mai găs i t sau au pierdut secretul i n 
tenţiei f igurative, p r e z e n t ă în i n t e n ţ i a art istului o r ig ina l . 
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I a t ă decî obiecţi i le vrednice să fie aduse acelor care au 
dor i t să v a d ă numai în unele forme ale artei un caz db 
i m a n e n ţ ă a spir i tu lui în materie. N o i credem că aceas tă | 
i m a n e n ţ ă este con t inuă ş i genera lă . Nu exis tă manifestare 
de a r t ă l ips i tă de spirit. Pretutindeni în a r t ă percepem o 
v i a ţ ă mai a d î n c ă , de caracter spir i tual . A n a r e p r e z i n t ă un 
caz de înso ţ i re p e r m a n e n t ă a spir i tului cu materia. 

CAUZALITATEA MATERIEI ŞI FINALITATEA SPIRITULUI. 
ARTA ŞI MUNCA 

P u n î n d u - n e problema imanen ţe i spir i tu lui în materie, aşa 
cum poate s-o rezolve expe r i en ţ a artei şi a frumosului , am 
a r ă t a t cum idealismul estetic, a f i r m î n d în p r inc ip iu aceas tă 
i m a n e n ţ ă , găseşte to tuş i excep ţ i i la regula gene ra l ă , ş i anume 
în d o u ă momente deosebite ale dezvo l t ă r i i istorice a artei, 
în a d e v ă r , de f in i ţ i a hegel iană po t r iv i t că re ia ar ta a r f i ma
nifestarea sensibilă a ide i i , p r i n urmare un caz de i m a n e n ţ ă 
a spir i tului în materie, se po t r iveş t e îndeosebi momentului 
clasic d in î n t r e a g a dezvoltare a artei, în t imp ce momentul 
artei simbolice, ad ică al artei popoarelor antice orientale şi 
momentul artei romantice, a l t e rează pe r f ec ţ iunea imanen ţe i 
spirituale în materie, c reează excepţ i i de la p r inc ip iu l postu- j 
lat d in capul locului î n t r - u n chip absolut. 

Aceleaşi s î n t rezultatele cercetăr i i şî atunci c î n d idea
l i smul estetic se ps iho log izează , d î n d naş te re simpatiei estetice. 
Nu toate produsele artei trezesc reac ţ ia s impa te t i că . A l ă t u r i 
de arta care r e p r e z i n t ă forma organ ică şi solici tă ac ţ iunea 
s impa te t i că , s în t produse artistice care în fă ţ i şează forme 
geometrice şi nu solicită o atitudine de simpatie, ci una de 
c o n t e m p l a ţ i e , d i s t an t ă , rece, aşa că, şî în l umina acestor 
d is t incţ i i ma i noi , i m a n e n ţ a spir i tu lui în materie suferă ex
cepţ i i importante. 

Am avut pr i le jul să cri t ic aceste teorii , restabilind î m 
po t r iva lor înţelesul î n t r eg şi a d e v ă r a t al în ţe leger i i artei 
ca o f o r m ă a i m a n e n ţ e i spir i tu lui în materie. A r t a îmi apă rea , 
la c a p ă t u l acestei analize, drept un caz permanent al 
imanen ţ e i spi r i tu lui . P r e z e n ţ a spir i tu lui î n t r - o b u c a t ă de ma
terie se ves teş te ca o fo r ţ ă organizatoare. Spunem că ma
teria folosita de a r t ă con ţ ine , în toate cazurile, semnul unei 

i n t e rven ţ i i spirituale. D a r exis tă ş i alt caz al imanen ţ e i spi
r i tu lu i , care ne-a a p ă r u t atunci c î n d am parcurs unele d in 
teoriile f i lozofice în fă ţ i şa te mai î n a i n t e . Acest alt caz al 
imanen ţe i sp i r i tu lu i î l constituie organismul an imal , pentru 
că şi în cazul l u i î n t î m p i n ă m o b u c a t ă de materie asupra 
că re ia pare a se fi exercitat ac ţ iunea unei fo r ţe organiza
toare, p r i n urmare a unei fo r ţe spirituale. Or iunde î n t î l n i m 
o organizare, ad ică conformarea materiei în vederea unui 
scop, acolo putem vorbi de o ac ţ iune sp i r i tua lă . Evident , la 
un moment dat, biologia a î nce t a t sa mai afirme p r e z e n ţ a 
unui p r inc ip iu spiri tual în organismul animal . M u l t ă vreme 
biologia a nut r i t veleitatea de a despica tot procesul vieţ i i 
în simple r eac ţ iun i chimice şi fizice. Cu toate acestea, de la 
un moment dat, vechiul p r inc ip iu imanentist, al unei fo r ţe 
teleologice, analoge cu spir i tul , s-a reintrodus în biologie. 
Curen tu l neovitalist în biologia m o d e r n ă a f i r m ă p r e z e n ţ a 
unui p r inc ip iu analog cu spir i tu l ş i c o n f o r m î n d d i n l ă u n t r u , 
în sens organizator şi f ina l , organismul animal . 

D a r cu toate că î n t r e a r t ă ş i organism exis tă apropieri 
aşa de mar i , î n t r e ele exis tă şi deosebiri, şî anume se poate 
spune — r e l u î n d o d a t ă cu aceasta una d in cons t a t ă r i l e mal 
vechi ale f i lozof ie i l u i Schel l ing — că organismele s înt for
mele cele ma i spirituale ale materiei, deoarece lucrarea f ina
l izăr i i nu este nicăier i mai departe î m p i n s ă în restul naturi i 
materiale. A r t a , la r î ndu l ei, este forma cea mai ma te r i a l ă 
a spi r i tu lui . O g înd i re f i lozofică se î n t r u p e a z ă î n t r - o î n l ă n 
ţu i re de concepte sau judecă ţ i , p r i n urmare î n t r - u n material 
la r î n d u l l u i spir i tual — arta se rea l i zează însă în materie. 
De aceea se poate cu drept c u v î n t spune că ea este forma 
cea mai m a t e r i a l ă a spir i tu lui , aşa cum organismele a lcă
tuiesc formele cele mai spirituale ale materiei. D a r , printre 
toate organismele care exis tă , s înt unele care au nu numai 
o materialitate sp i r i tua l i za tă , dar şl facultatea de a spiritua
l i z a materia. Aceste organisme nu s înt numai ele rezultatul 
p ă t r u n d e r i i materiei p r in t r -un p r inc ip iu finalist , dar s înt 
ele însele centrul de radiere al unor ac ţ iun i finaliste. Aceste 
organisme no i , a v î n d o s i tua ţ ie specială în l a n ţ u l tuturor 
organismelor pe care le s t ud i ază ş t i inţele na tur i i , s în t orga
nismele umane. 
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N a ş t e î n t r e b a r e a : cum izbuteş te omul sa i n t r o d u c ă sco
puri le sale î n t r - o materie care ar fi rebe lă acestei ac ţ iun i ? 
Ma te r i a este domeniul cauza l i t ă ţ i i mecanice. T o t ceea ce se 
î n t î m p l a în lumea m a t e r i a l ă este efectul unor cauze care au 
anticipat aceste efecte şi nu-ş i reprezentau efectele care tre
buiau sa urmeze atunci c î n d le provocau. Sp i r i t u l este însă 
domeniul cauza l i t ă ţ i i finale pentru că este cauza unor efecte 
pe care şi le r e p r e z i n t ă mai î n a i n t e ca ele să se p r o d u c ă şi 
pe care le do re ş t e ca atare. C u m poate deci lucra spir i tu l 
asupra materiei ? C u m este posibi l ca în materia mecan ică 
să se p o a t ă insera cauzalitatea f inală a spir i tu lui ? 

La aceas tă î n t r eba re , a l c ă t u i n d una d in problemele cele 
ma i difici le pe care şi le poate pune f i lozof ia , se poate 
r ă s p u n d e că materia nu este nicăier i l ips i tă cu totul de 
spiritualitate. în cea mai c o b o r î t ă f o r m ă a ei i n t î lneş t i ceva 
d in lumina spi r i tu lu i , a puteri i l u i de a organiza, de a se î n 
druma că t re scopuri. M u l ţ i f i lozof i — Schell ing, Ravaisson, 
Bergson — au afirmat adesea că materia nu este dec î t 
forma d e g e n e r a t ă , î m b ă t r î n i t ă , mecanizata a spi r i tu lui . 
Ex i s t ă , în a d e v ă r , o analogie ma i uşor sensibilă pentru noi , 
care î n d r e p t ă ţ e ş t e aceasta i po t eză : este cazul aşa-ziselor 
„ h a b i t u d i n i " , acele automatisme, d in r î n d u l c ă r o r a face 
parte, de p i l d ă , ac ţ iunea de a umbla, de a î n o t a şi alte 
multe mişcă r i pe care le î n t r e p r i n d e m fă ră să le î n s o ţ i m de 
r ep rezen tă r i l e conşt i in ţe i în momentul în care se desfăşoară 
şi fă ră să ne r e p r e z e n t ă m scopurile că t re care ele se î n 
d r e a p t ă . Toate ac ţ iuni le habituale au fost însă o d a t ă ac ţ iuni 
conş t ien te , înso ţ i t e de lumina spir i tului în t impu l desfăşurăr i i 
lor şi că l ăuz i t e de reprezentarea unui scop. P r i n î n d e l u n g ă 
repetare, aceste ac ţ iun i au el iminat însă factor i i conş t ien ţ i 
care la origine le înso ţeau , devenind ac ţ iun i inconş t ien te : 
d in ac ţ iun i deliberate ele au devenit deci a c ţ i u n i automate. 
Oare cauzalitatea mecanică a materiei nu este produsul unei 
lucrăr i similare de eliminare t r e p t a t ă a spi r i tu lu i ? Oare 
ceea ce no i n u m i m as tăz i ac ţ iune materiala nu este o veche 
ac ţ iune sp i r i t ua l ă m e c a n i z a t ă , a u t o m a t i z a t ă , d e c ă z u t ă de pe 
treapta spi r i tu lu i , degene ra t ă , î m b ă t r î n i t ă , m o a r t ă , aşa cum 
habitudinile noastre r e p r e z i n t ă , în ansamblul reacţ i i lor 
umane, partea decăzu tă , degene ra t ă , automatizata a ac ţ iu 
ni lor omeneş t i ? 

A n a l o g i a ne-ar î n d r e p t ă ţ i să credem astfel. D a r dacă 
este aşa, a tunci este expl icabi l de ce spir i tu l poate să lucreze 
asupra materiei, căci o r ic î t ar f i materia produsul unei l u 
c r ă r i de degenerare a spir i tu lui , ceva d in vechea lu i l u m i n ă 
o că lăuzeş te încă , d u p ă cum, o r ic î t de automatice şi meca
nice ar fi habitudinile noastre, ele con ţ in to tuş i ceva d in 
lumina sp i r i tu lu i teleologic care le-a comandat la origine. 
Aceas tă i n f imă parte de spiritualitate care s-ar găsi în 
materie exp l i că p u t i n ţ a spi r i tu lu i nostru de a-şi insera f ina
litatea în cuprinsul ei. Ce î n s e a m n ă oare a spir i tual iza ma
teria dec î t a introduce cauzalitatea materiei î n t r - o s t ruc tu ră 
f ina lă ? Toate ac ţ iuni le c ivi l iza ţ ie i omeneş t i u r m ă r e s c acest 
lucru şi ele izbutesc în grade felurite. Ac ţ iun i l e organizato
rice în societate, lucră r i l e meşteşugăreş t i , cele profesionale 
de toate formele, dar în p r i m u l r î n d lucră r i l e de transfor
mare a materiei, care r e p r e z i n t ă t i pu l or icăre i munci ome
neşt i , nu s în t altceva dec î t l uc r ă r i care folosesc cauzalitatea 
mecan ică a natur i i şi materiei în vederea scopurilor pe care 
şi Ie r e p r e z i n t ă şi le doreş te spir i tul . A spir i tual iza materia 
— şî aceasta este ţ i n t a genera lă a or icărei c iv i l iza ţ i i umane — 
se poate spune, cu drept c u v î n t , că î n s e a m n ă a introduce 
cauzalitatea mecan ică a materiei î n t r - o s t r u c t u r ă de fapte 
teleologice. 

D a r pr intre diversele ac ţ iun i pe care le î n t r e p r i n d e omul , 
exis tă una care izbuteş te lucrul acesta în m o d u l cel ma i 
îna l t . Aceasta este arta. A r t a este produsul acelei luc ră r i 
omeneş t i care dă forma cea mai de săv î r ş i t ă asp i ra ţ i e i de a 
introduce cauzalitatea materiei î n t r -o s t r u c t u r ă f inală , 
î n t r - a d e v ă r , în orice produs al artei omeneştii, art istul are 
de a face cu o materie mai mul t sau mai p u ţ i n ine r tă , inex
pres ivă , n e p r e l u c r a t ă î n a i n t e de a se exercita i n f l u e n ţ a ar
t istului asupra ei. Nu v o i spune că iner ţ ia , in expresivitatea 
materi i lor pe care le foloseşte artistul este abso lu t ă . Nu 
exis tă amorf ism absolut în natura. Or ice b u c a t ă de materie 
ar folosi-o art is tul , o b u c a t ă de lemn sau o bucata de p i a t r ă , 
sunetul instrumentelor muzicale o r i al glasului omenesc, cu
vintele l i m b i i , toate d e o p o t r i v ă s în t produsele unei oarecare 
l uc ră r i de organizare a n t e r i o a r ă . N i c i o d a t ă ar ta nu luc rează 
cu un mater ial amorf, complet indiferent, totalmente inex
presiv. Aşa-zise le materiale ale artei s în t şi ele produsele 
unei l uc r ă r i de organizare, a axelor fo r ţe spirituale difuze 
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care l uc rează în î n t r e a g a n a t u r ă . A r t i s t u l nu face decî t sa 
c o n d u c ă mai departe lucrarea de finalizare pe care natura -
a î n c e p u t - o . Se cunoaş te care este i m p o r t a n ţ a materialelor J 
în operele artei, valor i le estetice care s înt legate de diversele 
materiale pe care le foloseşte arta. Ceea ce se poate o b ţ i n e 
în piatra nu se poate ob ţ ine în lemn. V i z i u n e a artistului, 
s t i lul său, s î n t determinate şi de natura materialelor pe 
care el le p r e luc rează . Aceasta re la t ivă v a l e n ţ ă estet ică a 
tuturor materialelor artei expl ică şi, în acelaşi t imp, uşu
r e a z ă ac ţ i unea de inserare a f inal i tă ţ i i artistice în mecanismul 
materiei. Poate că ac ţ iunea aceasta ar f i Impos ib i l ă dacă ar
tişt i i ar avea de-a face cu un material complet amorf . Este, 
f ă r ă î ndo i a l ă , mai greu sa faci o statuie dintr-o m î n ă de 
fa ină decî t s-o faci d in t runchiul unu i copac sau dintr -un 
bloc de p i a t r ă , pentru ca aci materia c o n ţ i n e a mai dinainte 
un anumit g rad de spiritualitate. C a z u l acesta poate servi 
şi ca o analogie a pos ib i l i tă ţ i i generale a c iv i l iza ţ ie i ome
neşt i de a introduce f ina l i tă ţ i l e spir i tului în mecanismul na
tur i i . El poate f i invocat , în acelaşi t imp, ş i pentru a putea 
af i rma gradul relativ de spiritualitate al în t regi i natur i ma
teriale. D u p ă cum, în a d e v ă r , se poate spune că artistul nu 
izbuteş te să-şi cons t ru iască opera decî t pentru că el folo
seşte o materie în care lucrarea de organizare şi f inal izare a 
fost dusă p î n a la un punct oarecare, mai î na in t e ca artistul 
să i n t e rv ină , tot aşa se poate admite că opera civi l izaţ iei 
omeneş t i , în lucrarea ei asupra natur i i , izbuteş te pentru că 
natura în î n t r e g i m e a eî con ţ ine un grad oarecare de sp i r i 
tualitate. Lucrarea civi l izaţ ie i nu este dec î t continuarea unei 
opere de spiri tualizare î n c e p u t ă î n a i n t e a omului şi î na in t ea 
c iv i l iza ţ ie i l u i . 

D a r daca aceasta este c o n d i ţ i a care face pos ib i lă c i v i 
l i za ţ i a şi arta, trebuie să spunem că lucrarea na tur i i este 
mul t î n t r ecu t ă p r i n i n t e rven ţ i a omulu i . A r t a este produsul 
cel mai perfect a l tehnicii omeneş t i . ( î n t r e b u i n ţ e z c u v î n t u l 
„ t ehn i că" în sensul larg al c u v î n t u l u i , în acela de ac ţ iune 
voi ta asupra materiei , în d i r ec ţ i a t r a n s f o r m ă r i i ei pentru a 
o b ţ i n e bunur i ale culturi i .) l a t ă însă că, printre toate operele 
tehnicii omeneş t i , cea mai pe r f ec t ă este arta. Conceptul per
fecţ iunii a î n d r u m a t m u l t ă vreme ref lecţ ia es te t ică . î n c ă 
d in veacul a l X V I I - l e a ş i a l X V I I I - l e a , l a Le ibn i z ş i l a un i i 

dintre u rmaş i i l u i , ca, de p i l d ă , la A l e x . Baumgarten, arta era 
per fec ţ ia cunoş t i n ţ e i senzitive sau c u n o ş t i n ţ a senz i t ivă per
fectă. La un moment dat însă , vechiul concept a l perfecţ ie i , 
care a dominat a t î t a t imp ref lecţ ia es te t ică , a fost e l i 
minat, în a d e v ă r , pe r f ec ţ i a — şi ob îec ţ iunea exista în Cri
tica judecaţii a l u i K a n t — presupune un concept, un pro
totip : este perfect ceea ce este d e o p o t r i v ă cu un model 
superior şi i nva r i ab i l . Se vorbeş te uneori de f rumuse ţea per
fectă a unui om, p r in compararea l u i cu un pro to t ip , a şa 
cum el r e z u l t ă d i n condi ţ i i le sau f ina l i tă ţ i l e speţei noastre, 
se poate vo rb i şi de pe r f ec ţ i a unei maş in i , c î n d o j u d e c ă m 
în raport cu conceptul ideal al acelei maş in i , reconstituit d in 
scopul pentru care a fost c r ea t ă . D a r — o b s e r v ă K a n t — 
f rumuse ţea es te t ică place fă ră concept! A c e l a care se b u c u r ă 
de f rumuse ţea unui lucru, de un aspect al naturu sau de o 
creaţ ie a artei, nu poate să invoce motivele pentru care 
lucrul respectiv i se pare frumos. D i n aceas tă pr ic ina , K a n t 
contes tă vechiul concept al per fec ţ iun i i , care a dominat 
dezvoltarea esteticii în epoca a n t e r i o a r ă l u i . 

E l imina rea conceptului şi a n ă z u i n ţ e i spre per fec ţ iune 
în estetica l u i K a n t a avut numeroase u r m ă r i asupra dez
vo l t ă r i i artistice ulterioare. N e m a i ţ i n î n d să fie o lucrare 
per fec tă , lucrarea ar t i s t ică a dor i t sa fie numai o lucrare 
in te resan tă . Categor ia „ in t e r e san tu lu i " d o m i n ă î n t r e a g a dez
voltare a artei de la romantism încoace . L u c r u l a fost re
marcat î ncă d i n epoca. Un g î n d i t o r estetic, ca , de p i l d ă , 
F r . Schlegel, r e m a r c ă acest caracter încă de la sf î rş i tul vea
cului al X V I I I - l e a . î n t r - a d e v a r , ceea ce poe ţ i i şi ar t i ş t i i 
v remi i vor să r e ţ ină în operele lor este urma unei pasiuni 
puternice, documentul unei mişcăr i sufleteşti autentice. A r t a 
aceasta, î n t r - o t e n d i n ţ ă d in ce în ce ma i p r o n u n ţ a t ă , u r m ă 
reşte mai d e g r a b ă autenticitatea, documentul v i u , sinceri
tatea, manifestarea s p o n t a n ă , d e c î t lucrarea pe r f ec t ă , î n c h e 
g a t ă , r o tun j i t ă . E l iminarea năzu in ţ e i c ă t r e perfec ţ ie , ad ică 
spre o o p e r ă deplin închega tă , complet f ina l iza tă , c ă t r e o o p e r ă 
în care oricare a m ă n u n t să fie subordonat scopului integral al 
operei, a fost p l i n ă de consecinţe , nu totdeauna fericite, pentru 
că ele pun în discuţ ie şi t ind să elimine n ă z u i n ţ e l e milenare 
ale artei, acelea p r in care arta era cu a d e v ă r a t a r t ă . 

D a c ă însă nu ne referim Ia aceste î n d r u m ă r i m a i no i , 
c i la totalitatea ac ţ iuni i artistice în omenire, atunci nu în -



cape î n d o i a l ă că lucrarea ar t i s t ică este, printre toate acelea 
pe care ^şi le propune şi le execută tehnica omenească , cea 
mai desăv î r ş i t ă . De aci însăşî i m p o r t a n ţ a artei ca î n d r u m ă 
toare a î n t r eg i i munci omeneş t i . S-a a r ă t a t de că t re etno
grafi i moderni că arta stă la originile munci i omeneş t i . 
M a i î n a i n t e ca oamenii să fabrice obiecte de uti l i tate, în 
formele cele ma i p r imi t ive ale c iv i l iza ţ ie i umane, ei f a 
bricau obiecte de a r t ă . î n a i n t e de a se dezvol ta î n d e m î n ă -
ri le tehnice, au luat naş te re apti tudinile artistice. De aceea 
s-a spus, cu drept c u v î n t , ca arta a existat î n a i n t e a munci i 
sau j z ă ea este forma p re t ehn ică a munc i i omeneş t i . D a r 
d u p ă cum arta stă la originile c ivi l iza ţ ie i omeneş t i , ca cea 
d in t î i f o r m ă a munci i , tot astfel se poate spune că ar ta 
v e g h e a z ă în perspectivele î n d e p ă r t a t e ale munc i i omeneş t i , 
î n t r e a g a m u n c ă se s t răduieş te c ă t r e c o n d i ţ i a artei, căci î n 
treaga m u n c ă omenească năzuieş te că t re per fec ţ ie . D a r 
elanul acesta că t re per fec ţ iune , că t r e lucrur i depl in î nche 
gate, armonioase, în care materia să fie complet sp i r i tua l i 
z a t ă , a izbut i t , de pe acum şi în fiecare moment al a c t i v i 
t ă ţ i i ei, în luc ră r i l e artei. Ceea ce î n t r e a g a c iv i l iza ţ ie ome
nească îşi propune ca un scop foarte general al efortului ei 
este izbut i t de pe acum în lucrarea artei. A c i este marea 
valoare e x e m p l a r ă a artei omeneş t i . A r t a ne a r a t ă că este 
pos ib i l ă lucrarea de spiri tualizare a materiei, că pot reuşi 
cu plenitudine lucră r i l e de introducere a c auza l i t ă ţ i i meca
nice a materiei în structurile finaliste ale spi r i tu lui . A r t a 
este un î n v ă ţ ă t o r optimist care insuf lă curaj. Ceea ce a 
reuşi t artei poate sa izbutească în t reg i i munci omeneş t i . 
Ceea ce a o b ţ i n u t arta de pe acum poate să cucerească c i v i 
l i za ţ ia în î n t r eg imea eforturi lor ei . Pentru că exis tă a r t ă , 
poate să existe o natura complet î n g e n u n c h e a t ă de om, p ă 
t runsă în î n t r e g i m e de valor i le sp i r i tu lu i l u i . F i i n d c ă ex i s tă 
arta, poate sa existe o pe r fec tă armonie sociala, o spir i tual i 
zare c o m p l e t ă a rapor tur i lor dintre oameni. D a c ă n-ar 
exista arta, ar exista desigur şi ma i p u ţ i n e ' mot ive de a 
cnede si de a spera în lucrarea de spiri tualizare pe care o 
con ţ ine şi pe care o execu tă c iv i l i za ţ i a în î n t r eg imea ei. 

în aceasta consis tă semnif ica ţ ia f i lozofică a artei şi aci 
î n t î m p i n ă m conc luz ia cea m a i generala pe care o putem 
extrage d in examinarea problemei i m a n e n ţ e i spir i tu lui , aşa 
cum o în fă ţ i şează e x p e r i e n ţ a artei şi a frumosului . 

E . P R O B L E M A L I B E R T Ă Ţ I I 

LIBERTATE ŞI DETERMINISM ARTISTIC 

Problema l ibe r t ă ţ i i nu d a t e a z ă de ier i . în t rebarea^ dacă 
omul este l iber în ac ţ iuni le sale sau dacă este î n l ă n ţ u i t , 
d acă aceste ac ţ iun i , ca şi i z v o r u l lo r omenesc, fac parte d i n 
l a n ţ u l fenomenelor naturale, sau dacă omul , ' p r i n actele l u i , 
este în stare să le sfarme, este una d in î n t r ebă r i l e cele ma i 
vechi pe care şi le-a pus spir i tul uman. D i n momentul în 
care î n t r e b a r e a apare ma i în t î i la f i l ozo f i i vechi ş i p î n ă la 
gînditjorii veacului a l X l X - l e a , care v o r s tabi l i l egă tu ra 
dintre problema l iber tă ţ i i şi problema estet ică, se poate ob
serva o repartizare destul de r egu la t ă a so lu ţ i i lor , d u p ă felul 
general al f i lozof ie i reprezentate. A t u n c i c î n d omul a fost 
conceput ca un produs al naturi i , so lu ţ ia de te rminis fă s-a 
impus cu p recăde re . C î n d însă omul a fost considerat ca 
depozitarul unui p r inc ip iu supranatural, s-au impus solu
ţ i i le l iberu lu i arbi tru. Toate, sau aproape toate, f i lozof i i le 
naturaliste s înt , în acelaşi t imp , f i lozof i i deterministe. F i l o 
zofi i le spiritualiste şi idealiste înc l ină însă aproape tot
deauna c ă t r e so lu ţ ia l ibe r t ă ţ i i vo in ţe i . î n veacul a l X V I I I - l e a , 
adică atunci c î n d se e l abo rează punctele de vedere fa ţă de 
care trebuiau să cîştige poz i ţ i e noile f i lozof i i care se anun
ţ a u , î m p r e u n ă cu K a n t ş i cu succesorii l u i , c u m p ă n a g înd i r i i 
Dare să înc l ine c ă t r e punctul de vedere determinist. Operele 
f i lozof i lor senzual iş t i şi ma te r i a l i ş t i francezi şi eng lez i^con ţ in 
îndeobş te o vedere de t e rmin i s t ă în problema m o r a l ă . D i n 
spir i tul acestei noi f i l ozo f i i materialiste şi deterministe apare 
o v o r b ă ca aceea, aşa de r e n u m i t ă în veacul trecut, po t r iv i t 
că re ia v i c i u l ş i vir tutea n-ar f i dec î t n iş te produse d e o p o t r i v ă 



cu z a h ă r u l si a lcoolul . Aceas t ă vorba, capabila să scanda
lizeze o conş t i in ţă morala , a fost deseori c i t a t ă pentru a | 
marca excesul la care poate sa a jungă un determinism con
secvent. 

Mu l t e d i n punctele de vedere ale f i lozof ie i materialiste 
şi deterministe, aşa cum a fost elaborata în tot decursul 
veacului al X V I I I - l e a , trec în f i lozof ia unuia dintre cei 
ma i remarcabil i g înd i to r i postkantieni, în f i lozof ia l u i 
Schopenhauer. S-a observat adeseori c î t de mul t d a t o r e a z ă 
Schopenhauer mate r ia l i ş t i lo r veacului al X V I I I - l e a , în spe
cial mate rial işt i lor francezi, pe care el îi c i t ează cu mul ta 
p r e f e r in ţ ă în renumita l u i lucrare, Lumea ca voinţa ţi ca 
reprezentare. D a r elementele acestea materialiste, po t r iv i t 
c ă r o r a o m u l este considerat ca o pa rce l ă a na tur i i , un de
pozi tar al acelei v o i n ţ e oarbe de a t ra i care s t r ă b a t e î n t r e a g a 
fire, aceste elemente se î m b i n ă la Schopenhauer, î n t r - u n mod 
destul de curios, cu elemente de p r o v e n i e n ţ ă idealista şi 
k a n t i a n ă . în a d e v ă r , dacă Schopenhauer a r f i reprezentat 
punctul de vedere al unui materialism determinist pur , el ar 
fî trebuit să conceapă in te l igen ţa omenească , formele şi func
ţ iuni le cu care aceasta ope rează , drept un s implu produs al 
natur i i . El admite însă , î m p r e u n ă cu maestrul său foarte 
respectat, cu K a n t , că in te l igen ţa omenească l uc rează şi cu 
forme şi categorii care nu p r o v i n d i n e x p e r i e n ţ ă , ci se gă 
sesc î nnăscu t e în in te l igen ţa omulu i . Spa ţ iu l , t impu l şi cauza
litatea nu s înt , pentru Schopenhauer, aşa cum erau pentru 
senzual iş t i i şi mater ia l i ş t i i de te rmin i ş t i ai veacului al 
X V I I I - l e a , produsul impresi i lor pe care e x p e r i e n ţ a lucru
rilor materiale o depoz i t ează în in te l igenţa omenească , ci ele 
s înt formele p r in care organizam imaginea l u m i i , categorii 
înnăscu te , superioare exper ien ţe i ; nu produse ale experien
ţei , ci cond i ţ i i ale e i . I a t ă cum, pe de o parte, Schopenhauer 
şe uneş te cu vechi i ma te r i a l i ş t i atunci c î n d r ecunoaş t e în om 
o s implă f i in ţă n a t u r a l ă — antropologia s c h o p e n h a u e r i a n ă § 
este p r i n exce len ţă n a t u r a l i s t ă — dar, pe de a l t ă parte, 
Schopenhauer admite că formele cu care l u c r e a z ă in te l i 
g e n ţ a omenească sînt nişte bunuri î nnăscu t e , pe care nu le 
expl ică impresiile exper ien ţe i în in te l igen ţa omenească , ci j 
care s î n t condi ţ i i l e apr ior i ale acestei expe r i en ţ e . Un cr i t ic 
care ar examina f i lozof ia s c h o p e n h a u e r i a n ă d in punctul de 
vedere al consecvenţe i ei interne, al un i t ă ţ i i ei de st i l , ar fi 

în drept să constate că î n t r e a g a gindire a l u i Schopenhauer 
este făcu tă d in d o u ă bucă ţ i disparate, că ea se da to r e ş t e unei 
duble moş t en i r i , unei moş ten i r i materialiste î m p e r e c h e a t ă cu 
una idea l i s tă . 

în problema vo in ţe i , a l iber tă ţ i i sau d e t e r m i n ă r i i ei, 
Schopenhauer, p r i n ceea ce g î n d i r e a sa c o n ţ i n e a ca elemente 
materialiste şi naturaliste, este un par t izan al determinis
mului vo in ţe i . El socoteşte că libertatea n o a s t r ă este cu totul 
l imi t a t ă . Or i ce ac ţ iune omenească rezu l t ă pentru e l d i n ca
racterul i n d i v i d u l u i , d i n felul în care s-a ind iv idua l i za t în 
el v o i n ţ a un ive r sa l ă . Este cu n e p u t i n ţ ă , spune Schopenhauer, 
ca un om să evadeze d i n caracterul său. V o i n ţ a omenească 
este î n l ă n ţ u i t ă , ceea ce atrage ca o consec in ţă inev i t ab i l ă 
negarea o r i că re i p u t i n ţ e de a educa pe i n d i v i d . Fe lu l carac
terului i nd iv idua l şî al tuturor actelor d e r i v î n d d in acest 
caracter, de-a lungul în t reg i i exis tenţe individuale , este strict 
prescris. O m u l este deci î n l ă n ţ u i t de felul par t icular pe care 
v o i n ţ a un ive r sa l ă 1-a d o b î n d i t în el şi, ca atare, ar fi nepo
t r iv i t să-1 c o n s i d e r ă m ca pe o f i in ţă l iberă . în toate î m p r e 
ju ră r i l e v ie ţ i i , oriunde s-ar duce şi or icum s-ar comporta, 
i n d i v i d u l este sclavul modulu i i nd iv idua l al vo in ţ e i sale de 
a t r ă i . 

F i l o z o f i i vechi socoteau to tuş i ca strictul determinism 
al natur i i în om, pe care n i c i ei nu-1 nesocoteau, poate fi 
î n f r în t ş i depăş i t p r i n r a ţ i une , adică p r i n motivele in te l i 
genţei omeneş t i . D a r r a ţ i u n e a însăşi , pentru Schopenhauer, 
nu este altceva dec î t tot un instrument al vo in ţ e i de a t r ă i . 
V o i n ţ a de a trai descoperă în om o n o u ă a r m ă de l u p t ă , şi 
aceasta este r a ţ i u n e a l u i . As t fe l , aşa-zisele motive libere ale 
inte l igenţei se în l ăn ţu iesc , de fapt, în motivarea genera lă a 
naturi i . Şi, cu toate acestea, î n t r - u n singur caz, a p ă r u t nu 
se ştie p r i n g r a ţ i a cărei in te rven ţ i i , Schopenhauer admite că 
omul poate să dev ină liber. Pentru o s ingură c l ipă şi î n t r - o 
s ingură î m p r e j u r a r e omul poate face să t acă asprele coman
damente ale vo in ţ e i sale de a t r ă i . în aceas tă c l ipă unică , 
omul u i t ă imperat ivele aspre ale vo in ţe i , el nu se mai com
p o r t ă ca o f i in ţă n a t u r a l ă şi, devenind pur subiect de cu
noaş te re , c o n t e m p l ă lumea fă ră ca d in aceasta c o n t e m p l a ţ i e 
să e x t r a g ă motive valabile pentru ac ţ i unea p r a c t i c ă . Acest 
unic moment, în care o m u l atinge c o n d i ţ i a n e s p e r a t ă a l i 
ber tă ţ i i , este acela pe care îl dăru ieş te arta. C r e a ţ i a şi con-
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t empla ţ ia^ a r t i s t i că s înt singurele momente de libertate de care I 
se b u c u r ă f i in ţa omenească , î n c o v o i a t a î n d e o b ş t e de legea 1 
de fier a v o i n ţ e i sale de a t r ă i , de aspra a p ă s a r e a naturi i I 
în el. în aceas tă c l ipă un ică ş i mi racu loasă , omul zdrobeş te 1 
l a n ţ u l cauza l i t ă ţ i i naturale, el nu mai este o ve r igă în l a n ţ u l 
natur i i . Şi de unde p î n ă atunci, în toate ope ra ţ i i l e in te l i 
genţe i , o m u l cunoscuse numai re la ţ i i î n t r e lucrur i sau î n t r e 
lucrur i şî el însuşi , ad ică concepuse universul în sensul ne
v o i l o r sale practice, în aceas tă un ică c l ipa de eliberare, ofe
r i t ă de a r t ă , omul cunoaş t e ceea ce este modelul inal terabi l 
al lucrur i lor , protot ipuri le lor eterne, ideile l o r platonice. 

I a t ă , a ş a d a r , î m p r e j u r a r e a pe care avem dreptul s-o 
n u m i m p a r a d o x a l ă , a unei f i lozof i i în care s înt de recunoscut 
a t î t ea elemente ale unei antropologi i materialiste, dar care, 
aşezata în f a ţ a exper ien ţe i artei şi a f rumuse ţ i i , trebuie să 
afirme ^că antropologia na tu ra l i s t ă şi ma te r i a l i s t ă este ne
v o i t ă s ă ^ a d m i t ă o excep ţ ie şi ca omul , care în m o d general 
este o f i in ţă subjuga tă de n a t u r ă , devine, p r in t r -un miracol 
inexpl icabi l , o f i in ţă l iberă . Am citat cazul l u i Schopenhauer 
pentru că el este unul dintre cele m a i i lustrative pentru a 
sesiza, î n t r - o î m p r e j u r a r e d o t a t ă cu mai mul t relief, ideea 
a t î t j i e r ă s p î n d i t ă , î nc î t am putea-o trece în r î n d u l repre
zen tă r i l o r normale ale inte l igenţei omeneş t i , ideea că arta, 
în mu l t i p l a în fă ţ i şa re a creaţ ie i şi c o n t e m p l a ţ i e i ei, oferă 
tot a t î t e a aspecte ale l iber tă ţ i i în lume. 

Evident , p ă r e r e a aceasta despre a r t ă ca o f o r m ă de ma
nifestare a l iber tă ţ i i omeneş t i , se î m p e r e c h e a z ă în decursul j 
veacului a l X I X - l e a cu ideea opusă , po t r iv i t c ă r e i a arta este 1 
şi ea un produs al determinismului natur i i . Au existat deci 1 
f i lozof i descinzând din vechea antropologie n a t u r a l i s t ă şi 1 
materialista, care au tras o consec in ţă în f a ţ a că re ia a ţ i v ă z u t 
că Schopenhauer a pregetat. Un H . Taine , de p U d ă , a f i rmă 
că geniul artistic este produsul unei în t re i t e c a u z a l i t ă ţ i : al 
rasei sale, al î m p r e j u r ă r i l o r l u i de mediu şi al momentului 
cul tural în care t ră ieş te . Cauzal i ta tea n a t u r a l ă şi socială ar 
lucra deci în mod strict pentru a determina forma diverselor 
genii artistice şî a produselor lor . F i l o z o f i a artei la Taine 
este însă în special o fi lozofie â c rea ţ ie i artistice, d in for
mula căre ia el omite cea l a l t ă p r o b l e m ă , f ă r ă de care sistemul I 
esteticii nu este n i c ioda tă c o m p l e t : problema r ecep tă r i i artei. ' | 
Aceasta este însă problema în f a ţ a căre ia se op re ş t e E. H e n - J 
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nequîn , autorul lucrăr i i foarte citite pe la 1880, La critique 
scientiţique. Hennequ in îşi pune aceeaşi p r o b l e m ă ca şi Taine, 
şi anume: care s înt agen ţ i i d e t e r m i n a n ţ i , cauzalitatea efi
cientă care expl ică a p a r i ţ i a sau selectarea anumitor opere, 
căci nu toate operele produse se impun p r e ţ u i r i i generale, 
nu toate i n t r ă în pa t r imoniu l obştesc al omen i r i i şi nu toate 
au o posteritate. Operele selectate, spune Hennequin , s în t 
acelea care au fost mai mul t gustate de contemporani, pentru 
că ele au r ă s p u n s curentelor de sensibilitate şi idei care s t ră 
b ă t e a u pub l i cu l contemporan cu ele. Nu este deci suficient 
ca un artist, folosind l iber tă ţ i le vo in ţe i sale, să p r o d u c ă o 
ope ră . M a i este nevoie ca aceas tă operă să fie r e c e p t a t ă 
î n t r - u n anumit fel, r e ţ i n u t ă , sub l in ia tă , p ă s t r a t ă ş i t r ansmisă , 
gra ţ ie acelor curente de afectivitate şi g înd i re care o selectează 
în masa e n o r m ă a operelor menite să r ă m î n ă anonime sau 
să d i s p a r ă fă ră să lase o u r m ă în amintirea v i i t o r i m i i . 
Hennequin este deci şi el un f i lozof determinist. Şi pentru 
el produsul artistic este determinat, dar ma i cu seamă p r i n 
î m p r e j u r ă r i sociale, ad ică p r i n î m p r e j u r ă r i care ref lectă 
mentalitatea publ icu lu i contemporan. 

în fine, a treia problema în fa ţa căre ia sistemul esteticii 
se opreş te este problema structurii operei de a r t ă , a st i lu
lu i e i . 

Ce s înt sti lurile artistice ? C u m se produc ele ? Care 
este cauzalitatea lor ? La aceas tă î n t r e b a r e da un r ă spuns 
determinist şi materialist un g î n d i t o r de la mi j locu l veacului 
trecut, care era şi un artist remarcabil , arhitectul german 
Got t f r ied Semper, care este de p ă r e r e că marile st i luri s înt 
produsele unei mult iple cauza l i t ă ţ i materiale. Ceea ce devine 
un sti l a t î r n ă de materialul pe care artistul contemporan îl 
lucrează , de uneltele de care se foloseşte, de procedeele teh
nice pe care le î n t r e b u i n ţ e a z ă . Semper se o c u p ă mai cu 
seamă de artele decorative, dar pr inc ip i i le sale s î n t apl ica
bile şi l a artele mar i , cum e arhitectura. Ceea ce a fost stilul 
romanic, stilul gotic sau stilul Renaşterii nu a derivat din 
l ibera v o i n ţ a , din fantezia n e î n c ă t u ş a t ă a a r t i ş t i l o r contempo
rani, oi a fost un produs determinat de materia cu care 
aceşti a r t i ş t i aveau să lucreze î n zona de c iv i l iza ţ ie în care 
stilul respectiv s-a dezvoltat , de uneltele pe care le foloseau, 
de starea contemporana a mijloacelor tehnice. Iată, prin 
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urmare, a l ă t u r i de teza l iber tă ţ i i în a r t ă , teza determinismu
lu i materialist. Pe de o parte, pentru uni i g î n d i t o r i , arta este 
un produs a l l iber tă ţ i i omeneş t i , chiar dacă omul în toate 
celelalte î m p r e j u r ă r i ale vieţ i i sale se comporta ca un frag
ment al natur i i ; pentru al ţ i g înd i to r i , arta este un produs 
determinat de î m p r e j u r ă r i naturale şi sociale, de felul munci i 
şi de n ive lu l tehnic contemporan. î n t r e aceste d o u ă soluţi i 
v o m avea de ales şi no i , or i poate, f ă c î n d un efort de a d î n -
cire, v o m putea surprinde o s inteză mai c u p r i n z ă t o a r e , un 
aspect ma i profund al lucrur i lor care unif ică aceste d o u ă 
poz i ţ i i , aşa de deosebite la p r ima vedere. 

MATERIALE, LIMITE ŞI CREAŢIE LIBERA 

Problema pusă de Taine , or ie î t de originale ar fi fost 
argumentele pe care le foloseşte şi o r i e î t de actuale cadrele 
î n e c a r e se mişcă cugetarea Iui, este, de fapt, o p r o b l e m ă 
a p ă r u t ă mai îna in t e , o d a t ă cu primele momente ale roman
t i s m u l u i ; este problema specificelor na ţ i ona l e şi sociale în 
a r t ă şi l i t e r a t u r ă . 

M u l t ă vreme, secole în t reg i , oamenii nu ş i -au spus că 
produsele artistice au, or i trebuie sa a lbă , vreo l e g ă t u r ă oare
care cu î m p r e j u r ă r i l e naturale sau sociale în mi j locul c ă r o r a 
ele apar şi se dezvo l t ă . Un grec d in antichitate, un autor 
al clasicismului francez, nu se g î n d e a u nicidecum că opera 
lor este debitoare, î n t r - u n fel anumit, poporulu i în mij locul 
că ru ia aceas tă o p e r ă apare, naturi i în care se d e z v o l t ă , î m 
p re ju ră r i l o r sociale şi culturale care a lcătuiesc a m b i a n ţ a mo
ra l ă a operelor respective. Pentru creatorul vechi şi pentru 
clasicul modern a p ă r e a ca un lucru de la sine în ţe les faptul 
că opera a r t i s t i că este produsul ap l icăr i i unor reguli eterne, 
v a l o r î n d pentru toate împre ju ră r i l e de t imp şi spa ţ iu . 

S-a vo rb i t de un realism f i lozof ic al esteticii mai vechi . 
I a u c u v î n t u l de „ r ea l i sm" în sensul pe care i-1 d a u f i l ozo f i i 
medievali . Se socotea, cu alte cuvinte, că există un protot ip 
pentru toate va r i e t ă ţ i l e artei şi că datoria creatorului ar fi 
fost, cunosc înd l in i i le de s t ruc tu ră ale acestor pro to t ipur i , să 
le aplice materiei speciale a insp i ra ţ ie i sale. în aceas tă con
şt i inţă se î n r ă d ă c i n a vechea teorie şi p r a c t i c ă a r t i s t ică . 

La un moment dat însă , aceas tă idee s t r ăveche şi care 
p ă r e a aşa de bine as igura tă în mentalitatea genera lă , a su
ferit zgudui r i dintre cele ma i puternice. Este greu să a r ă 
t ă m toate î m p r e j u r ă r i l e care au dus la s lăb i rea şi apoi la 
d i spa r i ţ i a vechiu lu i realism estetic al c las ic i tă ţ i i . Poate că 
pe unele d i n ele v o m putea to tuş i să le des luş im. Desigur 
că unele d i n cauzele acestui proces au fost a p a r i ţ i a şl dez
voltarea a n e i popoarelor germanice. Vechea estetica, aşa cum 
ea îşi găsise p r i m u l ei moment în Poetica l u i Ar i s to te l , apoi 
în a t î t ea tratate originale ale clasicismului în tot occidentul 
Europe i , fusese, de fapt, o estet ică a popoarelor medite
raneene, aşa cum ea se construise pe temeliile aşeza te î ncă 
d in antichitate de că t re greci. Popoarele d in nordul Europe i 
cons ta t ă însă , la un moment dat, că produsele lo r artistice 
nu se potrivesc canoanelor propuse de estetica clasică, înce-
p î n d cu Ar i s to te l . A existat desigur o pe r i oadă de t r anz i ţ i e , 
în care clasicismul c a t ă a fi în ţe les î n t r - u n m o d care sa-1 
adapteze la nevoile popoarelor nordice. Este foarte intere
sant, de p i l d ă , cazul l u i Lessing, în a doua j u m ă t a t e a seco
lului a l X V I I I - l e a , care, p ro tes t ând împo t iuva suve ran i t ă ţ i i 
clasicismului francez, încearcă s ă 4 o p u n ă modelul l u i 
Shakespeare, ca un poet mai apropiat de sufletul popoarelor 
nordice. C u m însă Lessing este un adept fanatic al Iui 
Aris to te l şi al în t reg i i estetici clasice, el se a r a t ă foarte 
preocupat, în operele sale, să a d u c ă dovada că a d e v ă r a t a în 
ţelegere a l u i Ar is to te l se po t r iveş t e ma l d e g r a b ă cu practica 
l i t e ra ră a unui Shakespeare dec î t cu aceea a autori lor clasici 
francezi, a c ă r o r suveranitate încerca s-o zguduie. Lessing 
r ep rez in t ă însă o epocă de t r anz i ţ i e în procesul de afirmare 
al unei noi estetici, pe care îl u r m ă r i m acum. Sub imper iu l 
necesi tă ţ i i de a af i rma un t ip nou şi o sorginte n o u ă de 
inspi ra ţ ie , nefo los i tă în trecut, apare d in ce în ce mai limpede 
şi e v i d e n t ă d i fe ren ţ ie rea creaţ ie i artistice d u p ă geniul na 
ţ iona l a l popoarelor. Aceas t ă mişcare , în ideile vremi i , de
venea cu a t î t mai uşoa ră cu cî t , g ra ţ i e unor alte numeroase 
împre ju ră r i , de data aceasta nu de caracter estetic, cî de 
caracter po l i t i c şi social, geniul n a ţ i o n a l al popoarelor t r ă i a 
o p u t e r n i c ă de ş t ep t a r e . 

U n a d in consecinţele acestei r edeş t ep tă r i a geniilor n a 
ţ ionale a fost şi faptul recunoaş te r i i legătur i i dintre i n sp i r a ţ i a 
ar t i s t ică şi firea popoarelor în mij locul c ă r o r a aceas tă inspâ-
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ra ţ i e artistica apare fi se d e z v o l t ă . De Ia constatare s-a trecut 
apoi la normalizare. Nu numai ca operele artistice au fost 
înţelese d u p ă faptul a d a p t ă r i i lo r l a geniul n a ţ i o n a l a l po
poarelor în mij locul c ă r o r a apar, dar s-a cerut ca operele 
artistice să se adapteze cu b u n ă ş t i in ţă la felul special de a 
f i a l m e n t a l i t ă ţ i i popoarelor. De la un a d e v ă r de fapt s-a 
ajuns astfel la unul de drept. 

A urmat atunci în î n t r e a g a l i t e r a t u r ă a E u r o p e i un curent 
de v i u interes pentru produsele cele mai caracteristice ale 
geniilor na ţ i ona l e . î ncă de la sfîrşitul secolului a l X V I I I - l e a 
He rde r a d u n ă cîntecele diverselor popoare î n t r - o ce lebră anto
logie, Die Stimme der Voelker in Lieder. î ncepe atunci să 
se a d m i t ă nu numai prezentarea generalului omenesc, dar şi 
par t icular izarea acestuia în fo rma pe care o î m p r u m u t ă 
specificul n a ţ i u n i l o r existente. Vech iu l clasicism se găseşte 
respins de pe pozi ţ i i le l u i . Ceea ce doresc în mare parte 
a r t i ş t i i romant ic i nu este a t î t î n fă ţ i şa rea generalului omenesc 
c î t aceea a par t icularului n a ţ i o n a l . Venerabilele t r ad i ţ i i na
ţ iona le s în t exaltate ; curiozitatea a r t i ş t i lo r se î n d r e a p t ă că t re 
is toria popoarelor. Ar t i ş t i i l i te rar i se d u b l e a z ă de cele ma i 
multe or i cu nişte is torici , care inves t ighează arhivele n a ţ i o 
nale şi scot de acolo imaginea unor î m p r e j u r ă r i pline de 
pitoresc, d u c î n d u - l e pe scena teatrelor, în balade, în ro
mane etc. 

Ideea aceasta n-a fost s t ră ină n ic i lui Taine. în unul 
d in capitolele cele mai renumite ale Filozofiei artei, el sus
ţ ine că operele cele ma i de seamă ale omenir i i , acelea care 
izbutesc să se bucure de posteritatea cea mai în t insă şi să 
r ă m î n ă mai multa vreme în amintirea oamenilor, s în t acelea 
care au o valoare d o c u m e n t a r ă m a i mare, acelea în care 
v i i tor imea poate să r ecunoască cu mai mul t relief şi î n t r -o 
mai vie l u m i n ă felul de a fi şi de a s imţi al popoarelor în 
feluritele etape ale d e z v o l t ă r i i lor . Nu putea cleci să existe, 
o d a t ă cu aceste p rec iză r i , o n o r m ă ar t i s t ică mai deosebi tă de 
aceea care fusese t imp de a t î t e a mi len i i norma clasicismului 
mediteranean şi apusean. I a t ă cum, paralel cu i n f l uen ţ a na
tura l i s tă şi poz i t iv i s t ă , care cons ide ră arta ca o ve r igă 
dintr -un l a n ţ de d e t e r m i n ă r i naturale, un alt curent, porn ind 
de data aceasta d in romantism, ajunge şi el la o afirmare a 
determinismului în a r t ă : arta nu m a i apare, sub presiunea 
acestor inf luenţe conjugate, [ca] produsul l iber tă ţ i i absolute 
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a artistului. Ar t i s tu l trebuie să suporte, şi s u p o r t ă , de fapt , 
presiunea î m p r e j u r ă r i l o r naturale şi sociale. El este şi trebuie 
să fie glasul poporu lu i său, să reprezinte n a ţ i u n e a şi societatea 
în mij locul căre ia t ră ieş te , sub sanc ţ iunea g r a v ă ca opera 
l u i să fie l i p s i t ă de semni f ica ţ i a care î i g a r a n t e a z ă r ă s u n e t u l 
în prezent şi interesul în v i i to r ime. 

Interesant este însă că atunci c î n d Taine ajunge la cap i 
to lu l consacrat în m o d special normelor artistice, e l pome
neşte de norma conve rgen ţe i efectelor şi de aceea a impor 
t an ţ e i ş i binefacerii caracterului etc. Ope ra a r t i s t i că ar f i , 
d u p ă Taine, cu a t î t m a i valoroasa cu c î t toate elementele 
care o compun converg î n t r - u n m o d m a i mul t sau mai p u ţ i n 
perfect, d u p ă cum t e n d i n ţ a care o a n i m ă are o valoare mo
ra l ă m a i mare sau m a i mica ş i d u p ă cum r e p r e z i n t ă un t ip 
de generalitate omenească m a i în t insă sau m a i r e s t r însă . Ne 
găsim deci şi aci, ca şi în cazul l u i Schopenhauer, în f a ţ a 
unei nepo t r iv i r i l ăun t r i ce , a unei c o n t r a d i c ţ i i interne. C ă c i , 
pe de o parte, arta este, pentru el, produsul î m p r e j u r ă r i l o r 
naturale şi sociale în mi j locul c ă r o r a t ră ieş te art is tul , iar, pe 
de al ta , ea u r m ă r e ş t e şi î n t r u p e a z ă , de fapt, un ideal estetic 
şi mora l genera l : c o n v e r g e n ţ a efectelor, binefacerea şi i m 
p o r t a n ţ a caracterului. î n d o i t a î n r îu r i r e n a t u r a l i s t ă ş i idea
listă a trecut deci şi p r i n Filozofia artei a l u i H. Taine, p ro -
d u c î n d o l ipsă de unitate in te rnă a sistemului pe care n-a 
putut-o aplana n i c ioda t ă . 

D a r f i lozof ia t a ine i s tă a artei sugerează si alte d o u ă obiec
ţii. M a i î n t î i , d acă este a d e v ă r a t că opera de a r t ă este p ro 
dusul unei mul t ip le d e t e r m i n ă r i , p o r n i n d de la î m p r e j u r ă r i l e 
naturale şî sociale, cum se expl ică faptul ca numai un i i oa
meni se deschid acestor in f luen ţe ? De ce printre t o ţ i oamenii , 
î n t r u n i ţ i în inter iorul unei societăţ i , numai un i i s înt ar t i ş t i , 
fie ei ch ia r a r t i ş t i reprezentativi pentru societatea, n a ţ i u n e a 
şi momentul istoric în care se găsesc ? D a c ă dintr-o obş te 
n a ţ i o n a l ă numai un i i oameni devin a r t i ş t i , atunci este evident 
că la baza a n e i şî pr intre elementele care exp l i că geneza ei 
trebuie să admitem şi a l ţ i factori dec î t î m p r e j u r ă r i l e naturale 
şi sociale, şi aceşti a l ţ i factori cred că se pot cuprinde în 

^ cuvintele „ s p o n t a n e i t a t e creatoare a ar t is tului" , sau „gen iu l " 
lu i . D a c ă numai uni i oameni devin ar t i ş t i , în t imp ce i n 
f luenţele sociale se exe rc i t ă asupra tuturor i n d i v i z i l o r în 
aceeaşi vreme şi d in aceeaşi sferă a cu l tur i i , î n s e a m n ă că 
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aceşti oameni lucrează sub o putere spec ia lă , care se con
f u n d ă cu spontaneitatea creatoare a geniului lor . C ine vor
beşte însă de spontaneitatea geniului vorbeş te de l iberta
tea l u i . 

Pe de a l t ă parte, este evident că aceeaşi i n f l u e n ţ a natu- fl 7 

ra lă şî socială poate să se exercite asupra altor a r t i ş t i , d î n d 
rezultate cu totul deosebite. Mol ie re şi Pascal, Stendhal şi fl 
Balzac, Ingres şi De lacro ix s înt oamenii aceleiaşi v remi , fl 
francezi d in acelaşi moment al istoriei. Ceea ce exp l i că deose- fl 
birea lo r este desigur p ropr ia lo r spontaneitate, raptul de a fl 
fi lucrat în libertate pentru a se putea d i f e ren ţ i a . D a c ă ar fl 
f i fost cons t r înse să lucreze în aceeaşi d i recţ ie , în raport cu fl 
împre ju ră r i l e sociale şi naturale ale v remi i , geniile l o r pro- fl 
babi l că ar fi fost s t înjeni te şi opera lor ar fi luat alt curs, H 
sau nu s-ar ma i fi produs deloc. fl 

D a r oare obiecţi i le pe care l e t rezeşte determinismul j f l 
taineist^ justifică ele teza l iberului arbi tru absolut în materie fl 
artistica ? Se cuvine oare să a c c e p t ă m punctul de vedere al fl 
lu i Schopenhauer, însuş indu-ne teza că determinismul natural fl 
este suspendat în singurul caz al con t emp la ţ i e i şi creaţ ieî ar- fl 
tistice ? M i r a c o l u l acesta r ă m î n e , de fapt, inexpl icabi l în fl 
f i lozof ia l u i Schopenhauer. j f l ~ 

N i s e pare mai d e g r a b ă c ă determinismul î n materie ar- * H ' 
t îs t ică are o s implă valoare nega t i vă , cu alte cuvinte, sînt j f l 
determinate de î m p r e j u r ă r i sociale sau naturale elementele cu fl 
care o p e r e a z ă crea ţ ia . Ca om a l t impulu i său, artistul lucrează f l 
cu materialele pe care i le fu rn izează n a ţ i u n e a căre ia apar- j ^ B 
ţ ine, epoca în care apare ca om, în care t ră ieş te ş i se dez- ^ f l 
v o l t ă cul tura sa. T o t acest cadru general î m p r u m u t ă , ba 
chiar impune artistului materialul p ropr iu lucrăr i i sale ar-
tistice vi i toare. Este a d e v ă r a t , pe de a l t ă parte, că vorb ind flj 
oamenilor contemporani c u sine, n u e c u p u t i n ţ ă c a artistul s ă H i 
facă abs t r ac ţ i e de gusturile, înc l ina ţ i i le , o r i en tă r i l e lor . Nu f l 
este a d e v ă r a t că exis tă creaţ i i artistice dezvoltate în corn-
p le tă ind i fe ren ţă fa ţă de publ icu l pe care opera a r t i s t i că tre-
buie să-1 a t r a g ă . Nu exis tă artist a t î t de orgolios înc î t să f l 
nu-ş i reprezinte un publ ic oarecare în momentul lucrăr i i sale j f l V 
artistice. T o t ce ştim despre psihologia art istului , aşa cum 
ea poate f i re făcu tă d in amintir i le lo r sau d i n m ă r t u r i i l e f l 
altor oameni, ne a r a t ă că orice artist vrea să a t r agă p r i n fl 

opera sa un publ ic anumit. P u b l i c u l acesta poate sa fie mai 
în t ins sau mai res t r îns . S în t a r t i ş t i care c reează pentru masele 
cele ma i l a rg i ale poporulu i şi s înt ar t i ş t i care p lăsmuiesc 
pentru grupur i ma i speciale. D a r chiar ar t i ş t i i cei mai eso-
terici, cei ma i orgol ioş i , cel care ţ in ma l p u ţ i n să dea o 
în t insă c i rcu la ţ i e operei lor, îşi r e p r e z i n t ă t o tu ş i un public . 
Ex i s t ă , p r in urmare, o presiune c o n t i n u ă a unui anumit fel 
de publ ic asupra inspi ra ţ ie i artistice. în aceas tă continua 
presiune, care i n t r ă în psihologia f iecărui artist, se introduce 
pe a l t ă cale determinismul în opera de arta. O p e r a de a r t ă 
nu poate sa d e v i n ă orice. Ea nu poate să ia dec î t forma pe 
care mediul în care trebuie să t r ă iască i-c. i m p r i m ă . D a r 
lumea c o n t e m p o r a n ă , mediul n a ţ i o n a l şi social, felul _ par t i 
cular al publ icu lu i v iza t nu pot să predea art is tului decî t 
anumite î n d r u m ă r i foarte generale sau unele materiale. M e 
d iu l îndep l ineş te , cu alte cuvinte, o func ţ iune strict negativa. 
O o p e r ă nu poate să d e v i n ă ceva î m p o t r i v a mediului ei. 
M e d i u l îi opune o l imi tă , o rez i s ten ţă . Ea trebuie să se 
dezvolte în acord cu o conf igura ţ i e a n u m i t ă a momentului 
social şi istoric în care apare şi în care u r m e a z ă să t r ă ia jca . 
D a r aci se l imi t ează determinismul artei. De la aceste cadre, 
care s înt n u m a i materiale şî l imita t ive , î ncepe să lucreze 
libertatea ar t is tului . 

Am v ă z u t că determinismul în felul lu i Taine trebuie să 
recunoască e x i s t e n ţ a unui fond indisolubi l a l creaţ ie i , un 
nucleu care se sustrage d e t e r m i n ă r i i , şi acest nucleu este ge
n iu l artistic. Nu con te s t ăm deloc că geniul artistic lucrează 
cu materialele societăţ i i şi nu negăm caracterul de specifici
tate n a ţ i o n a l ă şi socială a produselor artistice. Ceea ce da 
societatea s în t însă numai materiale şi l imite . Fo los ind aceste 
materiale şj o p e r î n d î n ă u n t r u l acestor l imite, art istul luc rează 
însă p r i n libertatea sa. Astfe l ni se pare că se poate rezolva 
mult discutata con t rove r să dintre par t izani i l iberului arbi t ru 
şi ai determinismului în împre ju ră r i l e estetice. 

AUTONOMIA ARTEI 

C o n t i n u ă m a examina problema l iber tă ţ i i artistice sub o 
a l t ă fa ţă , şi anume sub aceea care pune în contrast etero-
nomia şi autonomia artei. Foarte m u l t ă vreme arta s-a dirijat 
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d u p ă scopuri s t ră ine de ea. î n t r - u n lung trecut, ar ta s-a găsi t 
în servic iul a l tor v a l o r i ale spir i tu lui dec î t va lo r i l e propriu-zise , 
estetice. în special valoarea rel igioasă a c ă l ă u z i t , în c i v i l i - J 
zaţ î i le cele m a i deosebite şi în epocile cele m a i d e p ă r t a t e 
unele de altele, activitatea a r t i s t ică . A r t a a fost o manifestare 
a cul tu lu i religios, a t î t Ia popoarele p r imi t ive c î t şi la a t î t ea 
d in popoarele c ivi l izate . însăşi arta grecească, pe exper i en ţa 
că re i a se î n t e m e i a z ă o mare parte a doctr inelor estetice, era 
o a r t ă cul t ica în cea mai mare parte a ei şi în epocile cele 
mai s t ră luc i t e ale înf lor i r i i ei. î m p r e j u r a r e a s-a p ă s t r a t şi 
ma i t î r z i u : este cu n e p u t i n ţ ă , de p i l d ă , să în ţ e l egem arta 
evului mediu dacă n-o punem în l egă tu ră cu f inal i tă ţ i le 
religioase pe care era c h e m a t ă sa le slujească. 

Aceeaş i s i tua ţ ie o î n t î m p i n ă m ş i în t i m p u l Renaş te r i i 
italiene, cu toate că, în aceas tă epocă şi d a t o r i t ă unor î m 
p re ju ră r i , pe care Ie vom amint i î n d a t ă , arta începe sa a jungă 
la c o n ş t i i n ţ a autonomiei e i , a d i c ă la conş t i i n ţ a că legea şa 
î n d r u m a r e a ar t i s t ică se c u v i n a fi extrase d in însăşi natura 
va lo r i i artistice ş i nu d u p ă i n d k a ţ i u n i provenind de la va lo r i 
s t ră ine . în t i m p u l Renaş t e r i i , oamenii fac deosebirea unei arte 
a p a r ţ i n î n d unei alte epooi şi unui alt c ic lu de c u l t u r ă . Pentru 
p r i m a oara oamenii descopereau obiecte frumoase produse 
de a r t i ş t i i altei epoci şi care pentru ei nu se prezentau în 
conexiune cu va lo r i eteronomice contemporane. Statuile care 
ieşeau la ivea lă d in săpă tu r i l e arheologice ale v remi i nu erau 
obiecte de c u l t ; în l egă tu ra cu ele nu se mai punea problema 
î n c a d r ă r i i va lo r i lo r artistice î n t r - u n complex religios. Aceste 
obiecte artistice erau admirate pentru ele î n s e l e ; nu erau 
apreciate în l egă tu ră cu vreo valoare s t ră ină , pe care ar fi 
sus ţ inut -o p r i n sugestia lor . 

în frumoasa ef lorescentă a r t i s t ică care u r m e a z ă Renaş te r i i 
şi care se des făşoară pe scena al tor c ivi l izaţ i i nordice, inter
v i n şi a l ţ i factori , men i ţ i să p r o d u c ă şi să garanteze auto
nomia art ist icului . De unde marile luc ră r i artistice ale ant i 
ch i tă ţ i i , ale evului mediu şi chiar ale Renaş te r i i erau luc ră r i 
artistice dezvoltate, fie în l egă tu ră cu v i a ţ a re l ig ioasă a 
t impulu i , fie cu marile in s t i tu ţ iun i publice ale v ie ţ i i de stat, 
în Ţ ă r i l e - d e - J o s apare o a r t ă d e s t i n a t ă singurei î m p o d o b i r i a 
interioarelor particulare. Pentru p r i m a o a r ă , în lunga istorie 
ar t i s t ică a omenir i i , a r t i ş t i i nu mai luc rează pentru biserica, 
sau pentru p r inc ip i , sau pentru ins t i tu ţ i i publice, ci numai 
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pentru par t icu la r i , şi anume pentru burghezia foarte înf lor i 
toare în aceas tă vreme de î n c e p u t a capi ta l ismului modern. 
Şi în R e n a ş t e r e a i t a l i ană au existat, evident, comenzi ema
nate de la subiecte individuale , dar acestea erau cele mai 
adeseori pap i , cardinal i , p r in ţ i , duci , persoane î nze s t r a t e cu 
o calitate oficială şi care, p r i n operele comandate, în ţe legeau 
să î m p o d o b e a s c ă palatele lo r , care î n t r - u n fel oarecare erau 
ale î n t r eg i i obşti i . în c iv i l i za ţ i a p r imu lu i capi tal ism, care este 
aceea a Ţ ă r i l o r - d e - J o s d in veacul al X V I I - l e a , arta vine să 
î m p o d o b e a s c ă simple interioare particulare. Ea este deci ce
r u t ă în acest moment şi este men i t ă să a d u c ă sat isfacţ ie 
gustului i nd iv idua l , care u rmăre ş t e , a şada r , singurele va lo r i 
estetice şi n i c i un fel de alte v a l o r i cu care valoarea estet ică 
se asociase în lungul trecut al d e z v o l t ă r i i ei . Aceas t ă n o u ă 
atitudine a pub l icu lu i burghez amator de a r t ă este şi ea una 
d in for ţe le istorice care produc autonomia artei în epoca 
m o d e r n ă , a d i c ă smulgerea e i d i n legă tur i l e cu alte va lo r i 
eteronomice cu care trăise î n t r - o asociaţ ie m i l e n a r ă . 

Daca u r m ă r i m , paralel cu aceas tă dezvoltare a artei, 
dezvoltarea doctr inelor de estet ică, vedem că teoreticienii m a i 
vechi recunosc şi ei artei o a l t ă finalitate dec î t aceea estet ică 
p r o p r i u - z i s ă . Pentru g înd i to r i i vechi, arta este o fo r ţ ă educa
t i v ă , un factor care se cuvine să i n t e r v i n ă în f o r m a ţ i a mo
rală a ce tă ţ en i lo r . Acesta este, de p i l da , ro lu l pe care îl re
ze rvă P l a ton artei în Republica l u i . C î n d anele, d u p ă natura 
şi practica lor veche, dovedesc a nu se putea î n c a d r a în 
f ina l i tă ţ i l e morale şi ce tă ţeneş t i , atunci arta atrage condam
narea ei. U n u l d in motivele pentru care P l a ton c o n d a m n ă 
practica anumitor arte este tocmai faptul de a nu putea 
r ă s p u n d e nevoi i de formare m o r a l ă şi ce tă ţenească , v r edn i că 
să fie ceruta de la a r t ă . 

M a i târziu, în doctrinele clasicismului francez, ar ta îşi 
p r imeş te , de asemenea, justificarea ei de Ia binele pe care îl 
poate face pentru educarea omului . Foarte i n t e r e san t ă este 
preocuparea mari lor scri i tori a i F ran ţ e i veacului a l X V I I - l e a 
de a-şi just if ica operele d u p ă valoarea l o r m o r a l ă . D u p ă cum 
practica a r t i s t i că , î n t r - u n foarte lung trecut, a fost eterono-
mică , doctrinele estetice, î n t o v ă r ă ş i n d u - l e , a f i r m ă şi ele etero-
nomia ane i . 

în momentul c î n d arta începe să fie, pentru motivele pe 
care le-am aminti t , o lucrare a u t o n o m ă a spi r i tu lu i , era de 
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a ş t e p t a t ca aceasta noua s i tua ţ ie să fie î n r e g i s t r a t ă ş/i de 
doctrinele estetice ale v remi i , ceea ce, de fapt, se petrece la 
sfîrşitul veacului a l X V I I I - l e a în estetica l u i K a n t . U n a din 
p r e o c u p ă r i l e cele m a i remarcabile ale acestei l uc r ă r i este 
aceea de a stabil i autonomia diferitelor va lo r i ale sensibili
t ă ţ i i , agreabilul, binele şi frumosul. Deal t fe l , t e n d i n ţ a gene
r a l ă a f i lozof ie i kantiene este aceea de disociere î n t r e va lo r i 
şi de garantare a o r ig ina l i t ă ţ i i f iecăreia d in ele. Comenta tor i i 
l u i K a n t , care au prezentat kantismul ca o f i lozofie a v a l o r i i , 
au avut gr i jă să arate că f i lozof ia k a n t i a n ă se cuvine a fi 
în ţe leasa ca o f i lozofie a a u t o n o m i z ă r i i va lo r i lo r . Preocu
parea esenţ ia la a lu i K a n t este să justifice şi să considere 
valoarea teore t ică , m o r a l ă , rel igioasă şi estet ică drept nişte 
va lo r i care nu se cuvine sa impieteze unele asupra al tora, ci 
se cuvine să se dezvolte în per fec tă i n d e p e n d e n ţ ă , î n d r u m î n -
du-se c ă t r e scopurile revenindu-le în mod p ropr iu . 

P o z i ţ i a era cu a d e v ă r a t r e v o l u ţ i o n a r ă în momentul c înd 
a fost f o r m u l a t ă şi sistematizata m a i î n t î i de K a n t , deoarece, 
î n t r - u n lung trecut, valor i le omeneş t i au t r ă i t în solidaritate, 
una d in v a l o r i d e ţ î n î n d conducerea cul tur i i contemporane şi 
celelalte d i s p u n î n d u - s e în subordine fa ţă de valoarea cen t r a l ă 
şi esenţ ia lă . S-a a r ă t a t , de p i l dă , că antichitatea a fost d o m i 
n a t ă de valoarea teore t ică ; că evul mediu a fost dominat 
de valoarea re l ig ioasă . Vremur i le moderne, vremuri le veacu
lu i al X V I I I - l e a , fac însă marea descoperire a autonomiei 
va lor i lor . T impur i l e no i în ţe leg însă că dacă diferitele va lo r i 
ale spir i tului u r m e a z ă să se dezvolte p î n ă la plenitudinea lor , 
atunci ele nu trebuie să se stânjenească rec iproc D a c ă ş t i inţa 
trebuie să a j u n g ă la toate cuceririle date în p u t i n ţ a ei, a iunc i 
ea trebuie l ă sa tă să se dezvolte, fă ră ca alte v a l o r i — ca, 
de p i lda , valoarea morala sau valoarea rel igioasă — să 
mărg inească dezvoltarea ei. De asemenea, daca valoarea ar
t ist ică se cuvine să se dezvolte p î n ă la niveluri le ei cele mai 
îna l t e , este necesar ca ea să nu fie stânjenită de rec lamaţ i i l e 
morale sau ale religiei. Interesele de c u l t u r ă ale conş t i in ţe i 
omeneş t i r ec l amă deci disocierea şi autonomizarea va lo r i lo r . 

D u p ă c u m vedem, dezvoltarea ma i n o u ă a p rac t i c i i şi a 
teorii lor estetice a tins necontenit că t r e afirmarea l iber tă ţ i i 
artistice sub un alt unghi dec î t acela pe care l -am examinat 
în cons idera ţ i i l e precedente. Exigenţe le conşt i in ţe i omeneş t i 
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pentru asigurarea autonomiei artei s în t o f o r m ă a asp i ra ţ i e i 
moderne c ă t r e libertate. A u t o n o m i a artei este o f o r m ă a libe
ral ismului modern. D a r dacă valoarea creaţ ie i de arta este 
pentru no i o valoare disociata de celelalte v a l o r i şî a u t o n o m ă 
în raport cu ele, aceasta nu î n s e a m n ă că ea este o valoare 
izo la tă : o r i e î t de a u t o n o m ă ar f i , valoarea a r t i s t i că î n t r e ţ i ne 
legaturi cu celelalte v a l o r i . A p ă r ă t o r i i autonomiei artei nu 
trebuie să cul t ive n ă z u i n ţ a ca valoarea ar t i s t ică să r u p ă orice 
fel de l egă tu r i cu celelalte va lo r i ale spi r i tu lui . Sus ţ ină tor i i 
autonomiei artei nu trebuie să dorească dec î t ca valoarea 
ar t is t ică să nu fie s u b o r d o n a t ă altor va lo r i , să nu fie coman
da t ă de altele. Ei nu trebuie să dorească decât ca alte va lo r i 
să nu-şi i m p u n ă punctul lo r de vedere ac t iv i t ă ţ i i artistice. 
Sus ţ ină tor i i autonomiei artei nu ţ in dec î t acest l imbaj mo
ralei , religiei sau vieţ i i pol i t ice : nu cău ta ţ i sa l imi ta ţ i l iber
tatea c rea ţ ie i artistice ; nu i m p u n e ţ i punctul vos t ru de vedere, 
directivele voas t r e ; lăsa ţ i pe creatori i artei să se dec idă 
d u p ă spontaneitatea geniului lor. D a r c î n d e i ţ i n acest l imbaj 
şi a p a r ă acest punct de vedere, ei nu vor să s p u n ă , o d a t ă cu 
aceasta, că valoarea ar t i s t ică n-ar î n t r e ţ i ne n i ş te l egă tu r i 
spontane cu celelalte va lo r i , cu care se î n t r u n e ş t e în unitatea 
de s t r u c t u r ă a unui spiri t i nd iv idua l sau a în t reg i i cul tur i 
omeneşt i î n t r - o epocă anumita. Aceste legă tur i nu pot f i ş i 
ulei nu trebuie să fie suprimate. 

I a t ă , ele p i l d ă , un artist care c reează în pe r fec tă inde
p e n d e n ţ ă , ascul tând numai de legea artei şi de spontaneitatea 
genia l i tă ţ i i în sine. Un astfel de artist c reează opere de 
a r t ă care au şi o semnif icaţ ie m o r a l ă şî o semnif ica ţ ie re l i 
gioasă şi una socia l -pol i t ică . S i t ua ţ i a nu poate f i ev i t a t ă . 
Ar t i s t u l cel mal independent, a d e r î n d în ch ipu l cel mai 
profund la crezul autonomiei artei, produce to tuş i opere de 
arta care au şi alte semnificaţ i i dec î t cea a r t i s t i că p r o p r i u - z i s ă . 

C î n d v o r b i m , de p i l dă , despre ind iv idua l i smul care s t r ă 
bate î n t r e a g a o p e r ă a l u i Michelangelo, c o n s t a t ă m în ea o 
afinitate cu alre v a l o r i dec î t valoarea a r t i s t i c ă . C î n d vor
bim de ind iv idua l i smul l u i Michelangelo, nu v o r b i m despre 
caracterul propr iu-z is estetic al acestei opere, ci despre ca
racterul e i eteronomic. O d a t ă cu ind iv idua l i smul l u i M i c h e l 
angelo, a f i r m ă m solidaritatea ei cu celelalte v a l o r i ale sp i r i 
tu lui şi cu care se întâlneşte în s în teza unei opere şi a unei 
cul tur i . A ş a se în t âmplă cu operele tuturor m a r i l o r creatori 
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şi chiar ale creatori lor de a r t ă mai modeş t i . Sp i r i t u l omenesc 
are p u t i n ţ a să g îndeasca orice valoare a r t i s t ică în unitatea 
unei structuri morale complexe, pentru a constata legaturile 
ei cu celelalte va lo r i . 

Nu trebuie deci să în ţe legem în chip greşi t autonomia 
artei : să nu ne înch ipu im că autonomia artei î n s e a m n ă afir
marea acelei poz i ţ i i d u p ă care arta se cuvine sa u rmărească 
f ina l i t ă ţ i p u r artistice, cu sacrificarea celorlalte f ina l i t ă ţ i ale 
spir i tului omulu i . O astfel de poz i ţ i e ar fi de-a dreptul p r i 
mejd ioasă pentru că ar sărăci c o n ţ i n u t u l şi ecoul operei de 
arta. A r t i s t u l trebuie deci să se c o n d u c ă d u p ă f ina l i t ă ţ i artis
tice, dar, a d î n c i n d opera l u i a r t i s t ică , art istul va ajunge şi 
la alte semnif icaţ i i dec î t cele legate de valoarea ar t i s t ică 
p rop r iu -z i s ă . N u m a i operele artistice sărace s în t opere ar
tistice f ă r ă ecou ; numai acestea nu ne conduc şi d incolo de 
a r t ă , l a religie, l a m o r a l ă , l a v i a ţ a socia lă . OpeTele artistice 
profunde au totdeauna o semnif icaţ ie spir i tuala m a i la rgă 
dec î t valoarea ar t i s t ică p r o p r i u - z i s ă . 

A u t o n o m i a artei nu poate ş i n i c i nu do reş t e să legitimeze 
o arta fă ră ad îno ime şi deci fă ră solidaritate cu celelalte 
va lo r i ale spir i tului . As t fe l , atunci c î n d cerem artei acea 
plenitudine u m a n ă , acea a d î n c i m e , acea bogă ţ i e de- c o n ţ i n u t 
care face d i n ea o î n d r u m ă t o a r e a omenir i i c ă t r e ansamblul 
scopurilor ei spirituale, noi nu cerem sacrificarea l iber tă ţ i i 
artei ; nu cerem altceva d e c î t tocmai ca arta să m e a r g ă pe 
drumul ei, care o conduce n e a p ă r a t c ă t r e î m b r ă ţ i ş a r e a tutu
ror va lo r i lo r spirituale. A f i r m î n d , p r i n urmare, libertatea 
artei, a f i r m ă m , în acelaş i t imp , posibilitatea e i să d e v i n ă 
ceva mai mul t dec î t a n ă . 

1/ 

P E R S P E C T I V A 

Prob lema care ne-a preocupat de-a lungul acestor pagin i 
a fost aceea de a vedea ce r ă spunsu r i poate să dea estetica la 
c î t eva d in principalele î n t r e b ă r i ale f i lozof ie i moderne. Cea 
d in u r m ă d i n în t r ebă r i l e pe care le-am cercetat, în l umina 
exper ienţe i artei şi a frumosului , a fost problema l iber tă ţ i i . 
Am v ă z u t , ca şi în alte î m p r e j u r ă r i , ca şi aci se c o n f r u n t ă 
teze paralele şi opuse, teza l iberului a rb i t ru şi a determi
nismului , şi ne-am putut da seama care este p o z i ţ i a n o a s t r ă 
fa ţa de aceste d o u ă teze contradic tor i i . S î n t e m deci pa r t i 
zani i l i be r t ă ţ i i în a r t ă , a i unei l i be r t ă ţ i care l u c r e a z ă î n s ă cu 
un material impus. Aceeaşi ar f i concluzia la care ne-am 
o p r i d a c ă am examina problema l iber tă ţ i i ş i d in unghiul 
obiectului artist ic, p r i n urmare dacă ne-am pune în fa ţa 
problemei s t i lu lui în a r t ă . Pentru uni i , s t i lul unei opere este 
rezultat d i n materialul pe care artistul î l are la d i spoz i ţ i e 
şî d in mijloacele tehnice care îi s înt date. Este teza pe care 
a în fă ţ i şa t -o Got t f r i ed Semper în renumita l u i cercetare 
asupra s t i lu lui în artele tectonice, de pe la 1850. P u ţ i n d u p ă 
el, un alt ce rce tă to r , A l o i s R ieg l , care a lăsa t luc ră r i foarte 
importante asupra artei la finele Imper iu lu i R o m a n , a f i r m ă 
că st i lul este un produs al v i z i u n i i p r o p r i i şi autonome, ceea 
ce el numea „das Kunstwolîen", 

I a t ă cum şl în aceasta î m p r e j u r a r e se c o n f r u n t ă şi poate 
că se c o m p l e t e a z ă cele d o u ă poz i ţ i i opuse. N o u ă ni se pare 
ca st i lul artistic este produsul unei s p o n t a n e i t ă ţ i , dar al unei 
s p o n t a n e i t ă ţ i care are de lucrat cu un anumit material , căci 
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este evident ca, dacă arta greacă este altceva dec î t arta unora 
d in popoarele Or ien tu lu i antic, aceasta a t î r nă şi de mater ia lul 
pe care îl foloseau cele d o u ă popoare. î n t r e b u i n ţ a r e a pietrei 
solicita un sti l deosebit de cel impus de î n t r e b u i n ţ a r e a p ă -
m î n t u l u i ars. Ma te r i a lu l lucrează deci ca un factor determi
nant. Cu acest material , fantezia a r t i s t ică l uc rează d u p ă 
propr ia ei spontaneitate. E x p e r i e n ţ a artei şi a frumosului 
justifică deci teza l iber tă ţ i i , dar a unei l i be r t ă ţ i m ă r g i n i t e de 
anumite condi ţ i i materiale. î n s e a m n ă aceasta o l imitare a 
l iber tă ţ i i ? Desigur că nu. Libertatea omului este cu a t î t mai 
mare ş i ma i p u t e r n i c ă cu c î t lucrează î n v î n g î n d anumite 
obstacole. N i c i nu putem concepe o libertate exerc i t îndu-se 
fă ră obstacole. O libertate care ar func ţ iona fă ră obstacol 
n-ar mai fi o l iber ta te . Ceea ce ne dă dreptul de a vorb i despre 
libertatea cu iva este tocmai p u t i n ţ a l u i de a î n v i n g e o pie
d ică , de a în f r înge o fatalitate. Fo los ind în domeniul artei 
aceas tă l imitare a^ l iber tă ţ i i creatoare, p r i n mater ia lul pe care 
mediul_ cosmic îl impune, p r in suma mijloacelor pe care teh
nica t impulu i le î m p r u m u t ă , p r i n motivele pe care v i a ţ a 
socială le inculcă , noi nu în ţe legem să l i m i t ă m teza l iber tă ţ i i 
în a r t ă , c i , d i m p o t r i v ă , s-o subliniem. Libertatea artistului 
este cu a t î t ma i mare cu c î t , p r i m i n d un n u m ă r de elemente 
date, el Izbuteş te să le i n t r o d u c ă în sinteza l u i pe r sona lă . 
Exemplu l acesta a runcă o l u m i n ă asupra l ibe r t ă ţ i i omeneş t i , 
în genere, şi asupra chipului în care se cuvine ca ea să fie 
r e zo lva t ă . Nu este o soluţie eclectică aceea la care ne opr im 
noi , c i u n a c a r e încea rcă să l ămurească a d e v ă r a t u l sens a l 
l iber tă ţ i i . Libertatea este un termen corelativ. N o i trebuie 
să-1 gîndim^ în l egă tu ră cu ceea ce, o p u n î n d u - i - s e , o fort i f ică 
şi, în acelaşi t imp, î i sub l in iază ef ic ienţa . 

O a l t ă p r o b l e m ă care nî se impune la acest f ina l al cerce
tă r i i noastre este aceea re la t ivă la ch ipu l cum se leagă î n t r e 
ele diversele soluţi i pe care le-am găsi t pentru cele patru 
mari probleme fi lozofice în f a ţ a c ă r o r a specu la ţ i a m o d e r n ă ş i 
c o n t e m p o r a n ă s-a opr i t cu p recăde re şi asupra con t r ibu ţ i e i 
pe care, Ia so lu ţ iona rea lor , a adus-o e x p e r i e n ţ a artei şi a 
frumosului. 

D u p ă cum ne-am s t r ă d u i t s-o a r ă t ă m , aceste pa t ru pro
bleme, problemele cardinale ale g înd i r i i moderne şi contem
porane, s î n t : problema i r a ţ iona lu lu i , a t o t a l i t ă ţ i i , a imanentei 
spir i tului şi a l iber tă ţ i i . Fiecăreia d in aceste pa t ru mari p r o 

bleme am înce rca t să-i aducem ră spunsu l pe care îl sugerează 
examinarea specială a î n t r e b ă r i l o r relative la natura artei şi 
a frumosului. Aşa , de p i l d ă , în ce p r iveş te cea d in t î i p r o b l e m ă , 
n-am t ă g ă d u i t ca tocmai expe r i en ţ a artei şi a frumosului 
pune problema i r a ţ iona lu lu i . î n s e m n ă t a t e a m o d e r n ă a p ro 
blemei estetice a fost aceea de a fi scos în e v i d e n ţ ă ex i s ten ţa 
unui sector al rea l i t ă ţ i i care rezis tă l uc ră r i i de r a ţ i o n a l i z a r e . 
Estetica, concepu t ă ca o ş t i in ţă a u t o n o m ă , este un produs al 
veacului le lbmzian şi a a p ă r u t în punctu l în care Le ibn i z 
cons ta t ă un sector i r a ţ i o n a l . în realitate sau, în tot^ cazul , 
unul în care r a ţ i o n a l i t a t e a este î n v ă l u i t ă , profunda.^ M a i 
t î rz iu s-a mers mal departe şi s-a negat orice posibilitate 
de r a ţ i o n a l i z a r e a domeniului estetic. N o u ă ni s-a p ă r u t ca 
ne putem î n t o a r c e la Le ibn iz , î nce rc înd să a r ă t ă m cum, sub 
aspectul i r a ţ i o n a l al lucrur i lor frumoase şi al c rea ţ i i lor de 
a r t ă , exis tă un nucleu de r a ţ i o n a l i t a t e . 

Problema r a ţ iona lu lu i şi i r a ţ i ona lu lu i în artă^ şi în frumos 
se leagă foarte de-aproape cu problema to t a l i t ă ţ i i . R a ţ i o n a 
litatea este r e l a ţ iona l i t a t e . Aceasta este una d i n axiomele 
adoptate de expunerea n o a s t r ă . A r t a , cons ide ra t ă ca o to ta l i 
tate, ca o cons t ruc ţ i e r e l a ţ iona lă , pune în l u m i n ă şi r a ţ i o n a l i 
tatea cons t ruc ţ ie i artistice. Problema to t a l i t ă ţ i i aduce deci 
o c o n t r i b u ţ i e şî la problema ra ţ iona l i t ă ţ i i , pe care o exami
nasem î n a i n t e . 

T o t în cadrul acestei probleme, am abordat chestiunea 
to ta l i t ă ţ i i şi sub a l t ă l a t u r ă , aceea a l imite lor artistice. D u p ă 
cum şt i ţ i , re la t iv ismul modern a î nce rca t să c o m p r o m i t ă con
ceptul artei ca o totalitate abso lu tă . î m p o t r i v a concepţ ie i 
acesteia f r agmen ţa r i s t e , noi am înce rca t să restituim sensul 
conceptului de totalitate în a r t ă . 

în a l treilea r înd , am examinat problema imanen ţ e i spiri
tului . Este sp i r i tu l imanent rea l i tă ţ i i sau se cuvine sa r ă m î n e m 
la metafizica dual i s tă a trecutului ? D a c ă putem af i rma ima
n e n ţ a spir i tu lui sau posibilitatea de imanentizare sp i r i tua lă 
a rea l i tă ţ i i , lucrul acesta trebuie sa-1 demonstreze în special 
exper i en ţa artei. D a c ă î n t r - u n singur punct a l l u m i i reuşeşte 
spiritualizarea realului, atunci teoret lceşte se poate admite so
luţ ia sp i r i tua l i ză r i i l u i indefinite. Am a r ă t a t ş i aci tezele 
care se opun, şi ni s-a p ă r u t că ne putem decide pentru 
soluţia i m a n e n t i s t ă . 
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Am abordat în cele d in u r m ă problema l iber tă ţ i i . Ş î ac i 
am scos în e v i d e n ţ a tezele opuse, so lu ţ ia l iberului arbi t ru şi 
soluţ ia determinasmului în a r t ă , c ă u t î n d şi aci unitatea ma i 
p r o f u n d ă care î m p a c ă controversa veche, î n c e r e î n d să resta
b i l im şî să restituim semnif ica ţ ia a d e v ă r a t a a ideii de l i 
bertate. 

D a c ă ne-am da osteneala sa l egăm î n t r e ele aceste felu
rite r ă s p u n s u r i , v o m vedea că ele se unesc l a o l a l t ă . D u p ă 
toate cele a r ă t a t e , ni se pare ca ne putem opr i Ia concep ţ i a 
unui univers r a ţ i o n a l în profunzimea Iui, ş i tocmai d i n aceas tă 
pr ic ina susceptibil să se r a ţ iona l i zeze indefinit , ad i că să se 
p ă t r u n d ă de valor i le cele mai î n a l t e ale spir i tu lui omenesc. 
Este o concep ţ ie care, p r i n r ădăc in i l e eî, se l eagă ca inter
pretarea rel igioasă a vieţ i i şi l u m i i şî care, p r in cununa copa
cului şi perspectivele pe care le deschide, se uneş te cu aspi
ra ţ i i le de transformare a natur i i şi societă ţ i i . A ş a aş defini , 
în modu l ce l mai general, v iz iunea de ansamblu, neexp l i c î t a t ă , 
dar care stă la baza soluţ i i lor pe care am c ă u t a t să le elaborez 
în cursul acestor pagini . 

Nu v o i insista însă asupra l egă tu r i lo r dintre feluritele 
soluţ i i f i lozofice pe care le-am adus, pentru că mă gîndesc 
ca î n t r - u n v i i t o r apropiat să î n t r e p r i n d o lucrare de fi lozofie 
genera lă , o r g a n i z a t ă d in perspectiva artei şî a frumosului . 

Inedit [1 9 4 5] 

C O N T R O V E R S A 

U r m ă r e s c de c î tva t imp o con t rove r să l i t e r a ră : t r ad i ţ i e 
sau inven ţ i e , l egă tură cu vechile va lo r i sau spiri t modern ? 
As ta îmi aduce aminte de o e p i g r a m ă a lu i Goethe, pe care 
am tradus-o pe vremur i : 

Un Quidam zice : — „Nu-s din nici o şcoala, 
Maeştri n-am, nici tabăra rivală 
Şi sînt cu totul nou şi sînt departe 
De la cei vechi să fi-nvăţat eu carte''. 

"* Dacâ-l pricep şi mintea nu mă-nşeală : 
E un nebun pe propria-i socoteală. 

Epig rama lu i Goethe este un moment d in disputa, veche 
de mai bine de un secol atunci c înd poetul o scria, dintre 
par t izani i ant ic i lor şi ai moderni lor („la querelle des anciens 
et des modernes"). D i n Renaş t e re cobora ideea că scr i i tor i i , 
g înd i to r i i , a r t i ş t i i n-au altceva mai bun de f ăcu t decî t să 
imite pe antici , deoarece aceştia, t r ă i n d î n a i n t e a n o a s t r ă şi 
descoperind tot ce este esenţ ia l si frumos, moderni lor nu le 
mai r ă m î n e a decît sa se că lăuzească d u p ă modelul lor . E r a 
poz i ţ i a unora dintre uman i ş t i . Ves t i tu l Pietro Bembo era de 
p ă r e r e ca p roza to r i i trebuie să scrie ca Cice ro şi poe ţ i i ca 
Vergi l îu . în F r a n ţ a , spre sfîrşi tul secolului a l X V I I - l e a , c înd 
vechile teze au fost încă o d a t ă afirmate, c î t e v a spirite au 
făcu t obse rva ţ i a că, de vreme ce ta câştigurile an t i ch i t ă ţ i i 
s-au a d ă u g a t mefeu altele no i , moderni i sînt superiori ant ic i 
lor şî că , dealtfel , s-au i v i t teme no i ale c rea ţ ie i , înc î t p r î n -
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c ip iu l imi ta ţ ie i trebuie p r i v i t cu cele ma i mar i rezerve. Cu 
o v î r s t ă de om îna in t e , Descartes exprimase ideea ca sterili
tatea f i lozof ie i în vremea sa provenea d in m u l ţ i m e a profeso
r i lo r pe care trebuia sa-i asculte. Opera f i lozofiei trebuia deci 
hi?.tă dc la î n c e p u t şi condusa de singurul cr i ter iu al ev iden ţe i 
r a ţ i o n a l e . Se mai putea oare, d u p ă cincizeci de ani de c înd 
Descartes exprimase aceste postulate, să se p r o p u n ă im i t a ţ i a 
şi să se invoce autoritatea t „ M o d e r n i i " au tras concluzi i le cu 
oarecare vivacitate. „An t i c i i " au r ă spuns cu n i ţ i că acrimo-
nie. P î n ă la urma, p ro tagon i ş t i i celor două tabere în l u p t ă , 
Perrault şi Boi leau, ş i-au înt ins mî in i le şl s-au î m p ă c a t pe 
c î m p u l de l u p t ă , ca în vremea r ăzboa ie lo r în d a n t e l ă . 

Cu toate acestea, chiar d u p ă concilierea căpe ten i i lo r , dis
puta a continuat. O regăsim mereu în discuţ i i le literare ale 
soculului a l X V I I I - l e a ş i chiar la î ncepu tu l celui u r m ă t o r . 
D a r mai este folositor s-o r e l u ă m as tăz i ? T r a d i ţ i e ? Putem 
savîrşi cel mai n e î n s e m n a t fapt de creaţ ie fă ră t r ad i ţ i e ? în 
cul tura o r i c ă r u i a dintre noi s-au adunat rezultatele tuturor 
actelor de c rea ţ ie ale secolelor anterioare. N o ţ i u n i l e cu care 
l uc r ăm, procedeele şî metodele au fost găsi te , î n t r - o parte 
foarte în t insa a lor , de că t re îna in taş i . D a r chiar l i m b a pe 
care o vo rb im este p l ă s m u i r e a nesfîrşi tului şir de oameni care 
au folosit-o î n a i n t e a n o a s t r ă , d î n d fiecărui c u v î n t o m u l t i p l i 
citate de sensuri, î n m l a d i i n d cons t ruc ţ i i le , l eg îndu- le în un i 
tă ţ i le mai la rg i ale povest ir i i , ale descrierii, ale a r g u m e n t ă r i i . 
C î n d îmi a ş t e rn g îndur i l e pe o foaie a lbă de h î r t i e , mă p r i 
vesc peste u m ă r Grigore Alexandrescu şi Costache N e g r u z z i , 
Alecsandr i ş i Eminescu. Ba chiar nu pot p r o n u n ţ a un c u v î n t 
şi nu-1 pot lega cuminte cu al tul daca nu trag cu urechea la 
ce zicea moş Ilie Pacurar iu , î n t r - o noapte, povest ind cum a 
venit lupul şi i -a furat o oaie. A v e a dreptate Goethe c î n d 
spunea că cine pretinde a nu fi î n v ă ţ a t n imic de Ia îna in taş i 
e un nebun pe propr ia- i socoteală . D a c a nu foloseşti ceea ce 
au cucerit veacurile î n a i n t e a ta, eşti un incult şi un barbar ; 
şi dacă vorbeş t i al tfel dec î t cum se vorbeş te , ameţeş t i lumea 
ca un canar care f luieră şi se gargar iseş te în c o l i v i a l u i , şi 
s p o r o v ă i a l ă ta e r id ico lă . 

D a r dacă puterea t r ad i ţ i e i este şi se cuvine să fie a t î t de 
mare asupra noas t r ă , î n s e a m n ă că nu mai avem nimic de 
făcut şi că P î e t ro Bembo g î n d e a bine c înd pretindea că, 
deoarece ant ic i i au creat modelele, n o u ă nu ne r ă m î n e dec î t 

să le copiem ? D a c ă au fost v remur i care au cugetat astfel, 
lucrul se expl ică p r in faptul că au existat totdeauna oameni 
azv î r l i ţ i în p a n i c ă de schimbarea lucrur i lor şi de noutate. 
Pozi ţ i i le acestea s-au re făcu t mereu în istoria cul tur i i . C î n d 
s-au auzit voci le p r im i lo r romant ic i , u l t imi i r e p r e z e n t a n ţ i a i 
clasicismului, domni i de la Academie, care lepadasera cu 
pă re re de r ă u perucile şi manşe te le de dantela, vorbeau cam 
a ş a : C e , au î n n e b u n i t ? Versur i fă ră cezură d u p ă a şasea 
silaba ? O piesă care se petrece în actul în t î i la Sevî l la şi în 
a l doilea în Sierra N e v a d a ? E r o i care p r o n u n ţ ă c u v î n t u l 
cîine ? Bufon i în tragedii ? D a r şi mar i i clasici scanda l izaseră 
pe uni i d in contemporanii lor, C î n d succesul tragedii lor l u i 
Racine atinsese punctul l u i cel mai îna l t , doamna de Sevîgne 
observa, în salonul ei, unde primea în fiecare zi pe marchiz i 
şi aba ţ i : „ V a trece şi asta, î n t o c m a i ca moda cafelelor". 
N - a u trecut n ic i una, n ic i - cea la l tă , f i indcă c i t im şi as tăz i 
Fedra şi Britannicus, iar Balzac nu se m u l ţ u m e a cu douăzec i 
de ceşti de cafea pe z i . 

Fiecare epocă , p r i n urmare şi a n o a s t r ă , aduce problemele 
ei şi r ec l amă soluţ i i noi , diferite de acele transmise de trecut. 
Un creator va lab i l este acela care simte noutatea în lume şi 
o exprima pentru obş tea l u i î n t r eagă , găseşte ad i că o expresie 
limpede pentru ce se ag i tă confuz în mintea tuturor. De ce 
să iei condeiul în m î n ă dacă n-ai n imic de spus ? Sînt scr i i tor i 
pentru care scrisul este o obsesie. îi u r m ă r e ş t e ' un anumit 
vocabular, unele legă tur i de cuvinte, unele ide i exprimate 
î na in t ea sau în jurul lor. Ar putea şi ei sa scrie cum se scrie. 
H a i , să încerc . Mecanismul este pus în mişcare şi func ţ ionează . 
Cop i s tu l a devenit scriitor. D a r printre rindurile dese ale 
pas t i şor i lor , se r idică d e o d a t ă un om original şi v iu . A găsi t 
un punct de vedere nou, a priceput epoca sa mai bine decî t 
al ţ i i , a descă tuşa t în lume un fior necunoscut. Este o i n 
venţ ie şi autorul un modern. D a r modernul nu-ş i va face 
treaba bine daca nu s tăp îneş te în chip conş t ien t o t r ad i ţ i e , 
adică dacă n-are o cu l tu ră , căci al tminteri r iscă sa b a t ă cu 
pumni i ' în uşi deschise şi să vorbească fă ră a se face înţeles . 

M o d e r n este ceea ce d a t e a z ă de cur înd , ceea ce tocmai a 
luat naş te re (= lat. modo, p r in intermediul i t . modertio). 
Este curios de observat că o vocabu lă d in aceeaşi familie, 
lat. modus (= m ă s u r ă , m a n i e r ă ) , a dat pe modă. S-a putut 
deci trece de la un c u v î n t la al tul , astfel î nc î t nu numai ger-
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manii numesc uneori modern pe cineva care u r m e a z ă moda 
z i l e i , dar şi alte persoane, în alte l i m b i , considera că moderne 
nu s în t dec î t în tocmir i l e t r ecă toa re , d e o p o t r i v ă cu acele me
nite să t r ă i a scă un singur anotimp. D i s p r e ţ u l pentru modern 
nu este un fenomen cu totul rar. S în t persoane care cons ideră 
cu ne înc rede re tot ce este nou, tot ceea ce a a p ă r u t de c u r î n d . 
Profesori, care n-au predat v r e o d a t ă dec î t pe autori i ma
nualelor, oameni bâ t r î n i legaţi de impresiile literare ale tine
reţ i i , privesc cu suspiciune pe no i i autori şi iau cu p recau ţ i e 
în m î n ă căr ţ i le lor. C u m putem însă distinge ceea ce este 
modern, ad i că ceea ce r ă s p u n d e unei t end in ţ e v i u s imţi te 
a epocii , de ceea ce este la m o d ă , adică de ceea ce se p o a r t ă 
acum, dar nu va dă inu i p î n ă la anul } î n t r e b a r e a nu este 
uşoară . V î l v a , succesul zgomotos in t imidează pe un i i . A i 
v ă z u t ? S-au v î n d u t d in noua carte o sută de m i i de exem
plare în trei z i le . A u t o r u l este, desigur, un mare scriitor 
modern. D a r dacă iei bine seama, daca ai expe r i en ţ ă şi cum
p ă n i r e , ajungi să distingi î n t r e modernitate şi m o d ă . P o ţ i f i 
foarte nou, dar c rea ţ iunea ta nu va f i dec î t o m o d ă t r ecă 
toare dacă n-are r ădăc in i ad înc i , dacă nu vine de departe. 
Te-au produs veacurile sau te-a generat c l i p a ? Eminescu a 
fost, în acelaşi t imp, foarte nou şi foarte vechi . I n o v a ţ i a l u i 
se sprijinea pe o lungă t r a d i ţ i e . Contemporani i lu i au î n r e 
gistrat de la început , citindu-1, un sunet nou, nemaiauzit , dar 
cu m i i de armonice în toate veacurile cu l tur i i şi ale poporulu i 
său . T i m b r u l l u i este bogat, a d î n c şi răscol i tor , ca al v i o r i l o r 
vechi, pe care se pot c î n t a şî melodi i no i . C ă r ţ i l e , tablourile, 
toate a lcă tu i r i le la moda sună dintr-un f i r subţ i re l , f ă ră 
t imbru bogat, ca d in f runză . 

De ce atunci să r e l u ă m vechea con t rove r să ? I n o v a ţ i e şi 
t r ad i ţ i e , vechi sau nou , antic sau modern mi se pare că pot 
şi că trebuie să intre în aceeaşi s in teză . Ce foloase m a i pot 
aduce dezbateri ca acelea pe care le-au î n c e p u t în F r a n ţ a , 
acum aproape trei secole, u l t imi i umaniş t i şi con t r az i că to r i i 
lo r cartezieni ? D a c ă pe atunci controversa putea avea u t i l i 
tate, f i indcă elibera omenirea de o p re judeca tă , as tăz i mi se 
pare, r e l u î n d - o , că nu mai poate da rezultate foarte i m 
portante. 
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Volumul dc faţa, al V l î - l e a Jin seria Opere, reuneşte 

pentru prima oară totalitatea studiilor lui Tudor Vianu 

din domeniul esteticii, în completarea „tratatului" Estetica, 
reeditat într-o a 5-a ediţie în volumul V I , 1976. Este 

vorba deci atît de studiile elaborate ţi publicate înainte 

de tratat (Estetica a apărut la prima ediţie î n doua volume : 

primul, în ultimele luni ale anului 1934, al doilea, la în

ceputul lui 1936), adică primele 12 titluri din sumar (pînă 

la Autonomizarea esteticii, inclusiv), c î t şi cele de după 

tratat, de la Filozofie şi poezie p înă la postume. Sumarul 

cuprinde trei volume integral reproduse (Das Wertungspro-
blem in Schillers Poetik, 1924, Dualismul artei, 1925, Fi
lozofie ţi poezie, 1937), alături de care f igurează studiile 

de estetică din diverse alte volume, periodice şi cursuri, 

aşezate aici în ordinea cronologică a primei lor apariţii : 

în volum (pentru cele trei cazuri, arătate mai sus), în presă 

(pentru restul studiilor figurind în cuprinsul volumelor 

neunitare), în formă litografiată (cazul cursurilor). 

Nici de data aceasta alcătuirea sumarului nu a fost 

uşoara, datorita binecunoscutului fapt că unele scrieri ale 

lui T. Vianu, av înd un pronunţat caracter interdîsciplinar, 

pot fi încadrate în secţiuni diferite. A ţ a , bunăoară, Istoria 
ideii de geniu şi-ar putea găsi locul fie în secţiunea de 

filozofie a culturii, fie în cea de estetică, fie în cea de 

literatură comparată. Aceeaşi concluzie se poate trage şi 
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asupra studiilor Din psihologia şi estetica literaturii su
biective şi Sinceritatea in literatura subiectivă (din volumul 

Figuri si forme literare, Casa Şcoalelor, 1946) — î n sfîrşit, 

chiar Simbolul artistic (publicat de noi în volumul IV, 

Studii de stilistică) este posibil a fi încadrat în categoria 

studiilor de estetică. 

Prezentul sumar s-a oprit deci asupra acelor contribuţii 

cu un dominant caracter de eststică generală, urmînd ca 

secţiunea de literatură universală şi comparată să aibă o 

subsecţiune care va aduna lucrările de teorie literara, me

todologie şi estetică literară. Prin urmare, caracterul do

minant aplicativ al unor lucrări cu interes general pentru 

diverse arte va fi şi în continuare criteriul determinant în 

operaţia de reeditare sistematică a operei. Astfel, Arta 
copiilor va figura în sumarul studiilor lui Vianu destinate 

cercetării artelor plastice, Estetica cinematografului în sub-

secţiunea consideraţiilor teatrale şi cinematografice, Filologie 
si estetică în cea de teorie literară şi metodologie etc. 

Au fost incluse aici c î teva texte foarte puţin cunoscute: 

teza de doctorat a lui Tudor Vianu (cu care se deschide 

sumarul), în volumul de faţă figurind atît originalul în 

limba germană, cît şi prima traducere în limba română, 

semnată de Ion Roman; de asemeni, unul din ultimele 

cursuri de estetică ţinute de profesor, şi anume Problemele 
filozofice ale esteticii, 1945 (text litografiat, revizuit de 

autor în vederea publicării) . Dator i tă importanţei , credem 

excepţ ionale , a c î torva cursuri, editorii şi-au modificat in

tenţia iniţială de â nu include în Opere şi cursurile doar 

litografiate. începutul s-a făcut în volumul IV de Opere, 
unde a apărut cunoscutul Curs de stilistică, nici el t ipărit 

antum. Alte secţiuni vor cuprinde, de asemeni, cel puţ in 

încă trei cursuri: 1 cel de metodologie literara, cel de so

ciologie şî cel intitulat Problema originalităţii, lucrări at 

căror interes nu a scăzut cu trecerea anilor, chiar dacă 

ele au un caracter oral şi didactic, inerent destinaţiei. Toate, 

cel de faţă , c î t şi cele cele ce vor urma, vor figura în 

Addenda (ca şi Cursul de stilistică). 

Revenind la contribuţii le în estetică, se dovedeşte (după 

o minuţioasă cercetare) că , exceprind Problemele filozofice-

ale esteticii (pregătit de autor pentru tipărire în 1945) şi 

Tezele unei filozofii a operei (care au fost expuse şî sub 

forma de curs — vezi ed. de faţă, nota de la p. 779), restul 

cursurilor de estetică, ţ inute de-a lungul deceniilor 3 şî 4, au 

fost valorificate de autor, în partea lor cea mai impor

tantă, prin publicare în volume, sub forma unor studii 

cu caracter special, cuprinse şi în sumarul ediţiei noastre. 

Ultima ediţie antumă a fost luată ca text de bază pentru 

volumul de faţă. Nu au putut fi confruntate cu manuscrisul 

decît foarte puţine studii, şi anume : Construcţia obiectului 

în estetică, Asupra ideii de perfecţiune în artă, Trei mo

mente din istoria conştiinţei estetice, Tezele unei filozofa 

a operă (arhiva familiei Vianu). Restul par a fi fost 

pierdute. La stabilirea textului au operat aceleaşi norme 

enunţate şi aplicate anterior de editori în celelalte volume. 

în completarea notelor de la volumul VI de Opere, 

menţ ionăm că unele capitole ale Esteticii au fost pu

blicate anterior în mod independent, în diverse publicaţi i : 

cap. Artă, tehnică, natură (Estetica, Opere, voi. V I , 

p. 83-91) a apărut în Viaţa românească, nr. 9, ma î 1934. 

Subcap. Teoria psihanalitică a artei (p. 181-188), din cap. 

Eteronomia artei, a apărut în Minerva, nr. 3, 1929, apoi 

în volumul Arta şi frumosul, 1931 (textul din Estetica 

este o rezumare în 13 pagini a celor 17 ale primei va

riante). Cap. Arta şi civilizaţi* modernă (p. 230-240) a 

apărut, sub titlul Artă şi civilizaţie tehnica, î n Vremea, 

8 ianuarie 1933. Subcap. Geniu şi talent (p. 274-280) din 

cap. Structura artistică s-a tipărit mai înt î i în Famita, 

nr. 7-8, noiembrie 1935. Cap. Consideraţii preliminare la 

-Receptarea operei de arta (p. 329-335) a apărut, cu deo

sebiri neesenţiale, mai cu seamă de formulări , mai înt î i în 

Viaţa românească, nr. 5, mai 1933, sub titlul Precizări 

asupra emoţiei estetice. Subcap. Gustul (p. 368-373), din 

cap. Aprecierea operei de artă, a apărut, sub titlul Gustul 

estetic, î n Ramuri, nr. 1, ianuarie 1936, cu o no tă care 

p r e c i z e a z ă : „Fragment din Estetica, voi. II (sub tipar)"-

Cap . Categoriile estetice (p. 407—418) a apărut î n Viaţa 

românească, nr. 9—10, septembrie-octombrie 1935. 

746 
747 



Das Wertungsproblem in Schillers 
P oetik 

(Problema v a l o r i z ă r i i în poetica 
lut Schiller) 

Este cel dintî i studiu de estetică ţi, totodată, volumul 
de debut al Iui Tudor Vianu. A apărut în 1924, în limba 

germană, Ia Editura Fundaţiei . El reprezintă teza de doc
torat a autorului, susţinută în noiembrie 1923, la Facul
tatea de filozofie a Universităţ i i din Tubingen. Titlul tezei 
era puţin diferit faţă de cel al volumului : Das Wertungs-
problem in Schillers Abhandlung „Ober naive and senti-
mentalische Dichtung". 

Primul comentariu critic asupra studiului t datorat esteti
cianului Kar l Groos, conducătorul ştiinţific al tezei, al 
cărui referat (publicat, împreună cu alte documente din 
„dosarul doctoratului" lui Vianu, de Stancu Ilin, în Ma-
nuscriptum, nr. 1/1975) îl reproducem : „Autorul şi-a ales 
singur tema. Tratarea ei este de aşa maniera înc î t esteti
cienii germani, care, în ir -o epocă preocupată mai ales de 
probleme psihologice, nu s-au îngrijit prea mult de raportu
rile de ordin istoric ale disciplinei lor, pot, după părerea 
mea, să înveţe cîte ceva de ac i ; mie, cel puţin, cerce
tarea Iui Vianu mi-a oferit ceva nou. Pentru că el a in
trodus în cercetarea temei, a l ă t u r i ' d e estetica germană, şi 
estetica franceză din secolele al XVII-lea şi ai XVIII-lea. 
A d u c î n d în prim-plan, în celebrul studiu al' Iui Schiller, nu 
diferenţierea t îpo-psihoiogîcă, la -care trimite titlul, ci pro
blema evaluării , a ajuns să descopere legături între opera 
poetului şi «la querelle des anciens et des modernes» din 
timpul • lui. Ludovic al X l V - l e a şi cu întreaga dispută pe 
această temă din Franţa şî Germania. La sfatul meu, Vianu 
a adăugat disertaţiei sale subtitlul «studii critic-istorice», 
pentru a preciza că e vorba mai mult de articole separate 
despre problema tratată decît de o expunere istorică uni
tară şi completă a eî. Printre lucrurile cele mai valoroase 
aduse de el aş considera analiza noţiunii de «naiv» , care, 
ca termen estetic, a fost preluat în critica germană din cea 
franceza, aşa cum, dealtfel, Schiller însuşi a trimis în 
această privinţa la francezi. Instructivă este, de asemenea, 
folosirea conceptului de ficţiune al Iui Vaihinger în legă-

lură cu modul în care Schiller transformă tot mai mult 
opozi ţ ia între naiv şi sentimental, formulata mai în l î i isto
ric, "ntr-una sistematică. 

Cî t priveşte limba, amorul stăp'neşte germana în măsură 
suficientă, deşi se observă că franceza îi este î n c ă mai 
iamil iară.* 

Nu ştim de ce, hotărîndu-se să-şi publice teza în ţară, 
Vianu nu a tradus-o. (Abia după doi ani de la apariţia 
volumului tipăreşte, într-o traducere a doamnei F. Brătianu, 
dar „revăzută şi remaniată de autor*, doar primul capitol, 
sub titlul : Polemica dintre antici şi moderni, îrt Favonius, 
nr. 3-6, 1926, p. 32-41. Apari ţ ia ei într-o l imbă străină, 
ca şi tema, îndeajuns de specială, i-au limitat audienţa. Lipsa 
de ecou e deplînsa de Lucian Blaga, singurul recenzent al 
cărţii (în Cuvîntul, 17 aprilie 1925, p. 1), a l . căru i articol îl 
redăm în întregime : 

„Critici literari avem aproape mai mulţi dec!t poeţi şi 
scriitori, totuşi foarte puţini şi-au justificat existenţa prin 
serioase studii de specialitate. Să nu uimească deci pe ni
meni bucuria noastră că vedem, în sfîrşit, ivindu-se aceste 
studii. Unele sînt pe piaţă, altele se anunţa. 

D. Tudor Vianu şi-a tipărit teza cu care şi-a trecut 
doctoratul în Germania : Das Wertungsproblem in Schillers 
Poetik (Bucureşti, Editura Fundaţiei culturale). D a c ă ar 
fi apărut în ţara în a cărei l imbă e scrisa, broşura ar fi 
fcst desigur cu interes discutata de specialişti. La noi însă 
nici o publicaţie n-a atras atenţia asupra acestui studiu, 
-deşi «esteticieni» avem destui: neglijenţă expl icabi lă doar 
prin faptul că ochii tuturor celorlalţi învăţaţ i , munciţ i de 
problemele frumosului, rîvnesc deopotr ivă aceeaşi catedră 
universitară. Deş i problema ce-o ia în dezbatere d. Vianu 
nu ţi se îmbie prin actualitatea ei, ea interesează totuşi 
prin felul cum e pusă şi, mai ales, prin darurile de ana
l iză cheltuite cu tineresc av înt teoretic în subtilizarea ei. 
Căci, în adevăr, problema esteticii lui Schiller a fost aşa 
de mult discutată în ţara cu un cult aproape maniac pentru 
gînditori i trecutului, înc î t d-lui Vîanu nu-i rămînea decît 
o ultima subtilizare şi scoaterea în evidenţă a unei laturi 
prea fine a ideilor lui Schiller ca să fi putut fî observată 
p înă aicî. D. Vianu şi-a îndepl init sarcina nu numai cu 
conşti inciozitate vrednică de remarcat, dar şi cu o eleganţă 
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aproape «simmeliană». Să intrăm în miezul chestiunii. M a 
rele poet german a scris un studiu, de o deosebită însem
nătate istorică, asupra «poeziei naive şi sentimentale". Chiar 
în prefaţa broşurei, d. Vianu îşi anticipează rezultatul cer
cetărilor, rosiindu-şi , în cuvinte potrivite şi cumpătate , sur
prinderea că «problema evaluării estetice», în care zace, de 
fapt, principala însemnătate a studiului lui Schiller, a atras 
aşa de puţin atenţia esteticienilor, «căci dacă concepţia 
despre poezia naivă şi sentimentală nu e decî t una din 
formele discuţiei, în vremea lui Schiller obşteşti, asupra ra
portului dintre poezia antică şi modernă, felul de a judeca 
acestea e variaţiunea individuală cea mai însemnată a poe-
tului-filozofn. D. Vianu va arăta deci amănunţ i t felul le
găturilor multiple ale lui Schiller cu clasicismul francez 
şi cu contemporanii săi, pentru ca, micsorind întrucî tva me
ritul diferenţierii poeziei sentimentale şî naive, să scoată 
cu at î t mai mult în ev idenţă originalitatea lui Schiller în 
ceea ce priveşte evaluarea acestor specii de poezie. Inte
resant e că, încă mult timp după Schiller, esteticienii cău
tau un punct neutru din care să judece mai obiectiv cele 
două moduri de poezie. A. W. v. Schlegel cere explicit 
acest «punct de indiferenţă între cei doi poli ai liniei mag
netice» în judecarea operelor de artă antice şi moderne, 
naive şi sentimentale, clasice şi romantice. Dar toţ i îna in
taşii, precum şi urmaşii mai apropiaţi ai lui Schiller, 
ajungeau într-un fel de stîngacî şi aproape dramatic con
flict sufletesc de cîte ori trebuiau să cîntărească valoarea 
poeziei moderne faţă de a poeziei clasice. Chiar şi cei 
cu mai multă bunăvoinţa pentru poezia modernă, deşi 
trăiau şi s imţeau valoarea acesteia, teoretic totuşi o cre
deau inferioară poeziei antice. Era conflictul între «trăirea 
unei valori» şi «admiterea unei valori» , despre care vorbeşte 
Miiller-Freienfels în Psihologia artei şi pe care d. Vianu îl 
descopere în conştiinţa unora din esteticienii înaintaşi şi 
contemporani ai lui Schiller. Fără de a-şi afişa erudiţia, 
esteticianul nostru susţine convingător şi cu înşirare de sa
vante dovezi că Schiller, după ce a trecut şi el printr-un 
conflict analog, a ajuns, de fapt, să stabilească aceî punct 
de vedere neutru, pe care şase anî după apariţia studiului 
său îl mai cerea totuşi W. Schlegel. Schiller p r e c i z e a z ă : 
• poeţi vechi şi moderni, naivi şl sentimentali trebuiau sa 
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fie comparaţ i , sau deloc, sau sub o noţiune comună mai 
înaltă (o astfel de noţiune există de fapt). Căc i , fireşte, 
dacă ai scos prin anticipaţie noţiunea de poezie unilateral 
din poeţii vechi, nimic mai uşor, dar şi mai trivial, decît 
sa micşorezi faţa de ei pe cei moderni.» 

Cu un deosebii simţ pentru nuanţele de gînd, d. Vianu 
arată apoi că Schiller a făcut clasificaţia : «poezie naivă 
şi poezie sentimentală» mai întî i istoric, identtf ic îndu-le cu 
poezia antică şi poezia modernă, dar mai tîrziu ca un 
simplu artificiu, ca o ficţiune, ca să ajungă Ia o clasifi-
caţie logică de fenomene paralele : poezia naivă şi poezia 
sentimentală devin astfel doua feluri de poezie, mai presus 
de contingenţele istorice. Poezia naivă — o poezie a unirii 
sufletului cu natura, poezia sentimentală — o poezie a 
dezechilibrului între raţiune şi simţire. Schiller s-a străduit 
să stabilească o normă comună pentru amîndouă . Poezia 
na ivă e încontinuu ameninţată să cadă în platitudine, cum 
poezia sentimentală e ameninţată să cadă în exaltare supra-
incordată. Acestea sînt primejdiile pentru amîndouă cît 
timp s înt lipsite de controlul reciproc. Căci , în fond, norma 
comună derivă dintr-un control reciproc al acestor feluri 
de poezie. Poezia naivă se va feri cu succes de platitu
dine numai dacă va împrumuta o doză de «entuziasm» de 
la cea sentimentala, iar cea sentimentală va ocoli primejdia 
exaltării împrumutînd oarecare severitate uscată de la cea 
naivă. Maximumul poetic, spre care tindea Schiller, se re
zumă deci în cuvintele: uscăţime fără platitudine, entu
ziasm fără exaltare. Schiller avea chiar de g înd să scrie 
o «idilă elizică» în care să realizeze cît mai mult cu pu
t inţă ideea comună a poeziei naive şi sentimentale : idealul 
descris fără patos, în desăvîrşită linişte. In gîndirea lui 
Schiller s înt o seamă de contradicţi i şî de concepte pulin 
lămurite. D. Vianu a încercat, cu o remarcabilă putere de 
organizare, sa înlăture aceste neajunsuri. îndrăzneţ cum e, 
nu s-a sfiit să introducă chiar un punct de vedere cu totul 
modern în judecarea şi limpezirea ideilor estetice ale lui 
Schiller, şi anume punctul de vedere al filozofiei «als ob» , 
al «ficţiunilor» luate adesea în ajutor de diferiţi g înditori 
in clădirea sistemelor. Aşa , d. Vianu, arătînd că pentru 
Schiller clasif icaţia istorică a poeziei naive şi sentimentale 
a fost o fiepune provizorie, t înărul nostru estetician a tăiat 



nodul gordian cu care se luptau cercetătorii esteticii lui 
Schiller. Vasta erudiţie, tactul ştiinţific şi mai ales darul 
aşa de rar de nuanţare în procesul de ideaţie, însuşiri ce 
le trădează din belşug acest întî i studiu tipărit al d-luî 
Vianu, îndreptăţesc toate nădejdile ce s-au pus în activi
tatea sa. Tot ce dorim e doar sl-1 vedem intrînd în «actua
litate», asupra căreia să-şi facă operaţiile clare şi tăioase 
pentru care e chemat." 

studiile şi eseurile care alcătuiesc volumul, dintre care re
cenzentul menţionează şi Spiritul nou în estetică şi Cultura 
estetică, n.n.), ca şi în celelalte opere ale lui T. Vianu 
aceeaşi competenţa, aceeaşi seriozitate şi cinste intelectuală. 
Dar găsim mai ales o contopire cu obiectul, o pătrundere 
prin simpatie a fenomenului descris, care dau cercetărilor 
sale în acelaşi timp obiectivitate şi un interes pasionant 
pentru ceea ce tratează." 

Cultura estetică 

A apărut mal întîi , sub titlul Cultura artistică, în 
Mişcarea literară, nr. 2, 22 noiembrie 1924, p. 2; apoi, cu 
titlul actual, î n volumul Fragmente moderne, Editura C u l 
tura N a ţ i o n a l ă , 1925, p. 519, de unde îl reproducem. 

Spiritul nou în estetica 

(Fragment dintr-o conferinţă) 

Studiul, reprezentînd textul unei conferinţe (nu ştim c înd 
şi unde ţ inută), a apărut mai întî i în Viaţa romanească, 
nr. 9, septembrie 1925, p. 349-360, apoi în volumul Frag
mente moderne, 1925, p. 143-164. Republicat, postum, în 
selecţia intitulată tot Fragmente moderne, prefaţă ţi anto
logie de Octavian Barbosa, Editura Meridiane, 1972. Repro
ducem textul după ediţia din 1925 a Fragmentelor moderne. 

Dispariţia artei 

Apărut mai întî i în Adevărul literar şi artistic, nr. 254, 
ÎS octombrie 1925, p. 3, apoi în volumul Fragmente mo
deme, 1925, p. 11-19. Republicat, postum, î n selecţia Frag
mente moderne, 1972. Reproducem textul primei apariţii în 
volum. 

în afara cronicii lui Pompiliu Constantine seu la 
volumul Fragmente moderne (în Sburătorul, nr. 3, 
mai 1926, p. 39, reprodusa în notele volumului 
al II-lea al prezentei ediţi i — p. 706-707), în care se fac 
referiri la Spiritul nou în estetica, reţinem o caracterizare 
generală din recenzia (semnata X. Y.) apărută în Viaţa 
romanească, nr. 5-6, mai-iunie 1926 : „Găsim în ele (în 
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Dual is/nul artei 

Volum apărut în 1.925, la Bucureşti. N u a mai fost de 
atunci retipărit. Subcapitolele Schopenhauer şi Nietzsche. 
Starea „apolinică" şi „dionisiacă"; Arta ca eliberare apo
linică (din cap. al II-lea); Noţiunea „voinţei de artă". 
Alois Riegl; „Voinţa de artă" ca expresie a nevoii artistice. 
Comparaţie între Worringer şi Nietzsche; Abstracţiune şi 
simpatie, Arta primitivă, orientală, clasica şi gotica (din 
cap. al IIMea) şi întreg cap. al VUI-Iea (în total 42 de 
pagini din ce'e 139 ale volumului) au fost incluse şi în 
volumul postum Fragmente moderne, 1972. Reproducem 
ediţia din 1925. 

Dualismul artei are un ecou mai larg decît cartea pu
blicată cu un an înainte, dar recenziile — nu prea nu
meroase şi la intervale mari (în cursul anului 1926 şi Ia 
începutul celui următor, căci volumul a apărut la sfîrşitul 
anului 1925) ~- sînt în general vagi şi puţ in substanţiale. 
Cea mai buna este, fără îndoială , aceea semnată de 
M. Ralea (în Viaţa româneasca, nr. 1, ianuarie 1926, p. 143) : 
„Ul t ima lucrare a lui Tudor Vianu se ocupă cu soluţiile 
oferite de estetica modernă germană pentru a rezolva di
ficultăţile pe care le cuprinde moştenirea kant iană . Kant 
făcuse deosebirea între frumos şi artă. Frumosul repre
zintă forma estetică, al cărei principiu e etern, pe deasupra 
contingenţelor. El cuprinde o valoare «în sine». Arta se 
înfăţişează, din contră, drept un conţinut şi, ca atare, are 
o realizare variabilă. De aici o estetica a formei şi una a 
conţinutului. Doctrina contemporană a făcut tot posibilul 
să elimine acest dualism. Unii ca Nietzsche, Spengler, 
Worringer s-au adresat filozofiei culturii. Ei au trecut în 
revistă diferitele culturi a căror expresie era arta timpu-
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lui : Nietzsche .1 arătat insuficientele stilistice ale lumii 
moderne, Worringer, luind ca criteriu sentimentul metafi
zic de v iaţă al diferitelor culturi, încearcă să demonstreze 
că v iaţa omenirii înseamnă o permanentă tentat ivă de 
adaptare morala în mijlocul universului, în fine, Spengler 
crede că orice civi l izaţie e specifică şi că nu există con
tinuitate între epocile istorice. 

A'.t grup de doctrinari, printre care Dilthey şi Spranger, 
se adresează psihologiei structurale, creînd tipologia estetică. 

Bazat pe psihologia diferenţială a lui W. Stern, R. Mi i l 
ler-Freienfels .'mpinge mai departe încă esenţa particularului 
în artă. Al ţ i i , în fine, ca Wolfflin se adresează pozitivis
mului. 

Toate aceste atitudini şi curente sînt analizate cu pătrun

dere, puse la locul lor, măsurate după aportul pe care-l 

aduc la rezolvarea dualismului iniţial. Cartea, după cum 

ne spune cu drept cuvînt şi autorul în prefaţă, poate servi 

minunat ca o introducere în estetica germană contempo

rană. E un studiu de istoria doctrinelor estetice. Poate fi 

utilizată ca atare de toţi cîţi se interesează de acest do

meniu. 

Dintre tinerii filozofi ai generaţiei actuale, Tudor Vianu 

e dintre cei mai înzestraţi . Cercetările sale sînt totdeauna 

serioase, substanţiale fără să fie greoaie, scrise cu prestanţă, 

iară pedantism şi cu un fel de curiozitate s impatică faţă 

ce subiect, care face comunicat ivă cercetarea. Poz i ţ iunea sa 

între raţ ional ism şi misticism dovedeşte un spirit măsurat, 

făcut din tact şi f ineţe : cu un cuvînt, calităţi care fac din 

autor nu numai un publicist, dar mai mult, un universitar 

dintre cei mai chemaţi. Şi apoi pregătirea sa mi se paie 

remarcabilă." 

AI. Dima, după ce observă ( în Datina, nr. 3-4, mar-

lie-apriîie 1926, p. 73-75) că „ I n literatura noastră f i lozof ică 

lucrările de estetică sînt o rara avii" şi că „Tudor Vianu ne 

oferă în Dualismul artei o preţioasă contribuţie de estetică 

pură, care se situează printre lucrările de înaltă specialitate 

f i lozof ică", rezumă cuprinsul cărţii şî constata că Tudor 

Vîanu „adoptă punctul de vedere al unei critici imanente, 

căut .nd adică sa verifice mai mult unitatea şi consecvenţa 

de gindire a filozofului cercetat decît adevărul afirmat" şi 
ca „pentru explicare, fiecare filozof e situat în lumina 
filozofiei generale a timpului". 

Eternitatea şi vremelnicia artei 

A p ă r u t mai întî i în M inerva, nr. 1, din 1927, p. 57-69, 
apoi in volumul Arta şi frumosul. Din problemele constituţiei 
şi relaţiei lor, Societatea română de filozofie, 1931, p. 7-24. 
Reproducem textul din acest volum. 

Emoţie ţi creaţie artistică 

Apărut mai intii în Viaţa romanească, nr. 5, mai 1927. 
p. 197-203, apoi în volumul Arta şi frumosul. Din proble
mele constituţiei şi relaţiei lor, 1931, p. 25-35, de unde ÎI 
reproducem. Republicat, postum, în volumul Fragmente mo

derne, 1972. 

Recenz înd volumul în Vremea, nr. 216, din 6 decembrie 
1931, p. 7 (articolul a fost inclus în voi. Critice, Editura 
Vremea, 1933), Pompiliu Constantinescu rezumă astfel sensul 
acestui studiu : „ . . .D. Vianu reia dezbaterea percepţiei im
presioniste a operei de arta şi a celei raţionaliste. Fără a 
contesta realitatea impresiei ca punct de plecare şi stabilire 
de contact cu opera, d. Vianu contestă numai eficacitatea 
metodei pur impresioniste, care prin evocare afect ivă vrea 
să retrăiască emoţia artistului din momentul actului creator. 

Critica intervine însă la limpezirea tehnicii, ia judecata 
obiect ivă a fenomenului artistic, raţ ionalizlndu-i impresiile, 
d într-un adînc instinct de motivare şi din incapacitatea de 
a se identifica cu momentul de transă al creaţiei." 

Şi lui Petru Comarnescu (recenzia din Azi, nr. 1, martie 
1932, p. 99-100), studiul Emoţie şi creaţie artistică i se 
pare cel mai relevant din întreg volumul Arta şi frumosul: 
„Ca model de claritate, consistenţă şi originalitate poate 
fi luat Emoţie şi creaţie artistică, deşi distincţi i subtile, 
analogii sugestive şi judecăţi pregnante pot fi aflate în tot 
cuprinsul acestei cărţi scrise serios şi c i teodată poate prea 
grav. Numitul eseu, însă, prezintă, în întregimea lui, un 
model al genului şî, în acelaşi timp, o frumoasă contri
buţie la ştiinţa esteticii." 



Arta ţi jocul 

Apărut mai întî i in Revista de jilozojie, nr. 1, ianua-
ne-manie 1928, p. 37-51, apoi în volumul Arta ţi frumosul. 
Din problemele constituţiei ţi relaţiei lor, 1931, p. 62-S6, de 
î.r.de î l reproducem. Republicat, postum, în volumul Frag-
mente moderne, 1972. 

Studiul fusese prezentat ca prima prelegere (intitulată 

jocul ţi magia ca motive ale artei primitive) a cursului 

ţ inut de Tudor Vianu în anul universitar 1927—1928 (vezi 

Curs de estetică generală, Partea a doua, Originea, evoluţia 

ţi funcţiunea operei de artă, 1928, Litografiat, p. 3-45). 

Textele s înt aproape identice, except înd prezenţa, în unul 

sau în celălalt, a c î torva fraze în plus. 

Relu înd problema tratată aici ţi în Estetica, într-o „va

rianta" mult mai sumară (cap. Eteronomia artei, subcap. 

Valoarea biologică ţi sexuală a artei)> Vianu trimite Ia Arta 

fi jocul într-o notă care precizează : „Capitolul de faţă, 

consacrat eteronomîei artei, împrumuta, dealtfel, din acest 

volum [Arta şi frumosulj, c î teva pasaje referitoare Ia pro

bleme cărora autorul n-a crezut că le poate da o nouă re

dactare mai bună". D în Arta ţi jocul sînt reluate în Estetica 

doar 3 pagini din totalul din 24. 

Tip ţi normă in estetică 

Apărut mai întîi în Viaţa românească, nr. 4, aprilie 1928, 

p. 59-66, apoi în Arta ţi frumosul. Din problemele constitu

ţiei ţi relaţiei lor, 1931, p. 36-51, de unde ÎI reproducem. Re-

'pubiicat în volumul postum Fragmente moderne, 1972. 

Idei noi despre sentimentul estetic 

Personalitatea ar tistului 

Apărut mai întîi, cu titlul Artistul, în Gindirea, nr. 6-
7, iunie-iulie 1929, p. 209-212, apoi, cu modificări neesen
ţiale în final şi cu un litiu nou, în volumul Arta ţi fru
mosul. Din problemele constituţiei şi relaţiei lor, 1931, 
p. 52-61, de unde îl reproducem. 

Eseul reţine atenţia tuiuror comentatorilor volumului, pen
tru motive care apar cu deosebită pregnanţă în cronica 
lui Pompiliu Constantinescu, din care am citat şi mai sus 
(vezi nota la Emoţie ţi creaţie artistică) : „Vorbeam de 
diversitatea scrisului d-lui Vianu, insistînd asupra începu
turilor sale, care aveau un contact mai viu cu rezervele 
sale.de sensibilitate. Spiritul de meditaţie calma, de abstrac
ţie senină a literatului care a scrutat în sine zbuciumul 
celui care încearcă să se exteriorizeze, străbate -n e^eu. 
Personalitatea artistului. D. Vianu constituie aci un fel de 
etica a nobleţei intime a creatorului consumat cu arderea 
lui lăuntrică, solitara şi netransmisibilă. Explicaţ i i lor pre-
zumptive şi meschine ale aşa-zisei «critici genetice», care 
încearcă să suprapună conţinutul ideal al operei cu un 
mărunt anecdotîsm, d. Vianu le opune aceasta perspect ivă 
de adincire mîndră în conştiinţa izolatoare a artistului: «Nu, 
cumva biografia este .interesantă abia în lumina operei t 
Nu cumva opera ne ajuta la interpretarea biografiei ? în 
cazul acesta, mult căutatele legături genetice nu permit pro
cedarea de la cauză la efect decît după ce spiritul a purces 
de la efect la cauză şi, departe de a ajuta la adinei rea 
semnificaţiei operei, îţi primesc ele însele semnif icaţ ia 
la operă.» 

Meditaţ ie de pătrunzătoare şi delicată atenţie In psiholo
gia personalităţi i creatoare, ea se desprinde din ariditaiea 
celorlalte studii, ca o pulsaţie de simţire într-o arborescenta 
de abstracţii migăloase." 

Apărut mai întîi în Revista de filozofie, nr. 2, aprilie-
junie 1929, p. 125—134, apoi în volumul Arta ţi frumosul. 
Din problemele constituţiei ţi relaţiei lor, 1931, p. 104-120, 
de unde îl reproducem. Republicat postum, în volumul 
Fragmente moderne, 1972. 

Autonomizarea esteticii 

Publicat în Arta ţi frumosul. Din problemele constituţii 

şi relaţiei lor, 1931, p. 121-156, de unde îl reproducem. 

Retipărit , fără modificări, în Omagiu profesorului C. Ră-

dulescu-Motfu, 1932, p. 4C1-423, pentru care fusese, dealtfel, 
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scris — şi predat înainte ca Vianu să-şi alcătuiască volumul 
Arta si frumosul, după cum aflăm din prefaţa pe care i-o 
adaugă : ,Dintre studiile care urmează [...], acela despre 
Autonomizarea esteticii este împrumutat din volumul omagial 
oferit d-lui profesor C. Rădulescu-Motru". 

Eternitatea şi vremelnicia artei, Emoţie ţi creaţie artistică, 
Arta şi jocul, Tip şi normă în estetică, Idei noi despre 
sentimentul estetic, Personalitatea artistului, Autonomizarea 
esteticii sînt, aşadar, reproduse în ediţia de faţă din volumul 
Arta şi frumosul. Din problemele constituţiei şi relaţiei lor, 
193]. In afara acestor studii, volumul cuprinde încă trei 
titluri : Psihanaliza şi teoria artei (reluat în Estetica), Ideile 
estetice ale lui Thu Maiorescu şi Arta şi şcoala. Ideile 
estetice ale lui Titu Maiorescu, reluat de autor din volumul 
Fragmente moderne, a fost inclus în prezenta ediţie între 
smdiile consacrate scriitorilor români (voi. al II-Iea). Arta 
şi şcoala, reprezentind lecţia de deschidere (în noiembrie 
1930) a unui curs de pedagogie şi estetică pe care Tudor 
Vianu urma să-1 ţină la Şcoala de arte frumoase din Bucu
reşti (după cum af lăm din nota ca*e însoţeşte t ipărirea 
textului în volum, după ce fusese publicat mai întî i în 
revista Societatea de mîine, nr. 22, din 15 noiembrie 1930 
şi nr. 23-24, din 15 decembrie 1930), urmează a fi indus, 
dat fiind caracterul său preponderent pedagogic, într-o altă 
secţiune a ediţiei decît cea rezervată contribuţii lor de este
tică ale autorului. 

Din motivele arătate n-am reprodus în volumul de faţă 
întregul cuprins al cărţii Arta şi frumosul, care este, dealt
fel, o culegere de studii cu o unitate relativă. In proiectul 
editorial al lui Vianu însuşi (vezi Nota asupra ediţiei, în 
voi. I, p. V I I — X I al prezentei serii de Opere), titlurile 
din Arta şi frumosul erau repartizate în capitole diferite 
ale volumului Studii de estetică sau c'hîar în secţiuni deose
bite. Volumul Arta şi frumosul se deschide cu o Prefaţă, 
pe care o reproducem aici pentru interesul documentar ce-1 
prezintă : 

„Studiile întrunite în volumul de faţă pornesc de Ia 
constatarea că ana şî frumosul sînt două noţiuni al căror 
conţinut se acoperă numai pe porţiuni « s t r i n s e . A m -este, 
fără îndoială, frumoasă, dar în constituţia ei se găsesc o 
seamă de momente care nu intră in sfera strict estetică a 

frumuseţii . înarmaţi cu aceasta deosebire, am încercat a 
răspunde, în studiul care deschide acest volum, la între
barea despre Eternitatea şi vremelnicia artei, lămurind că 
dacă arta apare ca un produs înrădăcinat în mobilitatea 
vieţi i sociale şi istorice, lucrul se datoreşte nume coaielor 
relaţii extraestetice prin care ea se uneşte cu Întreaga c i u 
tură contemporană , iar dacă, pe de altă parte, ea străbate 
vremurile şi învinge deosebirile de mediu, împrejurarea o 
explică faptul că ea reprezintă un mod de organizare a 
datelor experienţei care răspunde unor condiţi i statornice. 

Deosebirea dintre artă şi frumos, adică între cuprinsul 
ei larg şi înţelesul ei estetic restrîns, este, dealtfel, un punct 
central al esteticii contemporane. In studiul Autonomizarea 
esteticii am încercat deci istoricul succint şi justificarea me
todică a acestei deosebiri, menită sa r e s t r î n g ă 1 clmpul 
tradiţ ional al problemelor de estetică, dar să şi asigure un 
grad maî mare de autonomie problemei strict estetice a fru
museţii , î n d o i t a natură estetică şî extraestetică a artei am 
urmărit-o apoi în studiul Arta şi focul, total iz înd rezultatele 
cercetării moderne relative la originea ei, pentru a recu
noaşte şi aci împletirea străveche a aceloraşi două lire. 
înarmaţ i cu aceeaşi distincţie, am putut aprecia apoi una 
din dificultăţi le esenţiale în aplicarea estetică a teoriilor 
psihanalizei. 

D a c ă însă paginile amintite se aşază în faţa întrebării 
relative la legătura dintre artă ţi frumos, altele doresc să-şi 
aducă modesta lor contribuţie în problema constituţiei fru
mosului artistic. Felul în care frumuseţea artei unifica şi 
organizează datele răzleţe ale vieţ i i s-a dovedit pentru noi 
a fi deosebit in trecerea de la emoţie la creaţia artistică. 
Dar faptul unităţii intime a frumosului în arta ne-a deschis 
o cărare proprie în mult dezbătută chestiune a normelor 
în estetică. Astfel, în varietatea problemelor înfăţ işate aci, 
punctele de vedere statornice din care ele slnt tratate pre
figurează acea grupare sistematică a capitolelor esteticii 
pe care autorul ar dori acum s-o întreprindă. 

Dintre studiile care urmează, revăzute şi completate 

adeseori, acela despre Autonomizarea esteticii este împru-

1 In volum : ext indă. Corectat autograf de către autor 
in exemplarul aflat în biblioteca familiei. 
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mutat din volumul omagial oferit d-lui profesor C. R ă d u 
lescu-Motru. Studiul despre Titu Maîorescu a mai fost pu
blicat într-o culegere anterioară, de unde am crezut că-1 
pot reproduce pentru a lua loc în acea perspect ivă mai 
largă a problemelor esteticii contemporane pe care am ln-
cercat-o aci." 

Arta şi frumosul a fost înt împinat de recenzenţi cu mai 
mult interes decît studiile de estetică precedente, ceea ce 
indică, desigur, că Vianu ajunsese o autoritate în materie, 
un estetician pe cale de a elabora un sistem propriu, anunţat 
expres în prefaţa acestei cărţi ţi care avea să-1 i m p u n ă de
finitiv. Comentariile sînt, poate tocmai de aceea, mai ales 
caracterizări generale, încercări de definire a esteticianului ţi 
a ansamblului scrierilor Iui. Transcriem mai întî i (din Viaţa 
românească, nr. 11-12. noiembrie-decembrie 193Î , p. 203-4) 
cronica lui Mihai Ralea, el însuţi pe atunci profesor de este
tică, la Universitatea din I a ş i : „Volumele d-lui T. Vianu 
aduc, totdeauna — într-o ambianţă de diletantism ca aceea 
a culturii noastre — fructul unor preocupări serioase şi al 
unor tratări pe cît de laborioase pe atît de inteligente. Ult i
mul e aproape un tratat de estetică. Cea mai mare parte 
din problemele esteticii actuale — cel puţin acelea pe care 
le pune estetica germana — sînt tratate : Emoţie ţi creaţie ar
tistică, Tip ţi normă în estetică, Arta şi jocul, Autonomizarea 
esteticii etc, etc. In lipsa unui tratat universitar, cartea d-lui 
T. Vianu va putea deveni breviarul de examene al studen
ţilor de la toate facultăţile de litere. Manualul d-sale are 
însă un deosebit interes şi pentru specialişti. Mai întî i e 
complet şi conştiincions informat. Apoi fiecare din temele 
tratate conţ ine o disecare şi o analiză aprofundată a unor 
amănunte şi puncte de vedere care, deşi nu îmbrăţişează 
tot aspectul general al subiectului, nu sînt mai puţ in pre
ţioase. Studiile despre Emoţie şi creaţie artistica şi acelea 
despre Arta ţi jocul şi Personalitatea artistului s înt cu deo
sebire interesante în această privinţă. Lectura acestei lucrări 
lasă însă un regret: estetica e încă azi o disciplină de 
atitudine. D. T. Vianu, spirit eminamente comprehensiv, 
înţelege toate sistemele, le redă specificul şi Ie pricepe con
tribuţia lor utilă. Dar de cele maî multe ori studiile sale 
se termină «en queue de poissom, adică fără concluzie. 
Aceasta e ori total absentă, d. T. Vianu nereuşind, într-un 

fel de oscilaţie permanentă, să opteze pentru ceva precis, 
generozitatea sa intelectuală parca justificînd totul fără să 
prefere nimic ; ori concluzia fărîmîţată, mascată şi doar 
insinuată în treacăt, trece neobservată. La aceasta se adaugă 
probabil şî un stil foarte abstract, care întunecă sau măcar 
es tompează clarîtăţile brutale. Spiritul d-lui Vianu rămîne 
astfel mereu disponibil, lăsînd o impresie de nehotărîre în 
ciiitorul care aşteaptă o atitudine. 

Noi, care apreciem serioasele calităţi de cărturar ale d-sale 
şi care-i urmărim activitatea de 3a Începuturile ei, i-am dori 
în operele viitoare ceea ce oamenii de ştiinţă se feresc, dar 
ceea ce credem că d-sale i-ar da mai multă robusteţe şi 
mai mul tă pregnanţă : puţintică parţialitate." 

Şi cronica lui Pompiliu Constantinescu, mai analitică şi 
din care am citat mai sus pasajele referitoare la Emoţie şî 
creaţie artistică şî Personalitatea artistului (vezi notele la 
aceste studii), e orientată tot spre caracterizarea generală 
în primul r î n d : „ O predispoziţie anterioară carierei saie 
universitare îl determină pe d. Tudor Vianu să se fixeze în 
zona problemelor abstracte. Poet de scurtă iniţiere în tainele 
expresiei, critic de distinsă ţ inută, dar de intermitenta stă
ruinţa pe bordul agitat al scrisului contemporan, mai ales 
eseist cu predilecţii spre generalizare, cercetările sale s-au 
specializat în minuţioasa informaţie estetică a timpului. 
Astfel, necesităţile impuse de recenta sa carieră s-au împletit 
cu înclinaţi i le sale temperamentale. 

Din firele diverselor sale manifestări s-a alcătuit ţesătura 
unei minţi amatoare de idei, dar încălzită şi de straturile 
ascunse ale unei simţiri care s-a căutat c îndva în acorduri 
directe sau şi-a confruntat ecoul cu producţia l iterară a 
vremii. 

Prin vocaţ ia sa profesorală, d. Vianu şi-a consolidat o 
linişte expoz i t ivă , cu metodice înlănţuiri, cuirasată cu refe
rinţe bogate. Minte clară şi ordonată, spirit măsurat şi 
disert, şi-a păstrat luciditatea critică şi în largile referate 
asupra tendinţelor, sistemelor şî ideilor cardinale ale disci
plinei pe care o practică. 

Studiile adunate aci, unele, sunt de importanţă istorică 
şi informativa; luminate şi de reflexie critică, converg 
spre obiectul disciplinei pe care vrea s-o închege într-o ve-
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dere coerenta; între ele slnt Tip şi normă "m estetica. 
Arta ţi jocul, Psihanaliza ţi teoria artei, Idei noi despre sen
timentul estetic şi, mai ales, excursul plin de sistematizare 
şi de subtila analiză numit Autonomizarea esteticii. Acestea 
sînt un fel de tabla rezumativă a problematicii celei mai 
recente de care e însufleţită ştiinţa frumosului, compl icată 
şi i n c e n ă p î n ă acum, dar în pragul unei constituiri cu un 
obiect şi o metodă proprie. [...] 

D. Vcaou e o conşt i inţă orientată în problemele contem
porane ale frumosului şi se menţ ine într-o atitudine de agrea
bilă disertare abstracta, într-un domeniu de recalcitrantă in
vestigaţie, în care a ştiut ocoli uscăciunea repulsivă a tra
tatului clasic." 

Nici Perpessicius nu poate face absiracţie, rccenz înd cartea 
(în Cuv'mtul din S noiembrie 1931, p. 1, 2), de începuturi le 
poetice ale autorului, arătîndu-se cu deosebire sensibil tocmai 
la ceea ce îi apare ca o prelungire a lor : 

„Lucrarea despre care (frîngînd ordinea opurilor de strictă 
imaginaţie , ce-şî aşteaptă rîndul) vom scrie două-trei cu
vinte, cu toate că una de severă specialitate, ne solicită, 
pentru multiple temeiuri, atenţia. Cititorul mai t înăr sau ci
titorul sensibil mai mult la problemele diverse ale cugetării 
păstrează despre d-1 Tudor Vianu imaginea unui superior 
spirit universitar, adîncît în arcanele speculaţiei, de unde, 
la răstimpuri, ne apare cu tolba încărcată. N u este o ima
gine falsă, desigur, chiar dimpotrivă, dar este una ne
completă . Şi pentru acest motiv, între altele, prindem pri
lejul sa spunem că tînarul nostru universitar ascunde, sub 
platoşa şi sub armura de astăzi a omului de ştiinţă, o in imă 
de poet. Acea inima din care a smuk, cu ani în urmă, 
cîteva simboluri şi c î teva imagini gindite, şi care, şi daca 
a încercui t-o în suple arcuri de oţel , tot mai palpi tă , fie 
în paginile jurnalelor de călătorie, ce râmîn intre predi
lecţiile sale printre primele, fie în pasiunea devota cu 
care descifrează personalitatea, pitorească sau profundă , a 
unor scriitori — să zicem Macedonski şi Eminescu. 

Cunoaştem, desigur, părerea lui Croce, după care «totul 
determină calitatea părţilor-», sau, în speţă, că indiferent 
d; concepte filozofice sau de incursiuni literare, o opera 
de artă nu- i î pierde caracterul intuitiv, sau una de cug^tar; 
pe cel intelectiv. Cunoaştem această opinie la care şi sub-

•scriem pentru a nu spune, şî mai simplu, că ultimul studiu 
al d-lui Tudor Vianu răm!ne, totuşi, unul de cercetare şi 
de luminoasă expunere în domeniul ştiinţei frumosului. 
D a c ă , pe de alta parte, un studiu de pură estetică, presu-
punînd ca lucrul e cu putinţă, s-ar exclude din galeria 
actualităţilor strict literare, lucrările d-lui Tudor Vianu, 
chiar şi aceea despre care referim astăzi, deşi de o natură 
doctă şi doctrinara, cultiva un neîntrerupt contact cu lite
ratura, cu arta şi cu nenumăratele lor pilde. D-1 Tudor 
Vianu uneşte, astăzi, după ce le-a exprimat in pane, cele 
două registre — al criticului literar şi al esteticianului. [...] 

Evident, accentul acestei lucrări cade pe studiile, erudite 
şj clare, în care d-1 Tudor Vianu dezbate, istoric şi critic, 
probleme ca «eternitatea si vremelnicia artei», «emoţie şi 
creaţie artistică», «psihanaliza şi teoria artei.) şi mai cu 
seamă studiile de o limpede expunere şi de perfectă infor
maţie ; Idei noi despre sentimentul estetic sau Autonomi
zarea esteticii. Căci a fost şi este unul din cele mai bogate 
în sugestii drumuri, acela al succesiunii teoriilor despre artă 
sau al succesivelor tendinţe de autonomizare a esteticii. 
D-1 Tudor Vianu îşi cantonează cercetarea, deocamdată , în 
bibliografia germană, culmimnd în directiva fenomenologică , 
ce izbuteşte să elibereze esteticul din straiele eterogene şi 
de variate contingenţe, sub care se învăluie adesea feno
menul artistic, şi să descătuşeze estetica de lirania aderen
telor psihologice, sociologice etc. Disocierea elementelor 
tuhural-istorice în artă de cele pur estetice este î n c ă unul 
din ciştigurile pline de consecinţe ale acelei mişcări de au
tonomizare a esteticii. Cu ea intră în cercetările despre artă 
îi esenţa ei un v îr f de compas mai indulgent, tocmai pentru 
că şi-a fixat &biectivele şi şi-a tras, pentru sine, hotarele. 
Un criteriu relativist, comprehensiv şî critic, va dirija 
viitoarele investigaţi i şi încheierea d-lui Tudor Vianu este, 
aşadar, perfect valabila, c înd spune : «...este sigur ca este
tica viitorului va renunţa la forma dogmat ică pe care o 
producea în trecut tendinţa de a generaliza pe temeiul unuia 
singur dintre momentele artei. Estetica viitorului este mai 
probabil ca va lua forma critică, conştientă de multipli
carea internă a fenomenului şi tolerantă faţa de oricare 
din metodele care îşi pot aduce foloasele lor.» Estetica 
merge, aşadar, către îmbinarea celor două perspective: a 
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intuirii esenţelor estetice ideale ţi a comprehensiunii valo
rilor estetice concrete, şi, dacă ne este îngăduie a spune, 
d-1 Tudor Vianu se înscrie de pe acum în rîndul acelora ce 
favorizează mai curînda împlinire a ace'.ui destin al este
ticii. 

Incursiunile sale în istoria literelor şi artelor universale, 
exemplif icări le bogate în care cititorul ia cunoşt inţă cu spi
ritul subtil şi informat al criticului şi esteticianului dt 
astăzi, îneîntă şi lămuresc atîtea puncte obscure sau pur şi 
simplu falacioase." 

D i n cronica semnata de C. Noica ( în Revista de filo
zofie, nr. 3-4, iulie-decembrie 1931, p. 347-348) merită să 
fie reţinute observaţii le generale (comentariile în legătură cu 
aproape fiecare studiu din volum redueîndu-se la rezumare, 
citare' sau parafrazare) : 

„Ul t ima lucrare a d-lui Tudor Vianu cuprinde o serie de 
studii care, deşi scrise cu interese de gîndire diverse, sînt 
perfect convergente. Nu faptul elementar că toate studiile 
intră în sfera de discuţie a disciplinei estetice prilejuieşte 
această convergenţă, ci faptul, mai unic şi mai preţios, că 
discuţiile d-lui Tudor Vianu se angajează într-o manieră 
proprie, cu rezultate proprii. D-1 Vianu a pornit aproape 
întotdeauna, în lucrările sale, de la perspectiva istorică a 
problemelor discutate, pentru a ajunge, apoi, Ia perspectiva 
ştiinţifica a disciplinei pe care o frecventează. E un fapt 
pe care-1 relevează deopotrivă' de deosebit Dualismul anei, 
ca şi recenta d-sale lucrare. N i m î c nu i se pare mai bine 
asigurat decî t situarea unei probleme în istorie. C î n d începe 
o discuţie, d-I Vianu n-are încă puncte de vedere. O propune 
perfect obiectiv, fără nici un interes subiacent şi fără cea 
mai mică demascare a originalităţii d-sale de gîndire. C i n d 
însă, mat tîrziu, autorul îşi va denunţa propriile sale con
vingeri, acestea nu vor rezulta dintr-o pornire dogmat ică , 
atribut al punctelor de vedere brutal puse, ci vor creşte 
dialectic, din însuşi mersul firesc al argumentelor, contradic
ţiilor şi soluţiilor posibile istoriceşte. Este poate aci o e e-
gantă modestie de gîndire. Dar este, mai ales, semnul unei 
fecunde activităţi ştiinţifice, d e ş i ' î n - fond plină de origina
litate. [,.,] D-1 Vianu Îndreptăţeşte convingerea că e pe 
drumul unei cercetări msi largi şi mai sistematice care sa 
constimîască însuşi sistemul d-sale de estetică. îl aşteptăm, 

cu a i î t mai mult că ni-1 făgăduieşte în prefaţa lucrării 
d-sale. Dar îl aşteptăm mai ales f i indcă ştim că ni-1 va da. 

Dar consideraţia cărţii d-lui Vianu nu poate sfîrşi aci. 
Trebuie să amintim despre stilul lucrării, literar şi tot
deodată ştiinţific, bogat şi totuşi reţinut. Fraza d-lui Vianu 
are o sonoritate specială. Te aştepţi c î teodaiă să-şi rupă 
încheieturile şi să se reverse retoric. Dar d-1 Vianu îşi 
stâpîneşte prea bine ideile pentru a nu şti să-şi stăpînească 
şi cuvintele, şi lirismul acela reţinut, pe care-I ghiceşti 
uneori sub rîndurile d-sale, este desigur vocea poeuTui de 
altădată, acoperit de omul de ştiinţă, de idei şi austeritate 

de astăzi ." 
O încercare de definire a esteticianului aflat «în pragul 

unui sistem propriu" este şi cronica lui Petru Comarnescu 

(în Azi, nr. 1 din 1 martie 1932), din care am citat mai 

sus un fragment referitor la Emoţie şi creaţie artistică : 
„Culegerea aceasta de eseuri dense şi consistente tratează 

în chip sistematic relaţiile dintre artă şi frumos, atît c,t 

acestea s înt cuprinse în hotarul preocupărilor - esteticii. In 

acest chip se degajă marea grijă de sistem şi consistenţă a 

autorului, pe care cartea de faţă îl înfăţişează în pragul 

unui sistem propriu. Din curentele care au predominat şi 

«tăpînesc încă în estetică, autorul argumentează declinul 

unora şi temeinicia altora. [...] D . prof, Vianu este încl inat 

mai cur înd către o prudentă şi complementară considerare 

-a contribuţii lor aduse de diversele teorii expuse amplu de 

d-sa. [...] C î t priveşte ştiinţa esteticii, acesteia d. Tudor 

Vianu îi degajă tendinţele de autonomizare precum şi de 

înflorire, datorită metodei fenomenologice (aceea care 

descrie obiecte estetice ideale), înviată ţi, într-un sens, co

rectată sau, mai exact, împl ini tă de simţul devenirii isto

rice. Estetica viitorului are, deci, după autor, misiunea de 

a întruni nona perspectivă fenomenologică cu perspectiva 

devenirii temporale; adică de a efectua judecarea for

melor estetice esenţiale în legătură cu dinamismul istoriei. 

Această metodă nu este străină autorului studiului Dualismul 
anei şi nici al eseurilor din volumul prezent. [...] 

La lumina perspectivelor de interrelaţie între formele este

tice şi devenirea lor istorică şi socială, autorul prezintă, 

uneori, frumoase şî convingătoare interpretări. [...] 



In total, culegerea dt eseuri ştiinţifice a d-lui Vianu are-
meritul de a prezenta închegarea atitudinilor autorului într-o 
coerenta şi unitara poziţ ie sistematică, susţinuta cu multa 
temeinicie logică şi bogăţie de cunoştinţe, pentru cititor fiind 
to todată şi o nimerită ocazie de informare amplă şi serioasă 
cu problematica unei ştiinţe atît de interesante ca estetica." 

Filozofie şi poezie 

Volum apărut în 1937, Ia Editura Familia, Oradea. Din 
cele cinci studii care îl compun (împreună cu o introdu
cere), patru fuseseră publicate mai înainte în reviste : Fi
lozofie şi poezie — în Gînd românesc, nr. 10, octom
brie 1935, p. 449-457; Poezie şi mitologie — în Revista 
de filozofie, nr. 4, octombrie-decembrie 1935, p. 333-343 ; 
Filozofia ca poezie — în Revista Fundaţiilor regale, nr. 4T 

aprilie 1936, p. 71-80; Interpretarea filozofică a poezie: 
— în Arhiva pentru reforma şi ştiinţa socială, nr. 2 din 
1936, p. 1190-1197. 

In 1943, Vianu republică (Ia Editura Casa Şcoalelor) vo
lumul Filozofie şi poezie în tr -o aha carte cu acelaşi titlu, 
dar care mai cuprinde Idealul clasic al omului (volum apă
rut in 1934) şi alte studii, dintre care doua de estetică 
(Permanenţa frumosului şi Semnificaţia filozofica a artei)r 

pe care le includem în sumarul volumului de faţă. O noua 
ediţie, cuprinz înd şi aceste doua texte din urmă, a apărut 
în !97l, Ia Editura Enciclopedică romana, cu un studiu in
troductiv de Mircea Martin. Retipărim deocamdată , urmind 
criteriul cronologic, cuprinsul volumului Filozofie şi poezi* 
din 1937, reproducind textul din ultima ediţie antumă 
(1943). 

Dintre relativ numeroasele comentarii critice în legătură 
cu acest volum, cel mai consistent este articolul lui Octav 
Şuluţiu din Familia, nr. 10, decembrie 1937, p. 84-S6 : 

,Opera de estetician a lui Tudor Vianu e prea largă şi 
prea adîncă pentru a forma obiectul unei simple recenzii. 
De aceea am ezitat multă vreme şi mai amin incă o dare 
de seamă a Esteticii sale, vasta operă de erudiţie, de siste
matică punere la punct a tuturor problemelor estetice şi 
de originală expunere şi, în acelaşi timp, nuanţare a mul
tora dintre ele. E în această sfială faţa de această operă, 

a cărei valoare de complexitate estetică şi de completitu
dine în specialitate o pot afirma, ceva din teama lipsei 
de erudiţie care să egaleze perfecta şi inegalabila, la noi, 
orientare în materie a autorului, dar şi, to todată , sentimentul 
durabil i tăţi i care face ca Estetica lui Tudor Vianu să iasă 
din actual prin permanenţă şî perpetua actualitate, o discuţie 
asupra ei put înd fi or ic înd întreprinsă, 

îna intea Esteticii, Tudor Vianu a edificat o întreagă bi
bliografie de preocupări şî discuţii estetice, între care Dualis
mul artei, Arta şi frumosul sau Idealul clasic al omului erau 
tot atîtea jaloane puse în vederea încununării monumentale pe 
care Ie-a dat-o Estetica, Filozofie ţi poezie se adaugă ope
relor estetice în care autorul tratează probleme speciale în 
•estetică, adăug ind un nou suport şi, în acelaşi timp, noi 
•aspecte operei sale estetice şi Esteticii sale monumentale. 

Filozofie şi poezie pune problema raporturilor dintre 
cele două activităţi creatoare ale spiritului omenesc, pro
blemă care a aţîţat facultăţi le dialectice ale filozofilor, 
esteticienilor şi artiştilor din toate timpurile, dar mai ales 
.i acelora de la romantism încoace. Problema e dacă între 
filozofie şi poezie se poate stabili vreo legătură, vreo identi
tate, fie în ce priveşte conţinutul , fie în ce priveşte 
sensul lor. 

Era evident că concluziile nu puieau merge în direcţia 
unei identităţi de conţinut, ceea ce ar fi făcut superfluă 
una sau cealaltă din cele două activităţi . R ă m î n e a identi
tatea de sens, care există. Autorul ne arată, pe buna drep
tate, cum filozofia şi poezia se întî lnesc în absolut, pe care 
ambele caută să-I reveleze cu mijloacele lor deosebite. EI 
afirmă «unitatea latentă a filozofiei cu poezia, ca unele care 
cresc din aceleaşi rădăcini şi urmează aceluiaşi etan». R ă d ă 
cinile filozofiei ca şi ale poeziei se găsesc în nevoia omului 
de absolut şi e'annl către acesta e caracterisiic ambelor. 
Numai că fiecare foloseşte alte c ă i ; filozofia se fo loseşte 
de idee, pe c înd poezia de imagini şi de in tu i ţ i i ; «.. .acelaşi 
conţinut de valori spirituale poate fi exprimat fie prin in
tuiţ i i le poeziei, fie prin abstracţii le f i lozof ie i» . 

E interesant că ideea «de exprimare a absolutului», pe 
care o atribuie Tudor Vianu atît filozofiei c î t şi poeziei, se 
poate apropia foarte bine de ideea «revelării misterelor» a 
lui Lucian. Blaga. Şi pentru Blaga, atît construcţia f i lozof ică 
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cît şi poezia s înt mijloace deosebite ale spiritului întru re
velarea unor mistere, adică, în ult imă analiză, a unuî ab
solut. Nu e vorba desigur de nici o influenţare reciprocă, 
atît Filozofie ţi poezie c î t şi Geneza metafore; fiind opere 
ce au crescut separat, fără ca autorii sa aibă cunoştinţa 
unul despre munca celuilalt. Dar cred că apropierea se 
poate face, şi asta nu poate decît să întărească valoarea po
zit ivă a teoriei. Dealtfel, Tudor Vianu nu şi-a spus încă 
părerea despre opera de estetică şi de filozofie a culturii 
elaborată de Blaga, dar va trebui să o facă. Va trebui 
să-şi precizeze punctul de vedere faţă de o pozi ţ ie estetică 
nouă şt aşteptăm cu multă curiozitate critica pe care Tudor 
Vianu o va întreprinde esteticii lui Lucian Blaga. 

Filozofie ţi poezie cuprinde, pe l î n g l precizarea unei 
poziţi i , şi istoricul problemei. [...] 

D a c ă în Filozofie ţi poezie autorul n-a epuizat o pro
blemă — nici o problema neput înd fi epuizată, ci ră:nîn;nd 
susceptibi ă de noi soluţii — în schimb se poate mindri că 
i-a dat soluţia cea mai apropiată de adevăr, aceea care 
poate întruni cele mai multe sufragii intelectuale. Identitatea 
în absolut a filozofiei şi poeziei şi autonomia mijloacelor 
de care fiecare dispune nu pot fi decît rodnice pentru 
amîndouă. Nu e deci nici un pericol ca una sa o facă 
inutilă pe cealaltă, deşi ambele s înt feţele deosebite aie 
unei aceleiaşi nevoi spirituale. 

Cu claritatea şi sistema în care e expusă problema, cu 
puritatea expoziţ ie i , Filozofie ţi poezie adaugă încă o 
operă indispensabila cercetătorului estetic român." 

Menţ ionăm, de asemenea, un articol al Iui Anton D u -

mimu ( î n Lume A româneasca, nr. 219, 9 ianuarie 1938, 

p. 2), din care transcriem partea care ni s-a părut maî 

interesantă •, 

„ D . Tudor Vianu, un gînditor de aleasă substanţă, un 

filozof cu frumoase şi originale resurse, unul dintre fruntaşii 

culturii şi cugetării româneşti , ne-a mai dăruit o opera, care 

vine ca un corolar la masiva d-sale lucrare Estetica, publi

cată în două volume nu demult. D . Tudor Vianu este un 

estetician şi un făuritor de şcoală în tara noastră, şi numai 

d* la d-sa se poate spune că estetica începe în România . 

Cîteva generaţi i tinere s-au format la şcoala d-sale, şi mulţi 

tineri care se ridică astăzi pe urmele maestrului lor sînt 
creaţia profesorului Tudor Vianu. 

D . T . V î a n u urmăreşte în Filozofie ţi poezie să aducă o 
viziune a lumii nu pe baza unei specialităţi care să facă 
să încapă existenţa în îngustimea ei, ci, stabilind o aso
ciaţie între diferitele viziuni, religioasă, f i lozof ică, artistică, 
voieşte să alcătuiască o figură a realităţii mult maî com
plexă, mult mai bogată , privita deodată din maî multe 
unghiuri. O specialitate acordă numai o singură dimensiune 
lumii şi descripţiei eî, şi prin aceasta o sărăceşte : încer
carea d-lui Tudor Vianu seamănă cu acea a neogeometrilor, 
a geometrilor neeuclidieni, care aduc figurile geometrice 
într-un spaţiu cu mai multe dimensiuni, în care bogăţ ia 
amănunte lor lor se desfăşoară în fa ţa ochilor, de unde ra-
mînea ascunsă c înd viziunea lor se proiecta pe un simplu 
plan euclidian." 

Construcţia obiectului în e s t e t i c a 

A apărut mai întîi în Rezista Fundaţiilor regale, nr 3, 

manie 1937, p. 629-639, apoi în Studii de filozofie ţi este

tică, Editura Casa Şcoalelor, 1939, p. 95-110, de unde îl 

reproducem-

Asupra ideii de perfecţiune în artă 

Textul, reprezentînd comunicarea făcută de Vianu la al 
II-lea Congres internaţional de estetica (Paris, 8 - t l au
gust 1937), a apărut mai întî i î n Revista de filozofie, nr. 3, 
iulie-septembrie 1937, p. 251-255, apoi, în traducere fran
ceză (Sur l'idee de perfect'ion dans Tart), în lucrările Congre
sului amintit: Deuxieme Congres internaţional d'Esthetique 
et de Science de l'art, voi. I, Paris, 1937, Inclus de autor 
in Studii de filozofie ţi estetică, 1939, .p. 87-94-, Republicat, 
postum, în volumul Fragmente moderne, 1972. Reproducem 
textul din Studii de filozofie ţi estetică. 

Artă şi natură 

A p ă r u t mai înt î i în Athenaeum, nr. 2, aprilie-iunie 1938, 
p. 134-139, apoi in volumul Studii de filozofie ţi estetica, 
1939, p, 145-154, de unde :1 reproducem, Republicat, pos
tum, în volumul Fragmente moderne, 1972. 
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Despre cîteva prejudecăţi estetice 

Apărut mai întî i în Simetria, nr. 2 din 1940, p. 17-22, apoi 
în volumul Transformările ideii de om fi alte studii de este
tică ţi morală. Editura Tradiţ ia , 1946, p. 77-82, de unde 
fl reproducem. Republicat, postum, în volumul fragmente 
moderne, 1972. 

Permanenţa frumosului 

Publicat mai înt î i î n Curentul literar, ar. 123, 9 au
gust 1941, p. 1, 2, apoi în Filozofie ţi poezie, 1943, 
p. 238-244, de unde îl reproducem. Retipărit , postum, în 
volumul Filozofie ţi poezie, 1971. 

Semnificaţia filozofică a artei 

Apărut mai întîi în Ramuri, nr. 3-6, iulie-decembrie 
1941, p. 93-102, apoî în Filozofie ţi poezie, 1943, p. 45-64, 
de unde îl reproducem. Republicat, postum, în volumul 
Filozofie ţi poezie, 1971. 

Retipărirea cărţii din 1937 în cuprinsul volumului din 
1943, carc-i preia titlul — Filozofie ţi poezie — ţi în care 
sînt integrate si aceste două studii (Permanenţa frumosului 
ţi Semnificaţia filozofică a anei), prilejuieşte cea dintî i ana
liză temeinică a ei, datorată lui Adrian Marino, pe oare o 
reproducem din Viaţa româneasca, nr. 1-2, ianuaric-februarie 
1945, p. 378-183 : 

„Expunerea rezultatelor obţinute disociativ de dl- Tudor 
Vianu ar f i , fără îndoială , anulată de la î n c e p u t dacă 
ne-am pierde într-o reţea de fapte nesemnificative pentru 
clarificarea generală a problemelor discutate. In mod evi
dent, estetica românească avea nevoie de c î teva precizări 
stringente ţi în acest domeniu, prea copleşit de eseismul 
dubios, de articolul de gazetă şi de «intuiţionişti i» cafene
lelor. Ca tot ce întreprinde cercetătorul, volumul închinat 
relaţiilor dintre poezie şi viziunea fi lozofică a lumii se 
bucură de aceeaţi utilitate evidenta, nu totdeauna bine pusă 
în lumina. Problema este dezbătută sistematic, informat şi 
de la o înalta atitudine intelectuală, configurarea vederilor 
personale făcîndu-se discret, organizat, dar nu cu mai pu-

ţ ină fermitate. Preocupat mai mult de reliefarea analogiilor 
de substanţă decît de eventuale diferenţieri, discuţia d-lui 
Tudor Vianu se va situa cu necesitate într-o justă perspec
t ivă de disociere a valorilor, atît de proprie gîndiri i con
temporane, dealtfel cu totul curentă în estetică. Deci, nu 
putem fi deloc surprinşi dacă aflăm că esteticianul renunţă 
•deliberat la anumite date metafizice ale problemei .— pă
răsind înţelegerile antice, cu respectivele corelaţii dintre 
ideea de frumos ţi bine — pentru o analiză discursivă^ 
experimentală ţi modernă. Vor fi amintite doar c î teva po
ziţii istorice aparţinînd de predilecţie gîndirii romantice, 
toate însă de natură a ne conduce treptat la ieşire, într-o 
atmosferă ceva mai familiară sensibilităţii actuale. 

Credincioşi punctului de vedere sintetic, vom reţine că 
— în romantism — analogiile întrevăzute se limitau în 
esenţă la apăsarea unei profunde identităţi de conţ inut ţi 
la o destul de vagă modalitate comună de organizare in
terioară, dar şi de expresie. Se accentua fie pe ideea unei 
corespondenţe de substanţă metaf iz ică, atît filozofia cît şi 
poezia particip.'nd [a absolut prin intermediul ideilor pla
tonice, faţă de care ambele domenii ale spiritului nu s.nt 
decît nişte simple «aparenţe», eternele modele ale lucrurilor 
substituind un conţ inut metafizic comun, fie pe existenţa 
unui «principiu dinamic-spiritual care însufleţeşte poezia, 
după cum sufletul anima organismele naturale» (p. 19). 
Schelling procură toate textele lămuritoare, ambele perspec
tive de răifrîngere ale absolutului ducînd treptat la ideea 
unei anumite ierarhizări. D a c ă absolutul poate fi comunicat 
printr-o dubla expresie, reflexia f i lozof ică constituind cel 
mai adecvat mij'oc, este evident că arta va datora infinit 
mai mult filozofiei decît filozofia artei. Arta participă ţi 
ea la sfera absolută a spiritului, însă nu poate comunica 
dm acesc cuprins decît în măsura îngăduita de mijloacele 
sensibile pe care le foloseşte. Domeniile se suprapun doar 
In pane, .în termenii idealişti «cugetarea întrecînd în «bor 
arta... 

Tema «morţii artei» prin progresele raţiunii filozofice 

este, dealtfel, tipic hegeliana, dezvoltarea cu iotul fireasca 

ţi ampli f icată a poeziei dovedind ulterior lipsa ei de reală 

perspicacitate, neagra profeţie nereaîizîndu-se. D a c ă situaţia 

se prezintă astfel, nu este oare adevărat ca între cele două 
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zone nu există, în realitate, nici un fel de raport esenţial, 
de substanţă ? D l . Tudor Vianu nu împărtăşeşte însă această 
concluzie, poate prea radicală, domnia-sa — înainte de a 
da o decizie — amintind în prealabil de c î teva reacţiuni 
ale esteticiii sec. al X l X - l e a în faţa negativei teze hege
liene. Soarta lor este instructivă, atît teoria gratuită şi for
malistă a «artei pentru artă», c î t şi poezia f i lozof ică, de 
un conţinut speculativ, dovedindu-ş i în cele din urmă «ste
rilitatea». «Valoarea f i lozofică a poeziei este un efect care 
se obţ ine fără nici o încordare pedantă», scrie dl. Tudor 
Vianu, subliniind cu toată convingerea că «în cel mai 
simplu c întec de Goethe se luminează o înţelegere a lumii, 
care contaminează şi fructifică pe a noastră» (p. 27), 

Totuş i , esteticianul nu poate deloc sa se o p u n ă la o 
simpli identitate de conţinut, în trevăz înd to todată şi 
existenţa unei rădăcini subterane comune. D u p ă dl. Tudor 
Vianu, relaţia poate fi stabilită numai pe terenul unui 
anumit «elan către totalitate şi necondiţ ionat care le stră
bate deopotr ivă» {p. 27), analiza pun înd în lumină prezenţa 
unei fundamentale unităţi latente. Poezia şi filozofia cresc 
dintr-o rădăcină comună , în sensul unui elan interior, dez-
vol t îndu-se apoi în direcţiuni diferite. «Forme înrudite dar 
originale, ele exista în permanentă simultaneitate şi atin-
gîndu-se în absolut, fără să se determine temporal, nici 
una din ele nu este obl igată să deplaseze şi să înlocuiască 
pe cealaltă» (p. 28). Problema a putut fi pusă şi în alţi 
termeni, reţinînd deocamdată o primă precizare a poziţiei 
d-lui Tudor Vianu, de o deosebită claritate şî consecvenţă 
faţă de premisele filozofice invocate. 

Alătur i de vederile atît de fine ale lui Gautier şi de 
masivele poeme tip Sully Pnidhomme, respectiv «arta pen
tru arta» (expresie tocită şi cam şcolară) şi compunerea 
în versuri, suprasaturată de concepte, sensibilitatea estetică 
a veacului anterior găsise un al treilea mijloc de înviorare 
a poeziei. Amintirea vechilor izvoare ale oricărei poezii 
constituie o formulă cel puţ in tot atît de eficientă, reapro-
pierea de mit şi legendă (Nietzsche, Wagner) dovedindu-se 
deosebit de rodnică. Romanticii au speculat insistent o 
astfel de idee, vechea şi uimitoarea intuiţie a lui Vico 
ajungînd la o neaşteptată celebritate. D a c ă poezia este pro
dusul fanteziei creatoare, iar «fantezia» in dezvoltarea spi-

ritului este anterioară fazei logice şi conceptelor, apare 
evident că mitul (produs specific al acestei epoci) nu poate 
constitui decî t cel mai cristalin izvor al oricărei creaţi i . 
Umanitatea, în faza mitologica, participă Ia o perioadă pur 
creatoare, valoarea poetică a tuturor producţi i lor intuitive 
decurgînd tocmai din această auroră a conştiinţei umane, 
nesupusă încă nici unei constrîngeri raţionale. 

Filozofia romantică (fraţii Schlegel, Schiller, Schelling) 
profesa idei asemănătoare, existenţa unei poezii a miturilor 
fiind afirmată odată cu primul organ al romantismului ger
man, revista Atkeneum. Ca totdeauna, informaţia d-lui 
Tudor Vianu este de cea mai bună calitate, documentarea 
fiind făcută cu deosebită amploare şi certitudine. Se pare 
totuşi că Vico sau filozofii romantici amintiţi nu-şi pot re
vendica o depl ină originalitate. Şi în acest domeniu, spiritul 
grec intuise problema într-un mod fundamental, în Tra
tatul despre stil (II, 76) al lui Demetrios, înt î lnind î n acest 
sens propozi ţ i i cu totul surprinzătoare, probabil necunoscute 
unui A. W. Schlegel: «.. .vechile mituri sînt o parte din 
arta poeţilor.. .» sau: «...şi un mit, dacă-t introdus c înd 
trebuie, are farmec.. .» (III, 157). Elinii gîndisera, conform 
butadei, absolut tot ce se putea gîndi , cazul poeziei mito
logice fiind cunoscut şî oarecum clarificat încă din timpul 
nobilei Elade... întrezărind, în acelaşi timp, şi esenţa me
tafizică a mitului, Nietzsche avea să dea o nouă strălu
cire acestor idei, în fond atît de vechi, a f irmînd cu tărie 
existenţa unei valori permanente, din plin generatoare în 
ordinea creaţiei . Mitul înlesneşte restaurarea unui universal 
sentiment metafizic al vieţii , de natură a fructifica spi
ritul und întregi culturi, punîndu-ne în contact — sub 
forma unei anumite «trăiri» — cu substratul etern şi esen
ţial al realităţii . Poezia capătă, în felul acesta, impulsiunea 
unui nou suflu, efectivele negative ale raţionalismului fiind 
oarecum îndepărtate. Creatorul era îndemnat să sc re în
toarcă ia rădăcinile organice ale vieţii , experienţa poet ică 
iraţională, specifică fazei prelogice a umanităţi i , constituind 
un izvor elementar si etern de poezie. 

Analiza poeziei zisă «fi lozofică» va constitui o altă etapă 
din procesul general de clarificare întreprins de dl . Vianu, 
supusă, în mod asemănător, unor discuţii Ia fel de utile. 
D i s t ing înd între poeme care folosesc idei «cu intenţ ia de-
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liberată de a ne îndoctrina» şi producţiuni versificate «în 
care conţ inutul de idei este latent şi neformulat în între
gime» (p. 46-47), preferinţa esteticianului va înc l ina cu 
fineţe • către cea de-a doua categorie, nu înainte însă de a 
încerca o anumită legitimare de ordin dialectic. D a c ă primul 
caz, în esenţă, este reductibil la problema poezie-proză (idee 
doar în mod vag sugerată de dL Tudor Vianu), formula 
unui conţ inut latent de idei nu poate fi dedusă dec î t din 
aceeaşi credinţă referitoare la o unitate de esenţă metafi
zică, pusă anterior în cea mai pl ină l u m i n ă : «Adevărata 
poezie «s te purtătoarea unui sens universal, chiar atunci c înd 
nu-1 expl ic i tează în formulare doctrinară şi chiar c î n d nu-I 
sugerează printr-un simbol, Ridicîndu-se din rădăcina ab
solută a spiritului, poezia este o manifestare paralelă cu 
f i lozof ia» (p. 49). Este vorba deci de menţinerea consec
ventă a unui ferm paralelism stabilit de Ia început, dl. T u 
dor Vianu intuind primejdia unei îmbinări de modal i tăţ i 
diferite. Poezia este totuşi în măsură «de a vehicula in
tuiţiile supreme ale spiritului, chiar fără intermediul simbo
lurilor, necum al formulărilor didactice» (p. 50), prin 
simplul său gest al experienţei inefabile. «Experienţa poe
ziei deschide perspective către v iaţa supremă a spiritu
lui» (p. 51), participarea la şcoala poeziei , «pure» şi a 
abatelui Bremond fiind vădi tă , din plin recunoscută prin 
citate. 

In realitate, concluzia este numai aparent modernă , 

Ed . Poe şi o întreagă serie de teoreticieni anteriori (amintiţi 

odată cu alte scopuri de dl. Tudor Vîanu, în studiul său 

începuturile iraţionalismului modem, Studii de filozofie şi 

estetica) profesind idei de o uimitoare asemănare. Abso

lutul poate fi convertit în poezie pe calea intuit ivă, pentru 

a d o b î n d i o valoare poetică «ideile» a v î n d nevoie de o 

prelucrare în conţinuturi afective (p. 53). Un teoretician cu 

gustul distincţii lor absolut netezi ar găsi acum un prilej 

nimerit de a trage o nouă linie de hotar între cele două 

domenii ale spiritului, amintind totodată că dl. G. Căl i -

nescu, în analiza poeziei lui Eminescu, notase şi d-sa că 

«ideile sînt • convertibile în poezie dacă s înt trase în mi

turi», pri*v sensibilizare, dramatizare şi personificare 

adecvată. înainte de a regrupa critic toate ipotezele pro

puse, pentru însăşi clarificarea poziţ iei d-lui Tudor Vianu 
este de reţinut formularea generala şi sintetică a întregii 
discuţii anterioare. In cele din urmă, esteticianul r o m â n va 
stabili un raport final de subordonare dedus din stăruitoare 
şi aparent reale analogii dintre cele două forme de crea
ţie... «Căci pe c înd poezia ni s-a dovedit că poate atinge, în 
direcţia aprehendării absolutului, instituţiile cele mai îna l te , 
fără sa împrumute conţinuturile abstracte ale filozofiei, 
aceasta din urmă, în formele ei mai evoluate, nu se poate 
lipsi cu totul de ajutorul poeziei. Putem concepe o poezie 
fără filozofie, dar nu şi o filozofie fără poezie. . .» (p. 70), 
«Fi lozof ia şi poezia sînt manifestări paralele în suprafaţă 
şi convergente în adîncime», punctul de mtî lnire a v î n d loc 
în sfera a b s o l u t ă : filozofia rămîne încercarea de a cu
noaşte absolutul. «Poez ia adevărată şi marea poezie pătrunde 
şi ea p înă în sfera absolutului, pe care îl mijloceşte. însă 
nu atît în forma cunoaşterii, c î t în aceea a experienţei , 
şi nu prin ajutorul raţiunii şi al conceptelor, ci prin acela 
al fanteziei şi al intuiţiilor» (p. 72). Aceasta este; concluzia 
ultimă a cercetării d-lui Tudor Vianu, producerea tuturor 
citatelor a v î n d rostul de a reface schematic un articulat $i 
bine g îndi t şir de idei. Amintirea celorlalte înţelegeri pro
puse, în vederea unei opţiuni oarecare, nu poate fi făcută 
decît în acelaşi mod foarte succint, notele de fa ţa î n 
lesnind, măcar în intenţie, luarea unor anumite deciziuni, 
integral supuse aprofundărilor viitoare. 

Viziunea antica, specifică filozofiei lui Platon (Sofistul, 
Republica), referitoare Ia celebre şi fundamentale deosebiri 
finaliste, nu pare deloc să fi reţinut pe dl. Tudor Vianu, 
părăsirea criteriilor etice fiind din partea d-sale tota lă . Pro
poziţi i le antice tipic platoniene (arta stîrneşte «pasiunile», 
în timp ce filozofia le calmează, arta urmărind plăcerea, 
spre deosebire de filozofie, care este preocupată doar de 
adevăr, bine sau de util etc.) nu mai pot fi astăzi înre
gistrate decî t ca documentare istorică... Desemnînd univers 
salul ca obiect al poeziei (Poetica, TX), Aristot avea să dea 
problemei o nouă soluţie, tot atît de răsunătoare, dat Ia 
fel de părăsită în estetica modernă. Departe de a recu
noaşte o identitate de obiect, sensibilitatea contemporană 
este mai curînd îndemnată să vadă în poezie domeniul tipic 
al individualului, filozofia constituind, în realitate singurul 
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«specialist» recunoscut, al universalului. Capitolul apologiilor 
va număra şi c î teva contribuţii recente, de care pozi ţ ia 
d-lui Tudor Vianu nu poate fi integral străină, stabilirea 
unor substanţiale asociaţii fiind în cele din urmă posibilă. 
Exis tenţa unui substrat comun a fost întrevăzută şi altfel 
decît în legătură cu elanul către totalitatea sau participarea 
la absolut, pusă atît de bine în lumină de către esteticianul 
român. Iraţionalismul modern avea să lanseze mitul unei 
filozofii lirice, organice, cu rădăcini puternice în subiectivi
tatea eului, de unde porneşte în acelaşi timp şi izvorul au
tentic al poeziei. Prin Pascal, Kierkegaard, ideea ajunge 
într-un t îrziu la Unamuno, unde capătă o celebră formu
lare. In estetica românească, pentru a da un exemplu mai 
la îndemîna , Emil Cioran (Pe culmile disperării, p. 48), 
între at î ţ ia alţiî, va profesa cu entuziasm înţelegeri asemă
nătoare , străine de spiritul d-lui Tudor Vianu, nu mai puţin 
semnificative pentru stadiul contemporan de relaţie al celor 
doua zone distincte. 

Nu acelaşi lucru s-ar putea susţine şi despre vederile 
lui Keyserling sau Paul Valery, de un ecou atît de 
binevenit în textul d-lui Tudor Vianu... In Leonard et Ies 
pbilosophes (Variete, III, p. 143-194), Paul Valery inter
preta cu strălucire filozofia asemenea unui act particular de 
invenţie , creaţia filozofica fiind concepută ca a v î n d pro
funde analogii cu opera de artă. Preocupări comune de 
construcţie , sensibilitate, dar mai ales de expresie şi limbaj 
(«La parole, moyen et fin du philosophe.,.», p. 178) veneau 
să sprijine aparent paradoxala afirmaţie. Ideea este tipic 
valery-istă, la dl. Tudor Vianu regăsind doar c î teva con
sideraţii asemănătoare despre necesitatea unei elaborări ar
monice a întregului sistem filozofic: «Construcţia lui 
presupune afirmaţii iraţionale ale unor valori, gesturi de op
ţiune între mai multe soluţii posibile şi o lucrare de ro
tunjire şi întregire a totalului care sînt identice în esenţa 
lor cu actele fundamentale ale creaţiei artistice» (p. 64). 
In acelaşi spirit sînt şî excelentele formulări î n jurul mo
dalităţii artistice de expresie şi mai ales despre rolul su
biectivităţii imaginative (ilustrat şi mai sus) !n desfăşurarea 
unei filozofii cu adevărat hotărîte de a traduce absolutul 
în propozirii distincte: «Fără spirit poetic, speculaţia filo

zof ică n-ar ajunge niciodată la termenul ei... Rolul Imagi
naţiei poetice în cercetarea f i lozofică începe acolo unde 
mijloacele proprii ale acesteia se dovedesc insuficiente. In
tervenţia poeziei în filozofie este un efect al limitelor ra
ţiunii şi trebuie primită ca atare» (p. 68). Evitarea abuzu
rilor este în acelaşi timp energic recomandată {aluzii anti-
Blaga ? — p. 69-70), configurarea ultimelor relaţii între
văzute duc înd la încheierea că pentru dî. Tudor Vianu 
raportul filozofie-poezie, departe de a fi inexistent sau su
perficial, se dovedeşte tot mai complex şi mai plin de in-
terpătrunderi organice. 

Care este în realitate adevăratul raport? Sprijinindu-ne 
pe Croce, putem afirma cu tărie că problema se reduce în 
esenţă la relaţia concept-intuiţ ie , deci la o eterogeneitate 
absolută şi la nici un fel de asociaţie reală. Unicul obiect 
.al filozofiei este conceptul, universalul, dar nu indivi
dualul (Estetica, cap. III) care formează esenţa artei. Poe
zia, vorbind foarte schematic, este intuiţie, emoţie , imagi
naţie, metafora, inefabil, filozofia fiind « f l e x i u n e , preocu
pare logica şi conceptuală. Dilema fusese rezolvată î n acest 
sens încă din sec. XVIII , Vico făcînd, cu genială antici
paţie , toate discriminările necesare. Pentru acest gîndîtor, fi
lozofii reprezentau «raţiunea», în timp ce poeţi i ilustrau 
«simţurile» umanităţ i i . Imaginea lui Vico apare lui Croce 
încă valabilă. . . Dar problema poate fi pusă şi altfel. C u 
rentul purist şi formalist al poeziei moderne, neglnd poeziei 
orice conţinut , va îndepărta de la sine recunoaşterea, de 
pildă, a unei eventuale aspiraţii către absolut, cuprinsul de 
idei, fie şi difuze, nefiind deloc recunoscut. Este anulată 
în felul acesta şi credinţa că poezia poate formula o anu
mită concepţie despre lume, teoria unei funcţii epistemolo
gice a artei, unitare şi coerente, căpătînd o nouă şi grea 
lovitură. Cel mult dacă s-ar putea susţine existenţa unei 
forme imperfecte şi fragmentare de cunoaştere, oarecum 
apropiată intuiţiei mistice (Bremond). între toate aceste ten
dinţe , dl. Tudor Vianu a ocolit orice soluţie prea catego
rică, preocupat de a îndulci asperităţile, stabilind cu grijă 
o reţea deasă de corelaţii , construcţia îna imînd prudent şi 
metodic, formula revoluţionară fiind din principiu evitată. 
De multe ori, dl. Tudor Vianu surprinde analogii reale, 



valabile cel puţin în ordinea gratuitului, cunoaşterea noastră 
ieşind în orice caz sporită cu o serie de disociaţii şi cu o 
informaţie de cea mai bună calitate. Acest lucru se poate 
spune despre foarte puţine studii româneşti. . . 

Volumul de faţă prezintă şi alte aspecte, anumite eseuri 
mai vechi fiind acum reeditate sub aceeaşi specie a discuţiei 
generale. Către o concepţie estetică a lumii cuprinde 0 serie 
dintre cele mai bune pagini de sinteză scrise vreodată de 
dl. Tudor Vianu, pline de implicaţii filozofice, rezervîndu-ne 
de pe acum dreptul unui amplu comentariu, care nu poate 
avea ioc într-un cadru atît de restrîns. Studiile grupate sub 
titlul de Filozofi si poeţi (Goethe. Nietzsche, Croce» Paul 
Valery, Pârvan etc.) relevă acelaşi spirit puternic rezuma
tiv, analist, aspirînd la cercetarea genetica şi la biografia 
interioară. Metoda d-lui Tudor Vianu capătă treptat tonali
tatea specifică, expunerea însuşindu-şi un caracter pronunţat 
sistematic, istorizant, de o mare claritate în formulare, cu 
păstrarea tuturor soluţiilor anterioare valabile. Efortul de 
informaţie este deosebit, pagina d-iui Tudor Vianu aducnd 
totdeauna un plus de cunoaştere erudită. In t lnăra şi .atît 
de imperfecta noastră cultură, unde, într-o teză de doctorat 
în estetică, evident, susţinută şi acceptată, s-a putut afirma 
candid că versurile, celebre dealtfel, a'e lui Verlaine din 
Art poetique : «De la musique avânt toute chosex.» aparţin 
lui Mallarme, erudiţia şî disociaţi i le atît de solide ale-
d-lui Tudor Vianu pot aspira cu drept cuvînt la exem
plaritate..." 

Estetica materialelor 

A apărut mai întîi în Simetria, nr. 4 din 1941/2, p. 53-
62, în volumul Transformările ideii de om si alte studii de 
estetică si morală, 1946, p. 119—129, de unde îl repro
ducem. 

Stare poetică ţi formă poetică 

Apărut mai întîi în Revista Fund^ator regale, nr. \ t 

ianuarie 1945, p. 148-154, apoi în Figuri ţi forme literare, 
Editura Casa Şcoalelor. 1946, p. 168-176, de unde îl re
producem. 

Eul poetic 

Publicat în Figuri ţi forme literare, Editura Casa Şcoale
lor, 1946, p. 13-20, de unde îl reproducem. 

Trei momente 
din istoria conştiinţei estetice 

Publicat î n volumul Transformările ideii de om ţi alte 
studii de estetică şi morală, 1946, p. 83-93, de unde îl 
reproducem. Retipărit , postum, în volumul Fragmente mo-

.dcrne, 1972. 

Ci te va observaţii 
la deschiderea unui curs 

Publicat în volumul Transformările ideii de om şi alte 
-studii de estetică ţi morali, 1946, p. 94-110, de unde îl 
•reproducem. 

Tezele unei filozofii a operei 

Studiu publicat înt î ia oară în Postume, cu o postfaţă 
•de Ion Ianoşi , Editura pentru literatură universală, 1966, 
-p. 165-205, Reproducem textul după manuscrisul aflat în 
arhiva familiei Vianu. „La Belgrad, în J947, c înd mă gă
seam spre sfîrşitul însărcinărilor mele în acest oraş, ca 
ambasador al ţării, am aşternut c î teva din Tezele unei 
fdozofii a operei, dar această lucrare a rămas neterminatâ", 
af lăm din schiţa de autobiografie intitulată Idei trăite 
(vezi volumul I al ediţiei de faţă, p. 131). Neţerminate 
în martie 1958, c înd e dată autobiografia citată, Tezele 
unei filozofii a operei existau în forma pe care o republicăm 
încă din 1947 (vezi ms. redactat exclusiv pe foi cu antetul 
Ambasadei române din Belgrad, avind următoarea foaie-
copertă autograf: „Biblioteca de filozofie românească, Tudor 
Vianu, Tezele unei filozofii a operei, Bucureşti, Fundaţia 
-pentru literatură şi artă, 1947"). Reîntors de la Belgrad, 
Tudor Vianu a preluat părţi întregi din lucrarea sa în 
cursul Ideea de operă în filozofia generală ţi în este'tică, 

aţinut î n anul universitar 1947—1948 (şi care a fost 
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litografiat). Existenţa unor diferenţe stilistice între ma
nuscris ţi curs ne poate face sa presupunem că lucrarea a 
continuat a fi elaborata in România , presupunere care vine 
în contradicţie însă cu precizarea anului de pe foaia 
copertă a manuscrisului. O alta contradicţie constă în faptul 
că Tezele erau atît de precis destinate publicării (menţiona
rea chiar şi a editurii), dar autorii' le consideră (mai tîrziu)-
neterminate. In adevăr, lipseşte Tezelor obişnuitul capitol 
concluziv specific modului de a-şi concepe operele al Iui 
Tudor Vianu. Un plan al lucrării, inexistent sau nedescoperit 
încă, ar putea lămuri măcar aceasta întrebare. Textul .de
finitiv" se caracterizează, în comparaţie cu acela al prele
gerilor, printr-o concentrare extremă a materiei, o economie 
verbala şi o rigoare a demonstraţiei — într-un cuvînt , prin
tr-o reducere la esenţial care dă studiului caracterul de 
concluzie a unei îndelungi meditaţii şi-i justifică titlul : 
Tezele unei filozofii a operei. 

Publicarea Tezelor a fost însorită de un comentariu al 
lui Ion lanoşi , din care transcriem c î teva pasaje : „Studiul-
sinteză îşi propune să descrie multilateral opera de artă, şi 
in sens fenomenologic, şi în conexiunile sale spaţiale şi. 
temporalc. Primele pasaje -construiesc» definiţia ei, cu o 
consecvenţă antologică. Este postulata ideea «tehnosferei» , 
domeniu de esenţă pur umană, s inonimă cu c ivi l izaţ ia sau 
cu ceea ce alţi gînditori numiseră *a doua natură» ; sînt 
disociate iar apoi reintegrate treptat semnele diferitelor cate
gorii de opere. La capătul demonstraţiei , opera de artă se 
conturează ca «produsul finalist şi înzestrat cu valoare al 
unui creator moral care, întrebuînţînd Un materia! şi inte-
grînd o multiplicitate, a introdus în realitate un obiect ca
litativ nou [...] îmutabil original şi i l îmitat simbolic.» For
mula conţ ine nouă atribute, însumarea cărora marchează 
trecerea de la natura la tehnică, ştiinţă şi artă. [...] 

Deosebind noutatea cantitativă, cal i tativă şi calitativ-ori-
ginală, distingînd originalitatea mutabilă de cea imutabilă,. 
Tudor Vianu construieşte temelii sigure consideraţiilor sale 
ulterioare. Premisa formei imanent solidare cu ideea ei cere 
o atenţie deosebită fa ţă de condiţia materială a artei, faţă 
de aspectele ei fenomenale, ca şi faţă de cazul individual, 
care în artă atinge nivelul singularităţii , justîf icînd, a lături 
de cercetarea teoretic-estetică, cunoaşterea individuală prin. 

critica artistică. C u alte cuvinte, înseşi semne'e distinctive 
ale anei — materialitatea ideii, concreteţea generalizării — 
îl obliga pe esteticianul consecvent sieşi să adopte o poziţ ie 
materialistă, opusa tendinţelor transcendentale şi puriste. [...] 

Tezele unei filozofii a operei emană un viguros patos 
antiidealist, sugerează inaderenţa principia'ă a esteticii la 
purism." 

A D D E N D A 

Estetica antică 

A apărut în Revista de filozofie, nr. 4, octombrie-decembrie 

1930, p. 417-448. In volum apare integral pentru înt î ia oară 

acum. Studiul cuprinde o Introducere şi cinci capitole. Intro
ducerea a apărut, sub titlul Interesul ţi temeiul unei istorii a 
esteticii, ca primă parte a studiului introductiv la volumul Is
toria esteticii de la Kant pînă azi. Texte alese. Precedate de un 
studiu introductiv ţi note bibliografice, Institutul de arte 

grafice «Bucovina", 1934, p. 9-15, fiind astfel singurul 

fragment din Estetica antică ce a apărut în volum. Aceasta 

parte (Introducerea) a fost identificată a fi prelegerea a 

doua a cursului de Istoria doctrinelor de estetică pînă la 
Kant, curs predat în anul universitar 1929—1930 şi lito

grafiat. Intre textul Introducerii apărut în Revista de filo
zofie şi cel din volumul Istoria esteticii de la Kant pînă azi 
exista foarte mici deosebiri. Reproducem textul apărut in

tegral în revistă. Dintre cele cinci capitole ale Esteticii 
antice, patru se regăsesc într-o primă formă în două cursuri 

litografiate ale autorului : I. Naşterea esteticii reproduce, 

cu eliminarea unor pasaje şi cu c î teva adaosuri, începutul 

(p. 3-14) cursului de Istoria doctrinelor estetice, predat 

în 1924—1925 ; ultimele doua pagini provin din cursul de 

Istoria doctrinelor estetice pîna la Kant (p, 58-62), predat 

în 1929—1930; III. Platon ţi Aristotel. Catharsisul aristo
telic, IV. Plotin şi V. Sf. Augustin Soarta esteticii în evul 
mediu — sînt variante mai concentrate, obţ inute prin eli

minări, ale unor prelegeri din cursul de Istoria doctrinelor 
estetice pînă la Kant, din 1929—1930 (p. 64-119). 
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Kant si curentele e s t e t i c i i moderne 

Apărut în Istoria esteticii de la Kant phiă azi, 1934, 
p. 16-38, ca partea a doua a Introducerii şi singura dintre 
cele trei (prima fiind Interesul şi temeiul unei istorii a este
ticii, iar a treia Contribuţia româneasca în estetică) pe care 
o aflam inclusă in proiectul de ediţie alcătuit de T. Vianu 
în 1940 (vezi Nota asupra ediţiei, în voi. I al ediţiei de 
faţă). Studiul privind Contribuţia românească în estetică, 
publicat mai întîi in limba germană, în Zeitscbrijt fiir 
Aesthetik und allgemeine Kunstwissenschaft, nr. 3 din 1933, 
cu titlul Aesthetische und kunstwissenschaftliche Arbeit in 
Rumănien, a fost inclus în volumul al III-lea al ediţiei 
noastre. Ret ipărind aici, Estetica antică şi Kant şi curentele 
esteticii moderne, nu oferim cititorului, desigur, o isiorie com
pletă a esteticii, pe care el ar putea-o extrage din studiile cu
prinse în acest volum, ci am vrea doar să facem mai evident 
faptul că „Istoria doctrinelor estetice" a fost pentru Vianu nu 
numai o metodă, un mod de abordare, înţelegere şi so luţ io
nare a problemelor esteticii prin situarea lor în perspect ivă 
istorică, dar şi o disciplină filozofica, un c împ de cercetare 
căruia i-a consacrat îndeosebi primul deceniu al activităţi i 
sale. Expresia acestei preocupări o constituie mai ales cursu
rile din anii 1924—1931. Studiile reunite de noi aici repre
zintă numai un fragment al viziunii lui Vianu asupra istoriei 
esteticii; este însă, credem, un fragment concludent.' 

Dintre comentariile în legătură cu volumul Istoria esteticii 
de la Kant pînă azi, ni se pare potrivit şi necesar să repro
ducem recenzia semnată de Edgar Papu în Revista de 
filozofie, nr. 2, aprilie-iunie 1934, p. 207-209, care se referă 
atît la cuprinsul antologiei (absent din ediţ ia noastră) , c î t 
si la studiile care o p r e c e d ă : 

„O cerinţă stăruitoare a noii pedagogii referitoare la cul
tură este trimiterea la izvoare, ca reacţîune împotr iva spiri
tului diluat al popularizării , stimulat, în cea mai mare 
parte, de către istoriile diferitelor discipline. 

De aceea o reformă decisivă, în direcţia amintită, trebuia 
întreprinsă, îndeosebi asupra acestor priviri istorice. Evident, 
în cazul unora s-au găsit mai grabnic soluţiile, ant ic ipînd 
chiar punerea problemei : aşa, în cazul istoriilor literare s-a 
găsit soluţia antologiilor, iar în cel al istoriei artei, ca efect 

•al ultimelor performanţe tehnice, s-a recurs la soluţia plan
şelor. 

O rezolvare a acestei chestiuni a zăbovit , izbîndu-se de 
condiţii mai anevoioase, pe planul disciplinelor filozofice. 
Acestea, spre deosebire de categoriile artistice şi literare, cer 
•o meditaţie , un preparat special neutralizator, pentru cei 
nefamil iarizaţi cu textele de filozofie; pe lingă aceasta, 
opera de gîndire prezintă o continuitate mai legată decît 
cea artistică, astfel incit, pentru expunerea fragmentară, 
necesara cadrului unei antologii, se cere un tact şi o f ineţe 
deosebită în selectarea materialului, pentru ca acesta să 
dev ină operant. 

Astfel de condiţii neatrăgătoare au stînjenit, după cum 
s-a amintit, îndepărtarea la timp a unei serioase lacune de 
ordin pedagogic. 

Restr îngînd, în preocuparea noastră, acest domeniu la 
estetică, vedem că abia în 1923 se înfiripează o atare iniţ ia
t ivă , datorită lui Ut î tz , care — după cîte se ştie — plnă la 
cazul privit în această recenzie n-a mai slujit ca îndemn 
de continuare. 

Cine a avut în mînă cartea menţionată (Emil Utitz, 
Aesthetik, Berlin, Pan-Verlag, 1923) poate cuprinde dificul
tăţi le unei astfel de întreprinderi, prin imperfecţ iunea lu
crării, care-şi rezervă, totuşi, distinsul merit de iniţ iat ivă. [...] 

Consider înd lucrarea recentă, de o similară destinaţie, a 
d-lui T. Vianu, putem înţelege progresul remarcabil realizat 
numai la a doua încercare. In primul rînd, d-1 T. Vianu 
îşi restrînge obiectul atenţiei Ia estetica modernă, cu începere 
de la K a n t ; materialul prezintă, astfel, o directă conexiune 
cu preocupările de astăzi şi împrumută, prin această delimi
tare, un caracter mai riguros ştiinţific lucrării. 

Pe lingă textele ilustrative din Kant şi Schiller, autorul 
izbuteşte sa ne. proiecteze o icoană completă a veacului 
trecut, cu cele două curente izvorîte din dualismul concepţie i 
kantiene, idealismul şi formalismul, expunerea fiind între
gită printr-o succinta prezentare a curentului simpatiei, În
deosebi a celor trei corifei doctrinari, Volkelt, Lipps şi 
Groos. 

In afară de aceste trei mari curente ale veacului trecut, 
nu lipsesc nici autorii meniţi să consolideze deplin cadrul 
epocii, de la Nietzsche pînă la Guyau şi de la Fechner pînă 
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la John Ruskîn. Toţ i aceştia sînt prezentaţi prin fragmente 
edificatoare asupra întregii concepţii , cele mai multe oferind 
caracterul de rezumate sau de sinteze ale sistemelor respective. 

In sfîrşît, timpurile mai noi sînt ilustrate prin teoreticienii 
francezi Bergson, Lalo şi Alain, prin traduceri din Croc i 
şi Gentile, sau prin prezentarea lui Dessoir. Nu lipseşte nici 
estetica fenomenologică prin Geiger, nici cea psiho-anaiit ică 
înfăţişată prin Freud însuşi. O ultimă şi necesară comple
tare ne vine din paginile lui Paul Valery şî ale abatelui 
Bremond, desenîndu-se, astfel, o perspectiva închegată şi 
asupra veacului nostru. 

Acest muzeu de texte originale este precedat de o intro
ducere în care se pune chestiunea asupra necesitaţii unei 
istorii a esteticii. îndreptăţ irea unei astfel de întreprinderi 
depinde de răspunsurile pe care le reclamă trei întrebări 
constitutive. In primul rînd, se pune întrebarea dacă a 
existat mereu conşti inţa unei autonomii estetice; această 
conştiinţă, care din primele timpuri a vegetat într-un fel 
de penumbră, s-a conturat definitiv abia în zilele noastre, 
prin acţiunea curentului fenomenologic. A doua întrebare e 
legată de continuitatea dintre preocupările actuale şi cele 
trecute ale esteticii; cunoaşterea f i lozof ică, deci şi estetică, 
spune d-1 T. Vianu, se întemeiază pe două operaţii succe
sive : «o confruntare naiva cu obiectul» şi «o încadrare a 
efortului nostru de cunoaştere într-o tradiţie». Există, prin 
urmare, o latură substanţială în filozofie, «elementul na iv» , 
şi alta de înlănţuire în raporturi, «elementul constructiv» ; 
acesta din urmă reclamă existenţa unei istorii a esteticii. 
Răspunsul Ia ultima întrebare, pusă asupra posibilităţii de 
progres neţărmurit în estetică, ajunge să stabilească doua 
aspecte înlăuntrul acesteia, unul «teoretic» şi celălalt «nor
mativ» ; progresul, în estetică, este realizat numai pe planul 
primului aspect. Din aceste preliminarii reiese, netedă, ra
ţiunea recentei întreprinderi a d-lui T. Vianu. 

în partea a doua a introducerii ni se schiţează o istorie 

a esteticii, ca o uşoară completare a textelor alese, nu mai 

dezvol tată decît lămurirea iniţială a unei monografii ar

tistice, ilustrată prin reproduceri. 

î n sfîrşit, tot aci este integrat şi interesantul studiu asupra 

Contribuţiei româneşti în estetică, apărut anul trecut în 

Zeitschrift fiir Aesthetik und allgemeine Kunstizisscnschaft 
a luî Max Dessoir. 

O amplă bibliografie asupra autori'or ilustraţi comple
tează lucrarea. 

Drept concluzie, trebuie accentuat amănuntul extrem de 
important că aceasta este prima carte de filozofie românească 
corespunzătoare actualelor cerinţe, în unanimitate mani
festate, ale unei concepţii pedagogice vii şi organice, de 
contact cu izvoarele. Iar o trăsătură îmbucurătoare este 
reuşita deplina a acestei .ncercări în cultura noastră, numai 
după o primă întreprindere similară străina. Aceasta dato
rită cunoscutei pregătiri de specialitate ;i resurselor de dis-
cernămînt ale autorului, al cărui spirit profund şi suplu 
este capabil nu numai de a adopta o iniţiativă străină, ci 
a se şi integra adînc în atmosfera unei noi problematici, 
putîndu-şi emula, astfel, iniţiatorii." 

Este de mirare că aceste „texte alese" din istoria esteticii 
nu au fost reeditate. Consideraţii le lui Edgar Papu cu pri 
vire la calitatea şi utilitatea acestei lucrări de pionerat în 
învăţămîmul esteticii, chiar pe plan european, rămîn foarte 
aciuate. 

Problemele filozofice ale e s t e t i c i i 

Textul, inedit, reprezintă forma revizuită autograf a 
cursului de estetica astfel intitulat, predat de Tudor Vianu 
în anul universitar 1944—1945, stenografiat şi litografiat. 
La o data pe care n-am putut-o stabili, Vianu a revăzut 
acest curs proced înd la modificări care arată că intenţ iona 
să-1 tipărească : de pe copertă au fost tăiate toate indicaţi i le 
ce ţineau de curs : „Universitatea din Bucureşti. Facultatea 
de filozofie şi litere. Curs de estetică", lăsîndu-se numai 
titlul cursului ; partea introduct ivă a fiecărei prelegeri, în 
care, ca de obicei, era rezumat conţinutul lecţiei precedente, 
este de asemenea t ă i a t ă ; ştersături apar, frecvent, şi dincolo 
de aceste momente de repetare; cuvîntul „prelegere" sau 
„lecţie" este înlocuit cu „capitol" ; autorul a schimbat unele 
fraze sau cuvinte şi a introdus, mai rar, propoziţ i i noi. 
Revizuirea a însemnat, aşadar, mai ales eliminare, concen
trare a textului şi reducere a formelor de stil oral : cursul 
a căpătat , astfel, caracterul unui studiu destinat publicării . 



Din faptul ca pe copertă, unde era indicat anul universitar 
1944—1945, a fose menţinut 1945, am putea deduce ca 
revederea textului s-a realizat tot atunci. Dar siguri nu 
putem fi. 

Problemele filozofice ale estetici;, l ipărit pentru întiia 
oară în volumul de faţă, reproduce exemplarul de curs 
revăzut , in sensul arătat, aliat în arhiva familiei Vijnu. 

Controversa P O S T F A Ţ A 
Apărut, mai întîi , in Gazeta literarii, nr. 33, 27 sep

tembrie 1956, p. 1, apoi în Jurnal, Bucureşti, Editura pentru 
literatură, 1961, p. 190-194, de unde reproducem textul. 



D u p ă ce abandonase cercetările de psihologie începute la 
Viena (cu intenţ ia obţinerii unui doctorat) ţi apoi o diser
taţie (Ia Tubingen, unde venise după mutarea preocupărilor 
în c împul esteticii) despre tehnica epică la Flaubert („aproape 
gata" în octombrie 1922, după cum aflăm dintr-o scrisoare), 
Tudor Vianu se f ixează la o temă a cărei alegere îl repre
zintă şi care urma să-1 ducă la rezultate ce vor constitui 
primele fundamente ale operei lui de estetician şi de filozof 
al culturii : tipologia artei din perspectiva filozofiei culturii. 
Alegerea reflectă starea de spirit de atunci a lui Vianu, 
fervoarea cu care el trăieşte momentul descoperirii pro-
priu-zise a culturii („Mă îmbăt de cultură. Vreau să desfund 
toate izvoarele istoriei gîndirii şi ale literaturii, a'e artelor 
şi ale vechilor religii. [...] Trăiesc într-o excitare continua", 
într-o „lume de entuziasm şi de reve la ţ i i ' — Opere, I, 
p. 159-160) şi „nevoia de totalitate", de care vorbeşte 
într-o scrisoare din 1922 adresată lui Ibrăileanu, şi apoi, 
în mai multe rin duri, pînă la paginile confesîve din ultimii 
ani, „pornirea de a îmbrăţişa totul". Deschiderea către 
„întregul orizont spiritual" va rămîne definit ivă şi ei i se 
datorează acum interesul pentru filozofia culturii şi pentru 
concepţi i le care încearcă să justifice varietatea artei. 

înţelegerea artei ca o formă a culturii şi receptivitatea 
faţă de toate modurile ei istorice rezumă poziţ ia iniţială a 
esteticianului. De aici alegerea temei şî a materiei primului 
său studiu. „Urmăresc problema dualismului literar (antic-
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modern, clasic-rom antic, naiv-sentimental, apolinic-dionisiac 
etc.) de la francezii din secolul X V I I şi clasicii germani 
la romani icii germani din a doua generaţie şi pînă la 
Nietzsche sau chiar mai tîrziu*, comunică el într-o scrisoare 
din aprilie 1923. Pînă în toamna aceluiaşi an a încheiat 
prima parte, pe care a prezentat-o ca teza de doctorat şi a 
publicat-o în anul următor : Problema valorizării în poetica 
lui Schiller. Continuarea va apărea peste încă un an, ca un 
studiu independent : Dualismul artei — şi în care Problema 
valorizării... va fi reluată în rezumat, ca un capitol in
troductiv. 

Punctul de plecare propriu-zis al acestui prim studiu rea
lizat în etape este surprinderea momentului apariţiei unei 
concepţ i i noi despre cultura şi a n ă : sfîrşitul secolului 
al XVII-lea. c înd „act ivitatea spiritului uman" începe să 
nu mai fie înţeleasă „ca o evoluţie liniară, ale cărei etape 
succesive indică gradul relativ al perfecţiunii lor", 
ci ca „o serie de producţii închise în sine. Arta este 
examinată în numeroasele eî legături cu celelalte fenomene ale 
culturii, cu religia, cu moravurile şi cu felul specific de a în
ţelege lumea." Cele două concepţii opuse vor fi analizate 
mai pe larg în Concepţia raţionalistă si istorică a culturii 
şi în Filozofia culturii. In spiritul celei noi, care afirma 
individualitatea epocilor de cultură şi unitatea formelor • 
acesteia într-o epocă dată , Schiller aiunge la o soluţie 
nouă în disputa privitoare la raportul de valoare dintre 
poezia antică şi cea modernă, depăşind exclusivismul pre
decesorilor : fiecare dintre cele două feluri de poezie tre
buie judecat în sine, întrucît fiecare exprimă un alt raport 
al omului cu lumea: de echilibru într-un caz, de tensiune 
*n celălalt . Lîn raport corespunde „stării naturale", celălalt 
apare acolo unde se adaugă „artificialitatea culturii". Vianu 
observă că Schiller, kantian, interpretează raportul ca pe 
unul între facultăţile spirituale ale omului, îl interiorizează : 
în primul caz receptivitatea faţă de realitatea dată şi ca
pacitatea de a crea idealuri, sensibilitatea şi raţiunea, se 
găsesc în armonie; în cazul al doilea acestea se dezvolta 
separat şi inegal şi ajung la un conflict, care are drept 
urmare opoziţ ia dintre realitatea resimţita acum ca insu
ficientă şi idealul menit să ofere o compensaţie. Schiller 
identifică astfel în poezia antică şi în cea modernă cîte 

un tip de poezie : ,naiv* şi «sentimental". Descoperind 
poeţi „naivi" şi în epoca modernă (şi încă printre cei mai 
mari), el dă apn; acestei clasificări istorice o accepţie 
sistematică. 

Schiller a ilustrat, aşadar, cel diniî i posibilitatea pe care 
o oferă noua fikuotie 3. culturii de a stabili o tipologie 
istorică a artei, convertibi lă in una sistematică, deschîzînd o 
serie ale cărei momente principale Vianu le a n a i z e a z ă in 
Dualismul artei, interesat de metodă şi de rezultatele po
sibile. Hegel dă o baza fi lozofică realităţii tipic-istorice a 
artei (pe care Schiller o fundase mai degrabă psihologic), 
dar epocile cultural-ariistice, diferenţiate cu „mare f ineţe", 
sînt integrate într-un sistem rinalist, în sensul concepţiei 
raţiona'iste, care se manifesta şi în utilizarea unei definiţii 
a artei dedusă din examinarea unui singur tip — cel 
clasic — şi transformată apoi in criteriu de apreciere a 
celorlalte (simbolic şi romantic). Ideea individualităţi i şi 
unităţii culturilor o impune definitiv Nietzsche, prin postu
larea unui sentiment metafizic al vieţi i , altul în cazul 
fiecărei culturi, care determină sau impregnează toate for
mele de manifestare ale acelei culturi, toate operele eî. Prin 
dualismul dionisiac-apoiinic, Nietzsche stabileşte, după p ă 
rerea lui Vianu (a cărui tendinţă clasicistă va deveni cu-
rînd evidentă) , nu numai două tipuri de artă, ci şi (în pr i 
mul rînd) două etape ale unui proces de sublimare datorita 
căruia coate artele sînt, in grade diferite, expresii apolinice 
ale unui sentiment dionisiac al vieţi i . Pe teoria nietzscheana 
a cuburii construieşte Worringer, care distinge şi el două 
tipuri de artă (primitiva şi clasică) şi apoi alte doua (orien
tală şi gotica) şi schiţează gestul coordonării lor într-un 
sistem, î n d e p ă n î n d u - s e aici (ca şi în alte locuri) de 
Nietzsche, pentru care culturile erau individualităţ i incom
parabile. Seria esteticienilor care încearcă sa reducă varie
tatea artei la tipuri „pe baze filozofic-culturale", ajungînd 
de regulă la o schemă duală (rareori, tripartita), o înche ie 
Spengler. 

In concepţii le lor trebuie să distingem trei elemente, faţă 
de care Vianu va adopta atitudini diferite: considerarea 
artei ca parte integrantă a fenomenului culturii, substratul 
a cărui manifestare este acesta si tipologia. Valabilitatea 
celui dintî i Vîanu n-o va pune niciodată ia îndoiala, pro-



pozi ţ ia „punctul de vedere nietzschean înfrăţi pentru tot
deauna estetica cu filozofia culturii", scrisă acum, urmînd 
a fi interpretată, dar nu abandonata; istorismul distinge 
tipuri, dar acestea apar izolate ţi succesive ; pentru Vianu 
— acum, în epoca revelaţiei culturii, dar ţi mai tîrziu — 
valorile artei sînt, toate, actua'e sau pot deveni actuale în 
clipa în care o nevoie spirituală le solicită, sînt prezente; 
ceea ce caută el este deci o tipologie sistematică, sau, mai 
exact, calea spre un sistem al tipurilor estetice „active în 
istoria omenirii", nu o istorie a tipurilor. „Metoda filozofic-
culturală" se opune însă reducerii la „un număr mărginit 
de tipuri statornice integrabile într-un sistem", „dinamismul 
istoriei d i zo lvă statismul sistemei de tipuri". In sfîrşit, fi
lozofia culturii atribuie artei un substrat metafizic : o ex
plicaţie la care Vianu, spirit mai pozitiv, în căutarea de 
adevăruri controlabile, nu poate rămîne. 

El extinde tema (tipologia artei) în direcţie psihologică, 
examinlnd mai întîi contribuţia „psihologiei structurale" a 
lui Dilthey, care e, de fapt, tot o filozofie a culturii, 
fundată psihologic însă, nu metafizic. Unitatea unei cul
turi e acum întemeiată pe conceptul de „structură psihică", 
înţeleasă ca ordine necesară, coordonare într-un complex 
a faptelor psihice, complex care are tendinţa de a se 
realiza necontenit apl ic înd diferitelor momente ale vieţi i „Q 
preţuire în acord cu felul în care aceste momente se adap
tează sau contrazic sistemul de forţe implicate în struc
tură", cu alte cuvinte valori f ic înd într-un mod specific 
realitatea dată. Rezultatul acestei activităţi sînt creaţiile 
de cultura, care trebuie privite deci ca tot atîtea forme ale 
vieţi i sufleteşti sau „valori elaborate în unitatea structurii 
psihice". Este, prin urmare, posibil ca, pornind de la 
una dintre aceste valori (artă, filozofie, morală, religie), să 
ajungem la structura psihică şi de aici la înţelegerea ori
căreia dintre celelalte valori: aceasta este metoda lui 
Dilthey. 

Structurile psihice tipice la care poate fi redusă î n 
treaga varietate a culturii sînt puţine. In funcţie de ele 
Dilthey identifică trei tipuri de concepţii filozofice. Por
nind de Ia filozofie, în sens de viziune asupra lumii, 
H. Nohl distinge, api ic înd metoda lui Dilthey şi folosind 

schema tipologică a acestuia, trei tipuri corespunzătoare în 
domeniul picturii: idealist, panteist, naturalist. 

O altă metodă de clasificare t ipologică a artei e cea 
propusă de „psihologia diferenţială", care aduce un punct 
de vedere mai puţin filozofic, mai pozitivist-psihologic 
asupra omului. Tipologia obţinută pe teren strict psihologic 
e verif icată şi nuanţată, în sfera creaţiei şi receptării artei, 
de către R. Miiller-Freienfels, care stabileşte două tipuri de 
artişti („expresiv" şi „plastic'') ţi două tipuri de receptori 
(„simpatetic" ţi „contemplat iv") . Noua metodă ps ihologică 
studiază însuşirile sufleteşti „ independent de semnificaţia lor 
culturală", are în vedere un om „smuls din univers şi din 
curentul devenirii istorice" : aici e deosebirea esenţială faţă 
de perspectiva psihologiei structurale şi de metoda inaugu
rată de Dilthey. Oricum însă, e menţinută ideea, comună 
concepţi i lor analizate pînă acum, că opera de a n ă ma
nifestă o realitate mai a d î n c ă : subconştientul metafizic 
(pentru filozofia culturii), structura individualităţ i i umane 
(pentru psihologia structurala şi diferenţiată). Procesul de 
pozitivitate a expl icări i artei continuă însă şi iată-1 pe 
Wolfflin renunţînd să cerceteze „sub suprafaţa operei 
adîncul ei metafizic sau psihologic". „In lunga perspect ivă 
care conduce de ia operă la cauzele ei adînci , el secţio
nează primul plan şi îl ţ ine pe acesta în faţa ochilor', 
istoria artei (alternanţă de „liniar" şt „pictural", scheme 
vizuale tipice) e „mărginită la acest prim-plan gol şi fără 
prelungire", notează cu ev identă Inaderenţă Vianu, care 
nu va abandona niciodată ideea că opera de artă ÎI exprimă 
pe creatorul ei. 

D u p ă expunerea a numeroase explicaţii date diferenţierii 
artei în tipuri, Vianu formulează propriul său punct de 
vedere astfel: „Tipul este o totalitate de tendinţe unifi
cate 'prin aspiraţia lor către o valoare comuna. Valoarea 
este cauza finală a tipului. Această valoare rezultă, la rîndul 
ei, din relaţia în care cultura sau individul se găsesc cu 
realitatea. Pentru că această relaţie poate fi numai de două 
feluri, găsim aici temeiul care ne-a permis din capul lo
cului să vorbim de un dualism al artei. Omul poate resimţi 
realitatea sau ca un mediu prielnic, sau ca o putere ame
ninţătoare, şi valoarea fundamentală către care el va tinde 
va fi sau apropierea, sau fuga de v iaţă . Arta, întrucît este 
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determinată de această valoare fundamentala, va reda reali
tatea vie s3u idealul ei transcendent. Intre aceşti doi poli 
opuşi există mimai forme intermediare." Teoria (în care 
recunoaştem ecouri din Schiller ţi din Worringer) este, de 
fapt, a dualismului culturii în general, nu numai al artei, 
crearea frumosului reprezentînd doar una dintre tendinţele 
a căror unitate alcătuieşte tipul, celelalte fiind apropierea 
de absolut, cunoaşterea adevărului , realizarea binelui. Tie-
care dintre aceste patru tendinţe năzuieşte către valoarea 
comuna, pe care o poate atinge numai pe căile proprii, 
ceea ce face ca valoarea comuna să apară fiecărei tendinţe 
altfel : „ D u p ă natura mijloacelor cu care ne îndreptăm 
către ea, valoarea ia o altă faţă. Aşa se ajunge la specifi
citatea valorilor religioase, filozofice, etice şi artistice. Dar 
pentru că toate aceste valori sînt subordonate unei singure 
valori fundamentale, spunem că ele sînt corelative." 

Cu această teorie despre valorile culturii se încheie Dua
lismul artei.. Ea va fi reluată în eseurile Spiritul nou în 
estetică şi Dispariţia artei, scrise în acelaşi an (1925). N u 
este acesta singurul rezultat al primei cercetări întreprinse 
de Vianu care va trece in studiile Iul ulterioare. „Metoda 
lui Dilthey" va fi în mai multe rînduri şi a lui, tipologia 
Iui H. Nohl va intra, « interpretată , în Estetica, şi tot aşa 
aceea a lui Muiler-Freienfels. Dincolo de asemenea identifi
cări sînt necesare însă c î teva observaţii mai generale. A u 
torii ta care se opreşte Vianu sînt filozofi ai culturii şi ai 
artei sau psihologi. Această dublă orientare a interesului 
defineşte s i tuaţia, iniţială a esteticii l u i : pornirea de ia 
filozofie, privirea fenomenului artistic din planul înalt al 
ideilor generale şi din perspectiva largă a întregii culturi, 
pe de o parte, nevoia unui teren mai concret şi mai sigur, 
pe de alta. Primul aspect se expl ică prin nevoia de totali
tate de care am vorbit şi printr-o vocaţ ie filozofica reala, 
al doilea prin formaţie (studii de psihologie şi un început 
de specializare), prin orientarea predominant psihologică a 
esteticii timpului (Karl Groos, care i-a îndrumat disertaţia 
la Tu'bingen, era unu] dintre coriferii Einfiiblung-a\m), dar 
şi prin tendinţa „realistă" a spiritului lui Vianu, care-i 
frînează elanul speculativ şi-i impune prudenţă sau rezervă 
faţă de soluţiile greu verificabile. „ N o i , cei porniţi de Ia 
filozofie, luptăm toată v iaţa să punem de acord princi

piile cu experienţa, conceptele cu intuiţia", va mărturisi el 
înir-o epoca tîrzie, a ultimelor studii de estetică (Cîteva 
observaţii la deschiderea unui curs). „Experienţa" şi „ in
tuiţia" nu intervin încă în aceste lucrări de început, a 
căror notă specifică — şi valoare — e dată de siguranţa 
cu care autorul lor mînuieşte idei generale şi pune ordine 
într-o materie teoretică densă şi variată, de subtilitatea şt 
rigoarea analizei (mai ales în Problema valorizării...), de 
decizia cu care Vianu se instalează în domeniul doctrinelor 
estetice. Propriile lui idei despre artă sînt, am spune, încă 
virtuale, ele cristalizează treptat în contactul prelungit cu 
teoriile altora, în „mediul" format de acestea. 

De aceea, înainte de a propune o estetică, Vianu va face 
istoria esteticii. Cursurile lui pe această tema nu pot fi 
ignorate, caci ele au avut, pe i îngă rostul lor didactic, de 
organizare şi transmitere de cunoştinţe, şi un sens mai pro
fund, de examinare a problemelor esteticii şi de clarificare, 
pornind de la acestea, a unor puncte de vedere proprii. 
In 1924—1925, c înd predă pentru întiia oară un astfel 
de curs, Vianu înţelege prin estetică, în opozi ţ ie declarată 
cu tradiţia disciplinei {v. Spiritul nou în estetică), un 
edificiu teoretic rezultat din însumarea — rezervată viito
rului — a unor cercetări parţiale specializate şi pare străin 
de gîndul de a construi el însuşi un sistem. Cursul are de 
aceea un aer mai neutru, este marcat în mai mică măsură 
de intenţia, declarată la reluarea lui în 1929, de a subor
dona materia istorica preocupării pentru un sistem de este
tică : „Vom face istoria esteticii dintr-un interes siste
matic", „istoria esteticii este o disciplină subordonată siste
mului de estetică"- Sistemul nu există încă, dar Vianu se 
îndreaptă spre e! chiar atunci c înd nu ştie şi nu vrea, din 
motive metodologice, „ştiinţifice", acest lucru, căci este 
un spirit structural sistematic. 

In prima variantă a cursului, expunerea începe cu Platon, 
dar rezervă cel mai mult spaţiu (trei pătrimi) esteticii 
kantiene şi postkantiene, încheindu-se cu un capitol despre 
"influenţa filozofiei culturii asupra esteticii. In varianta a 
doua, materia e adusă „la zi", prin prelegeri despre „este
tica şi ştiinţa generală a artei" (Dessoir, Utitz) şi estetica 
fenomenologică (M. Geiger, R. Hamann), şi organizată mai 
clar în funcţie de un ax central şi de un reper, care este 
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Critica puterii de judecată a lai Kant. Istoria esteticii este, 
pentru Vianu, istoria esteticii pînă ia Kant şi după Kant, 
şi nu într-un sens convenţ ional : estetica lui Kant sinteti
zează dezvoltarea anterioară a gîndirii despre artă şi o 
determină pe cea ulterioară. Interesul lui pentru filozofia 
kantiană era mai vechi, stimu'.at de îndemnurile lui K a r i 
Groos şi, mai înainte, probabil, ale lui Rădulescu-Motru, 
dar atenţia excepţ ională pe care i-o acordă acum e în le
gătură cu problema care i se pune lui Vianu după pri
mele sale studii : aceea a specificului valorii estetice (ne
glijată de filozofia culturii — din perspectiva căreia privise 
el p înă aici arta — preocupată mai mult de asemănările 
dintre valorile care compun un stil cultural) şi a posibili
tăţii unui concept al artei capabil să explice şi sa integreze 
toate formele ei. 

In cadrul astfel fixat al cursului, ideile sînt selectate, 
analizate şi înseriate într-un fel care dă „istoriei" un relief 
anumit, o problematizează. Vianu îşi cunoaşte bine au
torii, dar, cu toată grija caracterizării cit mai adecvate, e 
clar că priveşte totul de sus, preocupat să descopere 
punctele de maxim interes pentru el şi să le lege prin linii 
care nu compun, desigur, schema unui sistem, ci doar un 
tablou al problemelor, soluţiilor, ideilor care sînt — sau 
vor fi — şi ale lui. Iată c î teva exemple : 

La Aristotel aduce în prim-plan ideea artei ca „pre lu- . 
crare a realităţii în sensul de a scoate mai bine in evidenţa 
caracterul necesar al acestei realităţi", ca „aducere a ei la 
un grad de formă mai precisă" şi „la un nivel de ideali
tate mai înaltă" ; în termeni inca mai apropiaţi de estetica 
lui Vianu, arta reprezintă pentru Aristotel „o organizare 
noua a materiei", .materia devine mai expresivă prin 
forţa care o străbate*. Ideea revine la Plotin, debitor 
nu numai lui Platon. cum se crede în general, şi pentru 
care arta semnifică „un grad superior de unificare" şi „o 
etapă nouă în creaţîune, nu o simplă imitaţie". Plotin face 
un pas mai departe: elementul unificator, „energia care 
unifica materialul difuz al unei opere de arta" nu mai 
este „ideea metaf iz ică act ivînd în real", ci „sufletul ar
tistului". Problema .uni tăţ i i" , a reducerii muîtip'icităţii apa
rente la unitate e. dealtfel, problema esenţială a gîndirii 

greceşti. „Forma internă", concept central în estenca an
tică, nu este decî t tocmai „ideea considerata în funcţiunea 
et unificatoare", şi Vianu îi semnalează prezenţa pînă t îrziu, 
în scrierile iui Goethe, unde e numită „Urphaenomen":, 

Renaşterea impune, alături de ideea imitaţiei artei antice 
şi a naturii ca aparenţă, ca lume a formelor, ideea imitaţiei 
naturii ca principiu creator, a „procedeului intern de care 
natura se foloseşte în creaţiile sale" : Alberti îl numeşte 
cvnvenientia, un nume pentru un concept apropiat pînă la 
identitate de eidosul platonician, de phys'is al stoicilor, de 
natura naiurans de care vorbea Meîster Eckaxt şi mai tîrziu 
Spinoza, în sfîrşit, de elanul vital al lui Bergson. Re
naşterea concepea puterea interna a naturii într-un sens 
raţional, preluînd in acest punct moştenirea pitagoreică. 
Curentul raţionalist e dublat curind de unul iraţionalist , 
baza opoziţ iei fiind distincţia mai veche dintre cunoaşterea 
clară şi cunoaşterea confuză , care revine în secolul al 
XVII-lea la un filozof „care nu e citat de obicei în istoria 
doctrinelor de estetică" : Pascal („spiritul de geometrie" şi 
„spiritul de f ineţe") . Curentul raţionalist va fi reprezentat 
de Boileau şi de Crousaz, care mută accentul de pe obiec
tul estetic pe reacţia faţa de el, fiind astfel unul dintre 
iniţiatorii psihologismului şi ai relativismului în estetică ; 
iraţionalismul — de Bouhours şi de Dubos. Condillac pune 
problema artei în perspectivă genetică, inaugurlnd astfel un 
nou capitol al cercetărilor, „estetica sociologică". 
L a Baumgarten Vianu subliniază mai ales ideea artei ca 
„ficţiune eterocosmica" : „Arta este o realitate nouă, adău
gată realităţii pe care o cunoaştem*. Esteticienii englezi din 
secolul al XVIII-lea âdîncesc problema relativităţii judecă
ţilor de gust şi contribuie decisiv, prin interesul acordat 
sublimului, la depăşirea vechiului ideal al esteticii clasice, 
care nu cuprindea decît frumosul. 

In secolul al XVIII-lea existau în estetică două principii, 

scrie Vianu, care descoperă mereu dualisme, „principiul 

imitaţiei şi principiul expresiei". Primul reprezenta prelun

girea anticului „mimesis" şi de depăşirea lui depindea în 

dreptarea esteticii „către ţintele sale noi". Este ceea ce 

realizează Vico, pentru care arta este „o formă de expre

sivitate a sufletului omenesc". Arta e pusă, aşadar, în func-
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ne de artist, nu de natură : un punct de vedere „foarte 
important şi aproape revoluţionar". La lichidarea vechiului 
principiu contribuie apoi Winckelmann şi, întrucît va, 
Lessing. Aceşti trei esteticieni au încă c«va în comun ; ei 
„întăresc energia reflecţii lor lor Filozofice printr-un contact 
nemijlocit şi entuziast cu arta". D u p ă ei devine aproape 
imposibil tipul esteticianului mai vechi, exclusiv speculativ: 
„obligaţia esteticianului de a întreţine contactul cu arta 
devine acum ineluctabilă*. 

Şi încă un exemplu de comentariu pe care nu-1 cere 
neapărat obiectul şi care trădează problema pe care şi-o 
pune Vianu însuşi, sugerind to todată soluţia pe care i-o 
va da c înd va trece de la istorie la sistem: pentru 
Bergson cunoaşterea estetică este o cunoaştere eliberată de 
frînele voinţei practice, ca şi pentru Schopenhauer. D u p ă 
Schopenhauer, această eliberare a conştiinţei ne duce la per
ceperea prototipurilor lumii fenomenale; după Bergson, Ca 
duce „numai ta cunoaşterea obiectului în toată intimitatea 
şi frăgezimea amănunte lor lut particulare", ne descoperă 
bogăţia lumii sensibile, nu ne îndepărtează de ea. „Ba
zele teoriei rămîn aceleaşi, însă Schopenhauer dă o. semni
ficare metaf iz ică fenomenului, pe c înd. Bsrgson ocoleşte 
această semnificare metafizică" ; nu altfel vă face Vianu. 

Nu ştim de ce Tudor Vianu n-a făcut o carte de istoria 
esteticii din aceste cursuri, din care a reluat însă — in-
tegral,- parţial sau în rezumat — uneîe capitole în Soarta 
ideii de geniu (1929), Estetica antica (1930), Introducere la 
htoria esteticii de la Kant pînă azi. Texte alese (1934), 
Estetica. Este o ordine de preocupări care îl reprezintă, căci 
gîndirea Iui Vianu este prin excelenţă „istorică", dominată 
de conşti inţa a tot ce o precedă. „Problemele filozofice şi 
soluţiile care le răspund rezultă din două operaţii ale spi
ritului", scrie el (Înţelesul unui curs de istoria doctrinelor 
de estetică): dintr-o „confruntare naivă cu obiectul" şi din 
„încadrarea efortului nostru de cunoaştere într-o tradiţie 
f i lozofică, pentru a folosi o anumită experienţă f i lozofică 
şi o anumită tehnică de gîndire. Nu există filozofare în 
afară de această încadrare în tradiţia filozofiei." în cazul 
fui Vianu aceasta a doua operaţie a spiritului capătă un 
accent deosebit de puternic. Un accent care slăbeşte intru-
c î tva cu timpul, lucru evident şi în tehnica scrisului său, 

mai liber, de la un moment dat, de „obligaţia" de a porni 
de la istoria problemei pentru a ajunge la formularea unui 
punct de vedere propriu, av înd în mare măsură caracterul 
unei sinteze şi al unei concilieri. Efecte ale acescci pozi ţ i i 
faţă de istoria culturii (şi de istorie în general : „Mă simt 
apăsat de întregul trecut şi răspunzător pentru întrcgui 
viitor. Istoria este spaţiul în care trăim şi ne mişcăm. Istoria 
este de aceea obiectul ce! mai interesant al cunoaşterii şi 
elementul fundamental al culturii" — Opere, I, p. 156) 
s înt densitatea informaţiei erudite, impresia de certitudine 
şi de greutate a afirmaţii lor, dar şi de prudenţă, de limi
tare a îndrăzneai . 

Intre cele două cursuri de istoria esteticii (1924—1925 
şi 1929—1931), Vianu a predat şi un curs de estetică ge
nerală, într-o forma mai sumară probabil în primul an 
(1925—1926), pe care n-o cunoaştem (cursul n-a fost 
stenografiat), dezvo l ta tă apoi în trei serii de prelegeri 
ţ inute în anii următori : Creaţia artistică, Originea, evoluţia 
ţi funcţiunea operei de artă, Emoţia estetică. Primele două 
s-au păstrat litografiate. Judecind după „temele" lor — crea
ţ ia , opera, receptarea — ele par a alcătui o primă va
riantă a Esteticii Lipseşte însă partea despre valoarea este
tică — şi lectura ne descoperă că nu e vorba de o con-
-strucţie neterminată, ci de absenţa principiului interior care 
să impună preocuparea pentru valoarea estetică şi să dea 
•coerenţă întregului : lipseşte adică un concept al artei. 
Sa vedem prin ce se caracterizează această schiţă de sistem 
sau această etapă din evoluţ ia spre sistem a gîndirii este
tice a Iui Vianu. 

Creaţia artistică se ocupă de psihologia artistului şi de 
procesul creaţiei, adică de ceea ce va forma în Estetica 
partea a IV-a (Structura ţî creaţia artistică). Artistul nu 
se deosebeşte esenţial de omul obişnuit, ci numai gradual 
— scrie Vianu acum, ca şi mai tîrziu — însuşirile care-1 
definesc sînt generale, doar că la et apar potenţate . Aceste 
însuşiri s î n t : trăirea intensa, imaginaţia creatoare, tendinţa 
de a exprima, tendinţa de a plasticiza. Tendinţa de a ex
prima este, de fapt, tendinţa de a se exprima, şi la ori
ginea ei stă pornirea oricărui afect de a se exterioriza. 
Cum în expresia artistică nu se manifestă însă numai o 
„trăire" oarecare, ci „întregul fel de a fi al personali-

798 799 



taţii artistului", înseamnă că ea este „identica idealmente 
cu filozofia, morala şi religiozitatea aceluiaşi artist" şi ca 
este deci posibil „a interpreta arta şi prin alte valori spi
rituale" : Vianu regăseşte în acest punct teoria lui Dilthey. 

Opera de artă este determinată deopotrivă de tendinţa 
de a se exprima a autorului şî de tendinţa Iui de a domina 
afectul „pentru a scoate din el substanţa unor valori co
municabile mai departe", de a „plasticiza". Prin plastici
tate sînt înţeleşi, aşadar, „toţi acei factori care organizează 
expresia artistică în scopul de a o face transmisibilă", o 
„discipl inează", „l imitează". „Expresivitatea" şi „plasticita
tea" denumesc, în fond, cele două „intenţii", activă şi re
flexivă, ale oricărui limbaj artistic, de care Vianu va vorbi 
de aici înainte mereu. Analiza celor două momente — al 
„expresiei dezlănţuite" şi al „disciplinării ei prin plastici-
zare" — şi sinteza lor ne îngăduie sa înţelegem ce este 
arta : „Viaţă sufletească puternică închisă în forme tempe
rate. Arta e disciplinarea tumultului interior", sublimare a 
dionisiacului în apolinic, nietzscheanism fără dimensiune me
tafizică, psîhologizat . 

T. Vianu trece mereu dincolo de cercetarea psihologiei 
artistului, pentru a se ocupa de ceea ce va constitui în 
Estetica „ fenomenologia" operei de arta, privind însă lu
crurile dintr-un unghi psihologic, construind pe tipologia 
stabilită de Miiller-Freienfels. Expresivitatea şi plasticitatea 
caracterizează deci orice operă de arta, dar în măsură 
inegală, încît putem distinge opere, artişti, arte, epoci sau 
chiar regiuni artistice în care predomină tipul expresiv şi 
altele dominate de tipul plastic. 

Capitolele din curs care tratează despre procesul de 
creaţie (Etapele creaţiei artistice, Relaţia dintre inspiraţie 
ţi execuţie) nu cuprind nimic diferit sau în plus faţă de 
partea corespunzătoare tematic din Estetica.- reprezintă 
deci o var iantă mai sumară decî t cea definitivă, care va 
relua şi ideile şi materialul ilustrativ de aici. Un fragment 
(p. 113-121) este identic în substanţă — şi uneori în 
formulare — cu eseul Emoţie si creaţie artistică (publicat 
în mai 1927 şi retipărit în volumul Arta ţi frumosul). 

In consideraţiile despre Rolul subconştientului şi al con
ştientului în creaţia artistică e de observat o deosebire de 
accent faţă de ceea ce vom citi în capitolul Elementele ra-
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ţionale ţi iraţionale în procesul creaţiei din Estetica: 
Vianu admite acum ca „subconştientul joacă un rol de prim 
ordin în creaţia artistică", lui datorindu-i-se inspiraţia, iar 
în ce priveşte participarea celuilalt factor distinge între o 
conştiinţă iraţională şt o conşt i inţă r a ţ i o n a l ă ; prima (ase
mănătoare cu „conşti inţa intuit ivă" a lui Bergson) se ma
nifestă în necontenita comparare a elementelor particulare 
cu intuiţia totala a operei de la care porneşte artistul, 
în „sentimentul care face pe artist să ştie cu siguranţă ceea 
ce este nimerit în opera lui şi ceea ce nu este" : conştiinţa 
iraţională nu se lasă sistematizată în formule generale, este 
un fel de instinct, care lucrează însă „cu o clară conştiinţă 
a scopului final" ; a doua este „formidabilă î n legi şi ade
văruri generale" şi e totuna cu tehnica artistică. Diferenţa 
de accent amintită revine în preţuirea acordată originali
tăţii : tehnica este foarte importantă, însă ea reprezintă 
numai un moment al plasticizarii (în sensul arătat mai sus), 
şi „ceea ce alcătuieşte interesul creaţiei artistice este tocmai 
originalitatea, iraţionalitatea, ceea ce coincide cu adîncă 
diferenţiere a fiinţei artistului". 

In Creaţia artistică, Tudor Vianu este, prin urmare, încă 
foarte aproape de preocuparea tipologica a primelor sale 
scrieri şi de psihologism, orientat încă spre o estetica a 
tipurilor sau „idealurilor" artistice, justificată astfel în 
Dispariţia artei: „ U n singur mijloc există pentru a salva 
estetica de exclusivismul care, cu bună dreptate, i-a lost 
imputat; şi acesta constă în atitudinea care porneşte de la 
diversitatea idealurilor artistice". Oricum ar fi înţeleasă 
însă, estetica nu se poate lipsi de un concept general al 
ariei şi Vianu îl cau iă examinînd, pe de o parte, istoria 
doctrinelor estetice, pe de alta, istoria artei însăşi. î n Ori
ginea, evoluţia şi funcţiunea operei de artă el analizează 
teoriile care derivă arta din joc, magie (capitolul jocul ţi 
magia ca motive ale artei primitive va fi reprodus în 
Arta ţi frumosul, sub titlul Arta ţi jocul) sau sexualitate, 
după care formulează următorul punct de vedere : arta 
primit ivă „se a l imentează" din patru motive: „întîi şi 
întî i din joc" ( influenţa Iui Kar l Groos şi a lui Schiller, 
de care se va elibera curînd) , apoi din magie, muncă şi 
viaţă s e x u a l ă ; motivul decisiv însă, singurul care poate 
explica de ce omul face artă şi faţă de care motivele 
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arătate sînt numai complementare, este „instinctul artistic 
propriu-zis", care constă în „nevoia de formă", „nevoia 
de a plasticiza". Acest „instinct al formei" este ireductibil, 
el „se confundă cu instinctul cel mai simplu şi mai general 
al sufletului nostru™. 

Postularea acestei „nevoi de formă" este un pas hotarîtor 
spre concepţia dezvo l ta tă în Estetica şi rămasă apoi defi
nit ivă. D e o c a m d a t ă însă Vianu nu încearcă, pornind de 
aici, să construiască o estetică a operei, ci îşi „verif ică" 
mai întîi principiu', confruntîndu-1 cu istoria artei. Aceasta 
îi apare ca o istorie a „formelor artistice" caracteristice di
verselor arte. 

Urmărirea evoluţiei acestora o începe cu dansul, pentru 
că aici se manifestă mai clar „trecerea de la activitatea 
liberă a jocului la activitatea formală a artei", şi o con
tinuă cu muzica, poezia epică şi lirică, drama şi teatrul, 
cinematograful, arhitectura, arta decorativă, sculptura, pic
tura — respectind, aşadar, o schemă tradiţională, care î m 
parte artele în temporale sau succesive şi spaţiale sau simul
tane. Observaţi i 'e s înt interesante, dar ele privesc estetîcile 
speciale ale artelor, nu estetica generală, aşa încît vom 
trece aici peste ele, nu înainte de a remarca insă expl icaţ ia 
ps ihologică dată unor forme artistice. în literatură, formele 
cele mai cuprinzătoare sînt genurile, scrie Vianu, care tre
buie considerate ca „expresia unor anumite predispoziţii 
artistice de a intui lumea, cărora Ie corespund şi anumite 
forme exterioare. Dar aceste forme exterioare pot fi mo
dificate ori de c î te ori o altă intuiţie a lumii pătrunde în 
ele." Genurile au, aşadar, în primul rînd o realitate psiho
logică : „sînt artişti care au intuiţia lirică a lumii, sînt 
alţii care au intuiţ ia epică a lumii şi, în fine, alţii care au 
intuiţia dramatica a lumii" ; liric, epic şi dramatic s înt 
„nume care desemnează feluri de a resimţi viaţa, de a 
oglindi lumea". 

Ultima secţiune a cursului se ocupă de funcţia artei, 

care este, după Vianu, multiplă, nu numai in faza iniţiala, 

c î n d „s-ar putea spune că nu există activitate socială care 

sa nu prezinte o legătură oarecare cu arta" („pantonomia 

artei", în Estetica), dar şi mai tîrziu : sociala, morală, filo

zofică. Ideea cea mai importantă este a necesităţii şi po-

sibi'ităţîî „solidarizării valorilor". Ideea în sine nu e nouă 
la Vianu, se poate spune chiar că este ideea cea mai veche 
şi mai constantă a esteticianului : Problema valorizării Ut 
poetica lui Schiller, Dualismul artei, Spiritul nou în estetică 
o afirmă deopotr ivă , cu argumente împrumutate fie isto
rismului, fie psihologiei structurale. N o u ă e asumarea ei 
mai decisă şi transformarea în punct de program, de unde 
sensul activ al formulării şi tonul polemic al susţinerii. 
Deschis către tota'itatea culturii, Vianu ajunsese în chipul 
ce! mai firesc la ideea legăturilor ce unesc diversele ei 
forme, a comunicări i valorilor care o compun. 

Făcuse, am spune, o constatare care corespunde pornirii 
lui „de a îmbrăţişa totul" şi şi-o propusese ca temă de 
cercetare. Cercetarea a avut, în primul rind, un caracter 
de verificare şi ilustrare. Acum el descoperă că ideea co
municării valorilor nu e de la sine înţeleasă, că, d impotr ivă , 
tendinţa definitorie a culturii moderne e autonomizarea va
lorilor. Fundamentată filozofic de Kant, disocierea valo
rilor a constituit un mare progres, dar, după ce au fost 
disociate, valorile trebuie solidarizate, căci altfel se produc 
fenomene cum e criza culturii moderne, care este în esenţă 
efectul autonomizări i valorilor, al specializării excesive, în 
direcţii unilaterale şi divergente, a activităţii spirituale. 
Omul acestei culturi este incomplet, „ciuntit parca de o 
parte a fiinţei sale spirituale", de aceea „trebuie sa dorim 
sa stabilim comunicarea şi solidaritatea fiecărei valori cu 
totalul valorilor", sinteza armonioasă, în susţinerea posibi
lităţii căreia Vianu reia teoria cu care încheiase Dualismul 
artei; sufletul considerat ca un „tot organic" (structură, 
la Dilthey) aspiră către un sistem de valori, care se reali
zează în mod deosebit in „cele trei faţete principale ale 
sale" (ştiinţa, morala, arta), „limbile deosebite in care 
vorbesc aceleaşi idealuri, aceeaşi valoare centrală". 

Ideea aceasta a posibilităţii şi necesităţii comunicări i 
dintre valorile culturii, a întrunirii lor într-o sinteză ar
monioasă (cine parcurge acest proces pornind de la arta 
realizează „atitudinea estetică", teoretizată aici pentru înti ia 
oară) va rămîne definit ivă, ea alcătuieşte una dintre co
loanele de susţinere ale operei lui Vianu. 

O alta — incomplet articulata, deşi prezentă în tot textul 
cursului — este . ideea artei ca f o r m ă : cauza ult imă a 
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acesteia, la origine ca şi după aceea, este „nevoia de 
formă" ; artisiuj creează o operă numai în măsura în care 
„a reuşit să introducă feluritele ei elemente într-o unitate 
organică. Cî tă vreme această unitate nu s-a produs, nu 
putem vorbi de o operă artistică." 

Astfel de idei şi de formulări ne apropie de Estetica, 
înainte de redactarea căreia Vianu mai publica volumul 
Arta ţi frumosul, conceput ca o „prefigurare" a sistemului. 
Compus din studii publicate anterior, volumul este totodată 
o însumare a activităţi i desfăşurate p înă aici, încît trebuie 
analizat într-o dublă perspec t ivă : care sînt deci proble
mele şi soluţiile reluate în această sinteză pregătitoare şî 
în ce măsură anunţă ele cuprinsul Esteticii ? 

O primă chestiune (în ordinea cronologiei, dar şi a frec
venţei) este a posibil ităţi i esteticii (pusa întîi î n Spiritul 
nou în estetică). Abordarea şi rezolvarea ei diferă de la un 
text la altul, dovedind atracţia exercitată succesiv asupra 
lui Vianu de c î teva mari direcţii moderne ale disciplinei. 
In Eternitatea ţi vremelnicia artei el preia distincţia — ca
racteristică esteticii postkantiene şi avîndu-şi sursa în Critica 
pvtterii de judecată — între frumos şi arta, pe care o l i 
mitează la sfera artei (excluzînd adică frumosul natural) 
ech iva l înd-o cu deosebirea estetic-extraestetic. Extraestetic 
este conţinutul , prin care „opera de artă se găseşte profund 
înrădăcinată în complexul de interese spirituale în mediul 
căruia se dezvol tă", estetică e forma, prin care „elementele 
disparate ale operei se întrunesc într-un întreg indislocabil"^. 
Forma nu este străină şi indiferenta faţă de conţinut, ci 
„expresia necesităţii interne a operei". 

Susţim'nd posibilitatea esteticii mai ales împotriva re
lativismului istorist, Vianu afirmă, în spiritul teoriei kantiene 
a cunoaşterii, caracterul absolut al esteticului : prin formă 
datele experienţei artistului se constituie „ca un obiect ne
cesar al cunoaşterii", forma este „unificare a diversului", 
„expresie a sintezei psihice, generatoarea conştiinţei", prin 
urmare „răspunde unei condiţii nezdruncinate", care este 
aceea a cunoaşterii umane, şi reprezintă astfel elementul 
„etern* al artei. O valabilitate relativă, „vremelnica", au 
numai elementele exiraestetice, de conţinut , dar nici acestea 
întru totul, pentru ca „spiritul nostru, întrucît s-a dezvoltat 
din viaţa trecutului, conţine destule elemente de universa-
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Iitate, pentru a poseda şi coardele consonante feluritelor 
momente ale istoriei". 

Studiul celor doua laturi ale artei (estetică şi extraeste-
tică) ar reveni unor discipline înrudite, dar independente: 
estetica şi ştiinţa artei. Vianu se situează astfel în direcţia 
impusa de Max Dessoir (Asthetik und allgemeine Kunst-
wissenschaft, 1906) şi susţinută în epocă de o revistă presti
gioasa (purtînd acelaşi titlu, 1909—1939). 

Reluînd peste un an chestiunea posibilităţii esteticii ( în 
Tip ţi norma în estetică), justificată aici prin „durata ne
pieritoare a esteticului", el revine la pozi ţ ia psihologică şi 
relativistă pe care o adoptase în Dualismul artei şi Spiritul 
nou in estetică. Frumosul este „obiectul unei dorinţe ema-
nînd din adîncurile individualităţi i", însă individual i tăţ i le 
omeneşti nu formează o „pluralitate haotică", ci pot fi 
grupate în „c î teva tipuri fundamentale", prin urmare şi 
„reacţiunîle subiective care alcătuiesc valorile" vor fi „ti
pice". Ca orice şti inţă, estetica începe prin definirea obiec
tului ei, care este frumosul. Acesta fiind o valoare deter
minată ' de individualitatea tipică, menită sa satisfacă do
rinţa ei, înseamnă că „fiecare estetician serveşte teoretic 
un anumit ideal de artă" şi că istoria esteticii este şi „istoria 
idealurilor artistice active pe rînd în cultura omeneasca". 

Pe baza acestei concepţ i i psihologice a tipurilor explica 
şi justifică Vianu aici şi normele estetice. „Tip şi normă sînt 
pentru noi unul şi acelaşi lucru privit din două puncte 
de vedere. Tipul este norma realizată ; pe c î n d norma este 
legea finală care guvernează tipul" : aceasta este teza, ai 
cărei termeni au cî te două accepţii , după cum sînt folosiţ i 
în legătură cu psihologia — artistului sau receptorului — 
sau cu opera, de unde, vom vedea imediat, o anumită ne
claritate a demonstraţiei . 

Norma este echivalată cu năzuinţa individualităţi i către 
o anumită valoare estetică, năzuinţă care se satisface reali-
z înd aceasta valoare într-un tip anumit de operă. Pe de 
altă parte, norma este înţeleasă ca principiu final al operei, 
în sensul „formei interne* din concepţi i le organiciste asupra 
artei. Ambiguă este şi noţiunea de „tip" : „Toata munca 
artistului se reduce în esenţă la clarificarea, aprofundarea 
şi potrivi/ea si l inţelor sale cu norma care guvernează tipul 

•căruia îi aparţine. C înd aceste silinţe sînt inconforme cu 
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tipul pe care vrea să-l realizeze, artistul înregistrează si
tuaţia cu sentimentul penibil al neadaptării şi nu oboseşte 
să experimenteze pînă cînd toate amănuntele operei sale nu 
manifestă spiritul tipic al întregului" (subl. n.). Şi : „Oste
neala muncii artistice devine însă cu atît mai extenuantă 
atunci c înd găsirea normei interne este îngreuiată de faptul 
că în acele adîncimi problematice ea nu există singură, ci 
se însoţeşte cu o normă deosebita, care solicită pe artist 
în direcţii divergente". Conflictul dintre două norme interne 
e resimţit „tragic" de Flaubert, de pildă. N o r m ă internă a 
artistului şi a operei, tip de artist şi de operă, aşadar : 
coincidenţă a planurilor — psihologic şi artistic — dublă 
ambiguitate, care nu se rezolvă decît printr-o înţelegere a 
artei ca expresie. Arta este „expresie a creatorului", afirmă 
într-adevăr Vianu, adăug ind însă imediat : „şi apoi expresie 
pentru alţii. Arta exprimă pe creatorul său şi îl exprimă 
pentru restul semenilor. Aceste două intenţii ale expresivi
tăţii se găsesc într-un raport de inversă proporţionali tate" 
(Eternitatea ţi vremelnicia artei). Această concepţie a artei 
ca expresie va reveni mereu, dar trebuie să observăm că 
cel de al doilea termen al formulei va fi din ce în ce mai 
accentuat de către estetician, ceea ce înseamnă o accentuare 
a formei sau a „operei" şi o limitare a lirismului, o de
plasare de accent paralelă cu mişcarea autorului dinspre 
estetica psihologică spre aceea fenomenologică. î n Estetica 
Vianu va separa tipurile de opere de tipurile de creatori, 
planul artistic de cel psihologic. 

Norma conduce nu numai procesul creaţiei, dar şi pe 
acela al receptării, a v î n d şi de data aceasta două accepţii : 
norma operei şî norma contemplatorului, a cărei expresie 
este gustul. „Normal izarea", la care critica are dreptul, nu 
este prescriere de norme exterioare şi generale, căci norma 
„nu funcţionează decî t înlăuntrul unui tip" şi „de la sfera 
unui tip nu poate emana nici un imperativ către sfera 
altui tip", ci descoperirea celor proprii tipului de artist, 
operă, receptor, readucere a faptei artistului şi a reacţiei 
contemplatonilui „sub legea care le este proprie". 

între creaţie şî receptare există nu identitate, cum cred 
impresioniştii , care încearcă să refacă cu mijloace proprii 
fizionomia unei opere, ci deosebire radicală. Artistul pleacă 
de la o intuiţie globală, de la o schemă vagă a viitoarei 

opere, şi continuă cu invenţia amănuntelor menite s-o umple. 
Procedarea lui e analit ică, atitudinea — retrospectivă {orice 
element fiind raportat la intuiţia iniţială). Mişcarea spiri
tului receptor este, d impotr ivă , de la aspecte parţiale spre 
intuiţia finala globala. Sensul e aici sinteza, iar atitudinea 
e p r o s p e c t i v ă : „ N u numai, aşadar, că emoţ ia nu repetă 
creaţia, dar mai degrabă cea dintîi sfîrşeşte acolo unde 
cea din urmă începe" (Emoţie ţi creaţie artistica). 

D u p ă ce în cursul despre Originea, evoluţia şi funcţiunea 
operei de artă ajunsese la postularea unuî instinct al formei 
ca factor decisiv al apariţiei şi menţinerii artei, în raport 
cu care jocul, magia, munca s'nţ motive complementare, 
Vianu face aici (Arta ţi jocul) un pas î n a p o i : „motivul 
autonomie" al artei este jocul, care se îmbină, în epocile 
cele mai îndepărtate ca şi mai tîrziu, cu „mot ive practic-
eteronomtee" (magice sau economice). în Estetica va relua 
punctul de vedere din cursul amintit. în analiza teoriilor 
care explică arta prin viaţa sexuală, întreprinsă în acel 
curs, e cuprinsă acum (Psihanaliza şi teoria artei) şi psihana
liza ; textul va intra aproape în întregime în tratat. 

întî lnirea Iui Vianu cu fenomenologia, întîlnire care va 
avea urmări dintre cele mai importante pentru evoluţ ia 
g.ndirii sale estetice, s-a produs, după toate semnele, tîrziu, 
la apariţia cărţii lui M. Geiger, Zugănge zur Ăsthetik 
(1928), contribuţia cea mai însemnată pe care a dat-o 
aceasta orientare. în. anul următor Vianu publică Idei noi 
despre sentimentul estetic, care sîne, pe de o parte, ale 
esteticienilor fenomenologi (Hamann, Geiger, Scheler), pe 
de alta, propriile sale idei, rezultate dintr-o încercare de 
conciliere de două ori semnificativă. Disputa, expusă pe 
larg, dintre teoreticienii simpatiei estetice (Einfuhlung) şi 
fenomenologi priveşte în esenţă modul în care se produce 
sentimentul estetic. Pentru cei dintîi , emoţia estetică pre
supune contopirea subiectului cu obiectul, pentru ceilalţi 
intuirea expresiei presupune, ca orice act de cunoaştere, 
eterogeneitatea celor doi termeni. D u p ă Vianu, adevărata 
simpatie „păstrează situaţia mijlocie între completa unifi
care şi veşnica eterogenie" ; Volkelt şî Scheler au considerat 
numai cî te unul din cele două momente, încît observaţi i le 
lor sînt juste, dar parţiale şi, departe de a se exclude, ele 
se întregesc: „atitudinea potrivi tă în faţa artei se poate 
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considera si mai departe că este simpatia, dar o simpatie 
care, în conformitate cu noile cercetări, implică îndoitul 
moment al identităţi i ţi al eterogeniei". 

Că T. Vianu se af lă mai aproape de estetica psihologică, 
în atmosfera căreia se formase, decît de fenomenologia 
abia descoperită, se vede nu numai din soluţia data disputei, 
dar ţi din accepţia pe care o dă aid noţiunilor de a d î n -
cime, formă deschisă ţi formă închisă. Ad înc imea artei este 
„dimensiunea progresivei ei asimilări afective", niciodată în 
cheiată, căci „în acest caz obiectul ar înceta să existe ca 
atare" : adîncimea aparţine, aşadar, am spune noi, mai de
grabă spiritului receptor decît operei, e adîncirea treptată 
a sentimentului estetic. Arta are o formă deschisă în mă
sura în care „prilejuieşte un aflux necontenit de elemente 
personale, prin care ea devine din ce în ce mai a noastră" ; 
în măsura in care se opune „totalei asimilări afective", se 
poate spune că are o formă închisă. 

încercarea de conciliere a esteticii simpatiei cu fenome
nologia este, spuneam, de două ori s emni f i ca t ivă : întî i 
prin faptul că se produce, apoi prin sensul în câre e fă
cută, întru cît adică ne arată un Vianu încl inat spre în
sumarea, prin sinteză (sau prin juxtapunere), a unor mo
duri diferite de a privi fenomenul artistic, ţi, în al doilea 
rînd, pentru că reprezintă o etapa ce urma să fie curînd 
depăţi tă în două mari direcţii ale esteticii contemporane. 

Autonomizarea esteticii este, ca ţi Idei noi despre senti
mentul estetic, un studiu de istorie recentă a esteticii, mult 
mai important î n s ă . prin materie şi prin concluzii. Ca şî 
în cursurile sale de istoria doctrinelor estetice (într-unui 
din ele există ţi o variantă a acestui text), şi nu numai 
acolo, Vianu examinează idei străine cu preocuparea de a 
degaja o concepţie dovedi tă ca necesară, impusă de evo
luţ ia gîndirii despre artă, dar care cuprinde, în acelaşi 
timp, propriul său punct de vedere. Studiile de acest tip nu 
sînt simple „referate", cum îi place să le numească ; din
colo de informaţia pe care o conţin, trebuie observate se
lecţ ia şi organizarea acestei informaţi i , intenţia demonstra
t ivă a expunerii. 

Problema pe care şi-o pune Vianu acum, c înd se pregă
teşte să elaboreze un sistem de estetică, este a delimitării 
obiectului ştiinţei sale, în aşa fel înc î t acesteia să-i fie asi

gurată de la început autonomia faţă de metafizică şi de 
psihologie, cărora le aparţinuse într-o lungă tradiţie. Pro
blema nu era cu totul nouă, ea fusese pusă mai insistent 
la începutul secolului ţi primise două soluţii importante, 
reprezentate de orientarea „esteticii şi ştiinţei generale a 
artei" (Dessoir, Utitz) ţi de cea a esteticii fenomenolo
gice. Prima el imină preocuparea pentru frumosul natural 
(studiat de estetica tradiţ ională împreună cu frumosul ar
tistic, ca model sau ca formă maî atenuată şi mai impura 
a acestuia), l imitează obiectul esteticii la artă şi, mai mult, 
la aspectele estetice ale acesteia, cele extraestetice revenind 
unei „ştiinţe generale a artei". Printr-o nouă mişcare restric
t ivă a fost părăsit interesul pentru răsunetul subiectiv al 
operei de artă (obiectul propriu-zis al esteticii psihologice), 
chiar pentru ceea ce este în el specific estetic, toată atenţ ia 
fixindu-se asupra însuşirilor obiective ale operei de artă. 
Contribuţia decisiva a adus-o aici fenomenologia, care a 
oferit şi o metodă adecvată noului scop pe care şi-1 pro
pune estetica: descoperirea esenţei operei. 

Cum se situează Vianu faţă de aceste mişcări ale este
ticii contemporane ? Vom vedea anal iz înd Estetica, unde 
poz i ţ ia exprimată anterior revine împreună cu consecin
ţele ei. C u Automomizarea esteticii s întem, nu numai cro
nologic, în pragul sistemului de estetică al lui Tudor Vianu. 

Primul act al autorului Esteticii e separarea domeniului 
său de acela al naturii: frumuseţea artei şi frumuseţea na
turii sînt complet eterogene, „estetica este ştiinţa frumosului 
artistic". Este o delimitare la care estetica modernă ajunsese, 
am văzut , şi dacă Vianu şi-o însuşeşte nu e atît dintr-un 
principiu metodologic („reluarea cercetării din punctul în 
«are o lăsase invest igaţ ia anterioară"), c î t pentru că, sepa-
l î n d arta de natură, o poate integra întru totul culturii : 
«Frumosul artistic este, în primul rînd, una din valorile 
•culturii omeneşti , alături de valoarea economică ţi teore
t ică , pol i t ică, morală şi religioasă". î n felul acesta nu este 
închisă problema raporturilor dintre arta -şi natură, ci doar 
fixată perspectiva din care va fi abordat fenomenul ar
tistic : o perspect ivă care îmbrăţişează tot ansamblul cul
turii, considerat ca o sferă omogenă, distinctă de aceea 
pe care o reprezintă natura. Este, după cum ştim, perspec
tiva caracteristică lui Vianu de la început şi pe care am 
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explicat-o prin nevoia Iui de totalitate. Faţă de studiile 
mai vechi e de observat acum o preocupare mai mare pentru 
diferenţierea valorilor care alcătuiesc cultura şi o schimbare 
necesară a unghiului de privire: nu de la cultură spre 
arta, ri de la artă spre totalitatea culturii, cu tendinţa (care 
se va accentua după Estetica) de a aşeza arta deasupra 
celorlalte forme ale culturii. 

Nevoia de totalitate aminti tă explică şi modul exhaustiv 
în care concepe Vianu obiectul esteticii : el trebuie să cu
prindă întreaga varietate spaţială şi temporală a artei şi 
toate cele trei elemente care compun fenomenul artistic; 
actul creaţiei, opera, receptarea. Limitările propuse de unele 
orientări moderne (de estetica fenomenologică in primul 
rlnd) nu pot fi acceptate de Vianu. Deschis întregului do
meniu al artei, el este de asemenea dispus să primească 
toate metodele verificate : „Sistemul de estetică dezvoltat 
în paginile care urmează va folosi astfel un material 
extins p înă la cele mai îndepărtate limite ale observaţiei şi 
va întrebuinţa toate metodele care în cursul cercetării mo
derne s-au dovedit capabile să dea rezultate". Cum va 
realiza Vianu definirea şi explicarea unitară a unei materii 
atît de diverse ? 

El porneşte de la valoarea estetică, pe care o diferen
ţ iază de celelalte valori, în cadrul unei duble clasificări 
(valori-mijloace şi valori-scopuri, acestea fiind, la rîndul lor, 
relative sau absolute şi, după un alt criteriu, valori-scopuri 
care se găsesc într-un raport de transcendenţă cu bunurile 
şî valori-scopuri în care raportul e unul de imanenţă; am 
subliniat atributele pe care le posedă valoarea estetică ; 
ultimul îi revine în chip exclusiv). Valorile sînt definite 
în spirit kantian, ca nişte „categorii ideale, prin subsumare 
la care datele brute ale existenţei se transformă In bunuri", 
asemănătoare categorii'or cunoaşterii , dar fără caracterul 
universal al acestora (un tablou rămîne o simplă bucată 
de p înză pentru cine n-o „subsumează în acea categorie care 
se numeşte valoarea estetică"). Un pas făcut în direcţia 
recunoaşterii obiectivităti i valorilor (în cazul valorii şi bu
nului estetic „valoarea se găseşte topită în bun, valoarea 
şi bunul fac una şi aceeaşi fi inţă") este apoi retras, căci 
de f in i ţ i e i : „bunurile sînt obiecte, date ale experienţei con
crete", îi urmează una după care „ceea ce se transformă 

în bunurî, prin intervenţia valorii estetice, nu sînt nişte 
lucruri, ci numai mişte fenomene ale conştiinţei". 

Importantă pentru construcţia Esteticii este în acest ca
pitol consacrat valorii, nu lipsit de contradicţi i şi neclari
tăţi (meditaţia asupra valorilor are în general un curs 
sinuos şi depăşirea psihologismului iniţial — din Dualismul 
artei şî Spiritul nou în estetică — a însemnat mai mult o 
corectare, în limitele unei concepţii axiologice care rămîne, 
p î n ă la Introducere în teoria valorilor inclusiv, idealistă), 
stabilirea relaţiei dintre valoarea estetică şi bunul estetic 
care e opera de arta. 

Conform definiţiei generale a valorilor, citată mai sus, 
„un obiect oarecare, dat în experienţa noastră, se consti
tuie ca bun estetic numai în măsura în care î l introducem 
prfntr-un act al spiritului în sfera valorii estetice". Este 
adevărat că acelaşi obiect poate fi introdus în sfera dife
ritelor valori (şi transformat astfel, succesiv, în bun teo
retic, estetic etc.) şi că, pe de altă parte, orice obiect poate 
deveni bun estetic dacă e „introdus" în sfera acestei valori, 
dar „pentru ca acest act al spiritului să se poată produce 
obiectul are adeseori o seamă de însuşiri ce caracterizează 
structura lui şi îi determină locul printre alte obiecte ale 

realului ca operă de artă" : aceste obiecte î l interesează pe 

cel care a definit de la început estetica drept „ştiinţa 

frumosului artistic" (nu a frumosului în general). în cazul 

acesta realizarea bunului estetic (prin introducerea obiectului 

în sfera valorii estetice) este un act prin care se constituie 

o operă şi înseamnă „prelucrarea efect ivă a unui material" 

(creaţia) sau prin care aceasta este recunoscută (contem

plaţ ia) . 

Cu aceasta ajungem la adevăratul punct de plecare al 

sistemului lui Vianu, sau, mai exact, la nucleul lui. Obiec

tul propriu-zis al Esteticii este nu frumosul estetic, ci opera 

de artă, privită în sine şi apoi în procesul producerii şi al 

receptării ei. Frumosul este o temă generoasă pentru specu

laţie, însă Vianu refuză (din motive structurale, dar şi de 

climat cultural, pe care nu le putem cerceta aici) să se 

abandoneze speculaţiei , el vrea să teoretizeze pe un teren 

al faptelor controlabile. Vianu vorbeşte despre valori pri

vind la operele între care trăieşte ca într-un univers. 



Opera de artă fiind rezultatul unei prelucrări, «un mod 
special de organizare a materiei şi de compunere a datelor 
conştiinţei", cercetarea ei trebuie să distingă între materialul 
prelucrat şi actul organizării lui. Este una dintre ideile 
cele mai caracteristice ale lui Vianu aceea că „materialul" 
artei nu este inexpresiv, ci „luminat şi pătruns de semnifi
caţia anumitor valori", a căror origine e „în sufletul ar
tistului, în felul său de a înţelege şi resimţi lumea şi v iaţa" : 
trăirile artistului nu sînt simple acumulări de fapte şi ima
gini, ci şi apreciere şi selecţie a acestora, căci ,„înainte de 
a fi artist, creatorul de artă este un om capabil de a 
răsfrînge lumea într-un mod personal" şi fiecare dintre 
experienţele lui are „un sens moral sau politic, teoretic sau 
religios". Opera de artă dobîndeşte astfel o „adîncime spi
rituală" dată de „aceste felurite valori întreţesute în uni
tatea ei" şi o „structură ierarhică", ea reprezentînd „subsu
marea mai multor valori sub categoria largă a valorii este
tice". Ideea reflectă deschiderea esteticianului spre toate va
lorile culturii, tendinţa lui de a conferi artei un rol şi 
un loc privilegiat în ansamblul acestora şi, pe de alta parte, 
de a „amortiza" impactul artei cu realitatea. 

Cercetarea operei de artă trebuie să distingă, prin ur
mare, între „cuprinsul de valori pe care unitatea operei 
şi-1 subsumează" şi „acţiunea acestei subsumări" : altfel 
spus, între conţinutul şi forma operei. Dist incţ ia are un în 
ţeles pur teoretic, cele două planuri neput înd fi practic 
despărţite, dar ea este posibilă şi necesară. O fac, dealtfel, 
nu numai esteticienii, dar şi artiştii, autori de opere intere
sante, pure sau de virtuozitate, după cum sînt preocupaţi , 
în mod aproape exclusiv, de conţinut , de formă sau de 
mijloacele care o creează. Vianu respinge astfel de rezul
tate ale disocierii amintite, care „distrug unitatea organică 
a formei cu conţ inutul* , pentru el „solidaritatea conţ inu
tului cu forma este atît de mare" înc î t între ele există „ o 
relaţie funcţională permanentă" ; însă acceptă distincţia 
in sine, c ă d ea este sugerată, dacă nu impusă, de conceptul 
artei pe care e construită Estetica: dacă arta este un mod 
de organizare a materiei, a datelor naturii sau ale con
ştiinţei, putem — şî trebuie — să identif icăm modalităţi le 
de organizare specifice artei, pe care adică artistul nu le 
împarte cu meşteşugarul sau cu omul de ştiinţă. Cum ele 

au drept urmare apariţia operei de artă, Vianu le numeşte 
•momente constitutive" ale acesteia. Aceste momente ar 
fi : izolarea, ordonarea, clarificarea şi idealizarea. Să vedem 
ce se înţelege prin ele şi în ce măsură se conturează în 
analiza lor concepţ ia estetică a lui Vianu. 

Izolarea este menîta să realizeze cea dintîi condiţia 
eterocosmică a artei, sa facă din opera de artă o realitate 
de sine stătătoare, separată de complexul fenomenelor din 
c împul experienţelor practice. Mijloacele izolării sînt proprii 
fiecărei arte (tăcerea care preceda interpretarea unei piese 
muzicale, rama tabloului, soclul statuii) sau celor două 
grupuri de arte (spaţiale şi temporale) : proiectarea în 
spaţiul artistic (care e convenţ ional şi aflat în raport de 
discontinuitate cu cel real), respectiv în timpul artistic (şi el 
convenţ iona l şi eterogen faţă de timpul real, bidirecţional 
şi bidimensional). 

Arta este o imagine a lumii, dar o imagine ordonata, 
prin care e învins şi depăşit „haosul vibrant de imagini, 
judecaţi, afecte, tendinţe , care alcătuiesc în fiecare mo
ment ţesătura conştiinţei omeneşt i* . Ordonarea impl ic înd 
unificare, deci grupare a elementelor disparate în unităţi 
treptat mat largi, acest al doilea moment constitutiv al 
operei corespunde vechiului principiu al unităţii în varietate 
şi se realizează prin procedee numeroase : conturul geometric 
regulat (triunghiul, dreptunghiul), unitatea de direcţie (dia
gonala, de exemplu), repetarea unui element anumit, subor
donarea faţă de un motiv dominant etc. Ordonarea tablou
lui lumii este şi sensul ştiinţei, spre deosebire de care însă 
arta nu sacrifică latura sensibilă a lucrurilor, înlocuind 
imaginea concretă cu noţiunea abstractă, ci tocmai pe 
aceasta o reţine în primul rînd („arta rămîne în toate î m 
prejurările ordonarea lumii ca imagine" ; „ceea ce ne vor
beşte prin artă este p înă la un punct forţa şi bogăţ ia 
lumii sensibile, neatîrnată de semnificaţia ei intelectuala, 
morală, religioasă sau de alt fel") şi, mai mult, o sporeşte, 
prin sublinierea unor anumite dimensiuni, forme, culori etc. : 
Vianu numeşte acest moment „clarificarea". In sfîrşit, prin 
idealizare se real izează, într-un sens mai profund decî t 
prin mijloacele exterioare ale izolării , condi ţ ia eterocosmică 
a artei, apartenenţa ei la un alt plan decît acela al reali
tăţii date şi care nu este al irealităţii (iluziei), ci al „areali-
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taţii" (de aceea operele care urmăresc să provoace iluzia 
realităţii sînt fără valoare estetică). Idealitatea artei e ob
ţ inută atît prin modal i tăţ i le analizate pînă aici (izolarea, 
ordonarea, clarificarea), cît şî prin unele „mijloace spe
ciale". Punctul cel mai important al demonstraţiei privi
toare la idealitatea artei este acesta : realitatea este iraţio
nală, principalul apărînd aici mereu amestecat cu secun
darul ţi esenţialul cu accidentalul; arta reţine numai esen
ţialul, aşază în prim-plan principalul şi-1 intensifică, ţi 
corectează astfel iraţionalitatea realului, „promovează reali
tatea către forma ei necesară şi o înal ţă pe această cale 
într-o regiune ideală". Tot acest proces presupune existenţa 
unui criteriu, ideea unei valori în funcţie de care sînt 
selectate şi ierarhizate aspectele realului. „Care este acest 
criteriu? Care este valoarea care dictează toate aceste eva
luaţii ţi se recompune din ele ?" Vianu ocoleşte aici ex
plicaţii le metafizice sau psihologice date de filozofia cul
turii şi pe care le acceptase în primele studii, şi schiţează 
un răspuns la întrebare reluînd şi corectînd punctul de ve
dere al esteticii clasiciste, pentru care această valoare este 
tipicul omenesc : „ U n grad anumit de caractericism", re
zultat din determinări ţ in înd de sex, naţionalitate, clasă 
socială, profesiune, caracter individual, „este indispensabil 
reprezentărilor artei", pentru ca ele „să nu degenereze în 
nişte scheme cu totul inexpresive". Atributele generale ale 
speţei „rămîn latente în operele artei, ceea ce ne vorbeşte 
din ele fiind mai mult forţa şi pregnanţa individualităţi i". 
„Prin extragerea şi intensificarea acestei energii a individua
lităţii, cu un succes pe care natura îl obţine rareori in 
realitate, se completează acţiunea idealizatoare a artei", 
încheie Vianu, al cărui răspuns la întrebarea de mai sus e 
mai degrabă amînat (căci întrebarea r ă m î n e : în funcţie 
de ce valori se fac selecţia şi ordonarea aspectelor realului, 
chiar c înd acesta este privit în multiplele determinări care-1 
particularizează ?). Fraza citată la urmă este însă conclu
dentă pentru concepţ ia lui Vianu despre opera de artă con
siderată în latura ei formală , estetică : o reprezentare ra
ţ ional izată, concreta şi individuală, într-un grad înalt , a 
realităţii , de care o separă, f ix înd-o într-un plan ideal, toc
mai aceste însuşiri (cele patru „momente constitutive" se 
sprijină, în ce priveşte efectul lor, reciproc, lipsa oricăruia 

dintre ele „compromite valoarea estetică a operei, care nu 
poate fi garantată decît de convergenţa lor"). 

Ce se află sub această suprafaţă unitară, izolată , ordo
nată, pregnantă, care este p înă acum opera ? Conţ inutul 
de valori extraestetice implicate în „materialul" artei, după 
cum am văzut , şi pe care Vianu le urmăreşte iarăşi, mai 
mult în efectele decît în cauzele lor. Cum forma unei 
Opere este determinată de „conţinutul ei ideal de valori", 
înseamnă că există feluri speciale ale izolării , clarificării 
şi idealizării, după „natura particulară a conţinutului de 
valori eteronome asupra căruia aceste procedee se aplică". 
De aici rezulta tipurile artistice, definite astfel : „ înţe legem 
printr-un tip artistic acea clasă logică în care s înt coordo
nate toate operele artistice diferenţiate analog în structura 
lor după natura înrudită a valorilor pe care aceasta le 
cuprinde". Proiectarea în spaţiul artistic (procedeu al izo
lării) e dirijată de o anumită „experienţă a umanului", de 
un „sentiment de distanţă socială faţă de om" variabil, de 
unde predilecţia pentru figurarea sfîntului ( în arta bizan
tină, de p î ldă) , a omului reprezentativ (în Renaştere) sau a 
omului de rînd ( în pictura f lamandă) . Vianu stabileşte aici 
o tipologie foarte apropiată de aceea propusă de H. Nohl 
(pictura idealistă, panteistă şi naturalistă). C î n d sentimentul 
de distanţă, de relaţie priveşte nu omul, ci natura, efectul 
e reprezentarea acesteia ca peisaj transcendent, peisaj ima
nent sau natură moartă . Ordonarea produce alte două tipuri 
(eleatîc şi heraclitic), după cum realitatea este înfăţ işată î n 
unităţi statice sau în curente dinamice, ca fi inţă sau ca 
devenire. înrudite cu tipurile ordonării sînt acelea ale clari
ficării : viziunea plastică şi viziunea pitorească (tipuri ce 
amintesc de liniarul şi picturalul lui Wolfflin). în fine, 
daca idealizarea este o însuşire generală a artei, realizarea ei 
practică determină alte două tipuri, idealist ţi realist. 

Diferenţierea t ipologică a artei a fost, cum ştim, cea 
dintî i problemă pe care ţi-a pus-o Vianu. Soluţ ia la care 
ajunge în Estetica este, chiar dacă include şi rezultate ale 
altor teoreticieni, una proprie. Ceea ce stabileşte Vianu aici 
este tipologia sistematică la care nu-1 putuse conduce me
toda filozofiei culturii, este, mai exact, „numărul mărginit 
de tipuri statornice, integrabile într-uh sistem", pe care-1 
caută în Dualismul anei. Tipurile arătate revin î n istoria 

814 
815 



artei ori de cîte ori se reproduc condiţi i le spirituale cărora 
le corespund şi se combină în sinteze variate şi imprevi
zibile. Punerea în legătură a tipului cu aspiraţia spre o 
anumita valoare izvorind din adîncimile individualităţi i a 
fost abandonată, Vianu ne apare acum ca un contemplator 
al lumii operelor preocupat de ordonarea ei. „Stabilind fe
luritele tipuri de artă, scrie el, am făcut prima încercare de 
a stăpîni teoretic varietatea nesfîrşită a operelor date în 
experienţa artistică." 

Tipul este numai una dintre clasele în care pot fi dispuse 
operele. O alta este stilul, definit ca „unitatea structurii 
artistice într-un grup de opere raportate la agentul lor, fie 
acesta artistul individual, naţiunea, epoca sau cercul de 
cultură". Aşadar, în vreme ce tipul „grupează operele în 
jurul unuia sau altuia dintre momentele constitutive ale ar
tei", fiind o noţ iune pur sistematică, stilul le grupează „în 
jurul agentului lor artistic" şi e o noţiune „în acelaşi timp 
sistematică şi istorică". Alte asemenea clase s înt artele, şi 
ele rezultat al unei „operaţii de clasificare aplicată asupra 
operelor concrete", şi genurile artistice. 

P înă aici Vianu a privit opera de artă în latura ei su
perficială, formală, ca obiect rezultat din utilizarea unor 
anume modalităţ i de organizare a materiei, ca „unitate 
eterocosmică autonomă", a analizat-o în însuşirile ei ge
nerale şi a indicat clasele largi în care se grupează operele 
concrete. î n această parte a tratatului el este foarte aproape 
de estetica fenomenologică , de la care împrumută nu numai 
metoda, dar şî unele categorii (idealitatea, arealitatea). Pa
ralelismul urma să înceteze însă curînd, noţiunea de opera 
fiind la Vianu mai complexă . Pe de o parte, pentru că, 
unitate autonomă, opera este totodată un obiect expresiv 
(exprimîndu-1 adică pe autorul său) şi creat cu intenţia de 
a fi receptat ca bun estetic ; pe de altă parte, pentru că , 
chiar considerată î n sine, opera nu este numai o forma 
izolată, ci şi un conţinut prin care e legată de realitatea 
dată, de valorile şi de devenirea acesteia. Pe scurt, Vianu 
refuză să ignore procesele din care opera rezultă şi pe 
acelea pe care le provoacă şi să taie legăturile ei cu reali
tatea exterioară care o susţine. Sau dacă o face e numai 
atît c î t e necesar pentru a surprinde însuşirile operei ca 
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obiect estetic, într-o singură etapă a cercetării, după care 
perspectiva se deschide larg spre factorii care condi ţ ionează 
fenomenul artei. Cel mai important este instinctul artistic 
(Vianu reia şi dezvo l tă concepţia schiţată mai întî i în 
cursul despre Originea, evoluţia şi funcţiunea operei de 
artă); „Omul este în mod natural artist". Aceasta vocaţ i e 
a fost, la început ca şi mai tîrziu, ajutată să se realizeze 
şi solicitată în direcţii variate de condiţi i de ordin biologic 
(Vianu examinează încă o dată teoriile despre raporturile 
dintre artă şi joc, dintre artă şl sexualitate) sau social (re
laţiile artei cu munca, cu formele vieţi i sociale şi cu insti
tuţiile ei). Toate aceste raportări confirmă şi nuanţează 
ideea că opera de artă este o realitate c o m p l e x ă , densă, 
estetică şi extraestetică, autonomă şi eteronoma, idee care 
f ixează obiectul propriu-zis al Esteticii. E aici un „dualism" 
sau, am spune, o reprezentare stratificată, exprimată clar 
într-o fază ca următoarea : „Hrănită din substanţa tuturor 
valorilor vieţi i , abia după aceasta arta se poate înălţa la 
condiţ ia mîndră şi solitară a unui lucru care îşi ajunge" — 
şi care marchează întreaga construcţie a sistemului. 

Analiza „structurii artistice", de pi ldă, este condusă de 

ideea că artistul este „o excepţ ie" faţă de omul obişnuit , 

dar numai întru cît în el însuşiri ale acestuia apar po

tenţate : deosebirea este de grad al calităţilor, nu de esenţă. 

D a c ă ar fi prea mult să spunem că putem deduce care 

sînt după Vianu însuşirile artistului din conceptul lui de 

operă, putem remarca, în orice caz, corelarea destul de 

riguroasă cu acesta. Cea dintîi este intuitivitatea, „ascuţimea 

şi bogăţ ia percepţiei sensibile", puterea de a reţine şi re

produce imagini („Ceea ce ne vorbeşte prin artă este p înă 

la un punct forţa şi bogăţ ia lumii sensibile", scria Vianu 

în legătură cu clarificarea) ; a doua, adîncimea psihică a 

trăirilor (ne amintim că artistul e Ufl OUI yy capabil de a 

răsfrînge lumea într-un mod personal"); urmează fantezia 

creatoare, facultatea de a selecta şi regrupa în întreguri 

inedite datele experienţei (şi pe care nu putem să n-o punem 

în legătură cu ordonarea); î n sfîrşit, puterea expresivă, 

prelungire p înă la un punct a fanteziei creatoare (care are 

„încl inaţia irezistibilă de a-şi asuma o formă concretă") şi , 

în orice caz, o calitate indispensabilă pentru realizarea irt-
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stinctului artistic („nu este tîp omenesc care să se opună 
mai radical artistului decî t visătorul"). 

A ţ a cum artistul se înalţă, intermitent, din omul obişnuit 
(„orice artist trăieşte într-un om comun"), tot astfel opera 
„se desprinde din perspectiva întregii vieţ i sufleteşti" a 
autorului ei. Pregătirea operei, prima etapă a procesului 
de creaţie, coincide „cu înseţi limitele experienţei artistului" 
(de unde urmează ca biografismul care vrea să identifice 
într-un eveniment anumit originea precisă a unei opere este 
o metodă expl icat ivă greşită). în faza următoare, a inspi
raţiei, din masa haot ică a experienţelor sufleteşti ţîşneşte 
forma incipientă a viitorului cosmos artistic, pe care in
venţia ţi execuţia o dezvo l tă şi o f ixează într-o expresie 
deopotrivă activă ţi ref lexivă (în sensul cunoscut nouă la 
Vianu). Dualismul estetic-extraestetic, autonom-eterqpom, ca
racteristic operei de artă, e confirmat de actul creaţiei (în 
care motivul propriu-zis estetic se împleteşte cu mai multe 
motive eteronomice: nevoia artistului de a se elibera de 
anumite sentimente, de a-şi întregi existenţa, de a se 
afirma etc), ca ţi de acela al receptării, cum vom vedea 
îndată . Să notăm mai întîi că, după ce a stabilit tipuri ar
tistice în legătură cu momentele constitutive ale operei, 
Vianu distinge, într-un fel similar, în funcţie de însuşirile 
psihologiei creatorului, tipuri de artişti : intuitiv, vizionar, 
plasticîzator. 

Ideea pe care-ţi construieşte Vianu demonstraţia în le
gătura cu receptarea artei este c ă aceasta constituie un 
proces (nu o stare instantanee), în cadrul căruia pot fi 
distinse nu numai mai multe etape, dar şi două serii de ele
mente (senzaţii, asociaţi i , sentimente) : estetice şi extraeste
tice, determinate de dubla natură, autonomă şi eteronoma, 
a operei. Elementele extraestetice sînt stări afective care, 
deşi inspirate de artă, pot fi trăite nu numai în legătura 
cu ea, ci şi cu felurite aspecte ale naturii sau împrejurări 
ale vieţii . Celelalte sînt provocate de condiţia estetică a 
nperei (imagine clarificată şi ordonată a lumii, prin care 
transpare sufletul artistului) şi slnt corelative cu momen
tele constitutive ale acesteia. 

Procesul receptării artei este totodată şi unul al aprecierii 
ei, sau, mai exact, „conţ ine în sine şi numeroase elemente 
de apreciere", distribuite în două trepte: intuiţii le şi ju-

decăţile de apreciere. Primele se confundă cu gustul, în 
analiza căruia Vianu subliniază „raţionalitatea implici tă" 
(impresia pe care o denumeşte gustul „nu este în t împlă 
toare şi arbitrară", ci „pătrunsa de valori raţionale şi ra-
ţ ionabile , corespunzătoare structurii raţionale a operei" : 
receptarea este reflectare), care face, dealtfel, posibilă trans
formarea impresiilor în judecăţi. Acestea sînt de două 
tipuri, fiecare cu mai multe subtipuri, rezultate uneori 
prin combinare : judecăţi de valorizare (de perfecţiune, de 
ierariiizare — acestea, la rîndul lor, obiective, subiective 
sau de preferinţă — de compensaţie) şi judecăţi de carac
terizare (şi aici mai multe specii) ; li se adaugă c î teva tipuri 
mixte, în care se îmbină tipurile principale, sau varietăţi ale 
lor : pe scurt, Vianu articulează un întreg sistem al ju
decăţilor de apreciere (reluînd în esenţă materia unui curs 
din 1932—1933 despre Teoria valorii estetice), pe care le 
disociază p îna la nuanţă pentru a oferi actului receptării 
instrumente corespunzătoare marii varietăţi a lumii ope
relor, a cărei contemplare şi judecare nu trebuie supusă unor 
criterii exclusiviste : nu numai felurile judecăţi lor pe care 
ie prilejuieşte arta sînt numeroase, dar şi tipurile de re
ceptare şi tipurile de receptori, şi ele diferenţiate cu atenţie 
de Vianu. 

Dacă-I privim acum, după ce l-am străbătut atenţi la 
toate detaliile, dar preocupaţi de a indica numai ceea ce 
ni s-a părut a fi linia principală a demonstraţiei şi arti
culaţiile ansamblului, sistemul de estetica al lui Vianu ne 
apare ca o construcţie teoretică densă, amplă, unitară. 
Există în fiecare capitol al Esteticii cel puţ in c î teva idei 
interesante rămase nedezvoltate, unele din pricina carac
terului sintetic al lucrării, altele pentru că nu aparţin fi
rului central al demonstraţiei . Ele dau adîncime tabloului, 
îl înzestrează cu un plan secund, care dezvăluie compo
nente ale personalităţii lui Vianu pe care el refuză să !e 
sublinieze, d impotr ivă , le lasă sau chiar le împinge în umbră. 
(Vianu este — şi nu doar în Estetica — nu numai un 
scriitor care se exprimă, dar ţi unul care se ascunde.) Mo
notonia unei construcţii sistematice şi predominant deductive 
e atenuată de bogăţ ia şi varietatea observaţii lor şi de 
schimbările de perspectivă şi de metodă. Acestea, împreună 
cu anumite declaraţii ale autorului, au provocat impresia 
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de eclectism, formulată uneori. înainte de a încerca o co
rectare, să amintim că Vianu respingea în principiu 
eclectismul, căruia i-a dat o definiţie de o mare claritate 
şi p r e g n a n ţ ă : . î n c l i n a r e a de a îmbina idei provenind din 
constelaţi i deosebite presupune despre v ia ţa spiritului o 
concepţ ie mecanică. [...] Cine înţelege că în oricare din 
elementele unei concepţ iuni generale vibrează energia ei 
întreagă simte că o construcţie eclectica este, de fapt, o 
juxtapunere In care principiul organic lipseşte şi a cărei 
putere de v iaţă urmează să fie mărginită. Un cercetător 
poate să folosească rezultatele speciale obţinute de contem
poranii sau de înaintaşii săi '[...]. Organizarea materialului 
informativ trebuie făcută în puterea unui motiv adînc, 
care să coincidă cu ceea ce se numeşte individualitatea cer
cetătorului" (Dualismul artei, prefaţă) . A părăsit Vianu, 
scriind Estetica, acest punct de vedere ? 

Intenţia care îl conduce este aceea de a da o explicaţie 
comple tă fenomenului artei, în toate formele lui şi în 
toate momentele care î l real izează (creaţie, opera, receptare), 
în legăturile lui cu natura, cultura, societatea: program de 
o mare amploare, făcut să satisfacă nu numai nevoia de 
totalitate a Iui Vianu, de care am mai vorbit, d şi o nece
sitate de alt ordin, obiectiv, ştiinţific, care i se impusese cu 
timpul. Studiul istoriei esteticii 1-a dus la concluzia că epoca 
mai noua a fost una de mari progrese în diverse direcţii, 
dar şt de limitare a obiectului esteticii şî de impunere a 
unor metode şi perspective exclusiviste. Situîndu-se în pre
lungirea acestei evoluţ i i , Vianu înţelege să preia rezultatele 
ei valabile şi să încerce totodată să depăşească limitările 
mai vechi sau cu totul recente. Am văzut , examinîndu- i 
cursurile, că istoria esteticii din ultimul secol era pentru el, 
în cea mai mare parte, istoria esteticii germane. Ceea ce 
urma sa depăşească era, prin urmare, exclusivismul forma
liştilor şi idealişti lor (sau „conţinutiştilor") postkantieni, 
psihologismul Einfuhlun%-v\vi\, separaţia dintre estetică şi 
. ş t i in ţa generală a artei", radicalismul fenomenologiei. O 
anal iză detaliată a Esteticii poate descoperi numeroase apro
pieri de aceste direcţii , dar şi depăşirea efect ivă a lor. 
Lucrul acesta, ca şi explicarea integrală a fenomenului 
artistic — şi deci realizarea programului esteticianului — 
a fost posibil datorită conceptului anei pe care construieşte 

Vianu: ana este un mod de organizare a materiei şî a 
datelor conştiinţei . 

Def in i ţ ia e c î t se poate de cuprinzătoare, fiind foarte 
generală, poate fi aplicată oricărui fel de artă şi îngăduie 
mai multe raportări ale acesteia. Să observăm mai înt î i 
că Vianu lărgeşte sensul noţiunii de frumos, fac înd-o sa 
coincidă cu aceea de .izbutit estetic" : „ î n terminologia 
tratatului nostru frumoase sînt toate operele care real izează 
condiţi i le constitutive ale artei". în felul acesta problemele 
cercetării independente a frumosului şi a artei, a relaţii lor 
dintre ele nu se mai pun. Frumosul este una din cele d o u ă 
laturi — formală şi materiala — ale artei, ale oricărei 
opere de arta, un dat permanent şi inseparabil al artei ; 
putem judeca gradul realizării lui, care este gradul realizării 
operei ca opera (= mod de organizare specific), dar nu 
speciile lui, cad acestea nu există : fiind o categorie for
mală, abstractă, prin care se exprimă realizarea convergentă 
a momentelor constitutive ale operei (izolarea, ordonarea, 
darificarea, idealizarea), frumosul este o constantă a tot 
ceea ce este efectiv artă. Categoriile estetice (frumosul, 
urîtul, comicul, tragicul, graţiosul, sublimul etc), conside
rate de estetica tradiţ ională ca specii sau modificări ale 
frumosului, nu sînt propriu-zis categorii estetice, ele „ţin de 
conţinutul eteronornic al operelor, nu de forma prelucrării 
Iui estetice". Este adevărat că forma e determinată de con
ţinut, că există deci moduri speciale de izolare, ordonare, 
clarificare şi idealizare corespunzătoare conţinuturilor etero-
nomice desemnate prin numele categoriilor estetice, însă ele 
sînt reductibile la tipurile de artă pe care le-am v ă z u t . 
Efectele „categorii lor estetice" asupra structurii operelor, 
asupra laturii estetice a artei, nu modif ică, aşadar, p r î n d -
piile realizării acesteia: Vianu va consacra categoriilor nu 
capitolul de deschidere, ca în atîtea sisteme tradiţionale, ci 
ultimul capitol al cărţii . 

Chiar aşa înţeles , ca „izbutit estetic", frumosul nu epui
zează obiectul Esteticii. Def in i ţ ia „estetica este ştiinţa fru
mosului artistic", dată la început , era una provizorie : aşa 
cum am văzut , estetica este pentru Vianu ştiinţa artei con
siderate în dubla ei natură — estetică şi extraestetică, 
autonomă şi eteronoma — şi în raponurile cu alte sfere 
ale realului : cultura şi natura în primul rînd. Interpretarea 
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acestor raporturi dezvăluie , în chipul cel mai clar, sensul 
fundamental al Esteticii lui Vianu. Legăturile dintre a n ă 
şi cultură sînt multiple. în afara principiului cunoscut, după 
care valorile culturii (şi frumosul este una dintre ele) se 
asociază în interiorul unei structuri psihice (principiul psiho
logiei structurale, reluat de Vianu încă o dată) , comuni
carea sau apropierea se realizează prin conţinutul de valori 
eteronomice pe care şi-1 subsumează ana ca unitate estetică 
şî prin condiţia, comună, de a fi moduri de organizare a 
materiei. Această condiţ ie uneşte arta nu numai cu cultura, 
dar şi cu civil izaţia : toate sînt forme ale lui a face, altfel 
spus ale „tehnicii omeneşti" („întrebuinţez cuvîntul «teh
nică» în sensul larg, acela de acţiune voi tă asupra materiei, 
în direcţia transformării ei pentru a obţine bunuri ale 
culturii", explică Vianu odată) . Concluzia cea mai impor
tantă care i se impune aici autorului Esteticii este aceea 
privind legătura dintre arta şi munca. „I se impune" este 
o expresie valabilă în cadrul unei analize logice a tratatu
lui ; cine urmăreşte geneza concepţiei estetice a lui Vianu 
sprijinindu-se nu numai pe textele care o reprezintă, dar şi 
pe mărturiile autorului, descoperă că mai întîi a fost ideea 
legăturii necesare dintre arta şi muncă, idee impusă de 
realităţi sociale ale timpului, şi apoi înţelegerea artei ca o 
formă a muncii şi definirea ei ca un mod de organizare a 
materiei, că deci amintita concluzie este, de fapt, un postulat 
(v. Fragmente autobiografice, în Opere, I). Legătura aceasta 
este examinata diacronic şi sincronic, ca influenţă reci
procă ; ceea ce doreşte Vianu este «so l idar i zarea artei cu 
celelalte forme ale activităţi i umane, depăşirea izolării la 
care conducea atît mai vechea concepţie mistică despre 
inspiraţie, c î t şi estetismul modern şi, totodată, acceptarea 
artei ca model al muncii. Superioritatea celei dintîi e 
susţinută cu doua argumente: al anteriorităţii în timp şi 
al perfecţiunii . „Evoluţ ia tehnică a omenirii trebuie să fi 
fost anticipată de o lungă evoluţie artistică. Artistul este 
mai vechi decît bomo faber" : idee greu de dovedit şî pe 
care Vianu începe s-o abandoneze încă de pe acum. „între 
bomo faber şi artist nu există o prăpastie de însuşiri sufle
teşti. Arta nu este, în definitiv, decî t sublimarea meşteşugu
lui în joc", scrie el în ah loc, inversînd raportul istoric. 
Perfecţiunea e definită ca „însuşirea unui lucru de a exista 

şi funcţ iona prin sine însuşi" ; cea mai mare parte a pro
duselor muncii omeneşti „rămîne la un nivel foarte redus de 
perfecţiune" ; exista însă „o categorie anumită de opere 
care realizează perfecţiunea cea mai înaltă pe care omul 
o poate atinge" : operele de artă, considerate în latura lor 
formală, în condiţ ia lor autonoma, » Toate lucrările tehnicii 
tind să cîştige pentru ele un grad maî înaintat de autono
mie, adică să devie c ît mai perfecte." Şi concluzia : „arta 
este idealul întregii tehnici omeneşti". 

Vianu va vorbi de aici înainte mereu despre „funcţiunea 
artei în civi l izaţia zilelor noastre, în sensul întregirii şi 
conducerii ei", despre participarea artei la procesul de ordo
nare a lumii — naturale, sociale, morale — despre ceea ce 
am putea numi misiunea civilizatorie a artei. Rezultatul ar 
fi „îngenuncherea naturii" în toate formele ei de manifestare, 
crearea unui unîvers de opere sau a unei „tehnosfere" ca 
mediu convenabil omului, al cărui instinct fundamental 
este, am văzut, „nevoia de formă". Spre această semnificaţie 
a artei duc separarea frumosului artistic de cel natural, 
apropierile numeroase dintre arta şi cultură şî, înainte de 
toate, conceptul însuşi al artei ca modalitate de prelucrare 
a materiei (fizice sau morale, spirituale). Vianu va sublinia 
calitatea de unitate autonomă a operei, caracterul intenţional 
şi conştient al procesului de creaţie, aspectul forma', tehnic, 
va vedea în natură o suprafaţă pitorească, pe care arta o 
reflectă sporindu-i caracterul concret, sensibil. 

O asemenea teorie comportă un mare risc estetic şi filo
zofic, al promovări i unei arte formale şi al izolării omului 
în universul operelor ca într-o sferă de sticlă. Vianu evi tă 
aceste riscuri, pe de o parte apropiind arta, prin latura ei 
eteronomică, de manifestările multiple ale vieţii , pe de alta 
stabilind o relaţie mai profundă între artă şî natură decît 
aceea dintre o formă autonomă şi materialul pe care ea 
îl ordonează. „O artă purificată de eteronomic. redusă la 
simpla ei expresie estetica, izolată în unicul plan autonom, 
se leagă cu mai puţ ine rădăcini de sufletul mulţ imii . Esote-
rismul artei moderne, arta pentru rafinaţi, este un alt feno
men al timpului nostru, decurgînd din procesul autono
mizării ei. [..,] Se constituie astfel o religie a artei. [...] 
Dar zeitatea căreia i se aduc aceste închinări, scoasă din 

822 
823 



aerul tare care întreţine vitalitatea, ameninţă să moară." 
Deschiderea spre adîncimile naturii e făcută într-un fel care 
nu ignoră definiţia de pînă aici a artei, d impotrivă, o 
întăreşte. Arta este o continuare a •puterii plastice" care 
străbate întreaga natură producînd toată varietatea ei de 
forme : „Tendinţa naturală care conduce la opera de artă 
se manifestă mai înainte în instinctul constructiv al atîtor 
animale, apoi în faptul biologic al gestaţiunii şi creşterii 
si chiar în fenomenul anorganic al cristalizărilor, stratifica-
ri'or, combinaţi i lor chimice etc. [...] Acţ iuni i puterilor na
turale şi rezultatelor lor li se adaugă operele artei" : viziune 
goetheana şi impl ic înd o altă idee despre natură decît aceea 
af irmată sau presupusă p înă aici. Am spune, în termeni pe 
care Vianu îi reţinuse din estetica mai veche, ca natura la 
care el raportează astfel arta este „natura naturans". 

Deschiderea în adîncime a perspectivei devine mai clară 
în teoria geniului. D u p ă ce demonstrase că toate însuşirile 
care îl definesc pe artist sînt, într-un grad mai redus, şi 
ale omului obişnuit, Vianu admite că „nu vom şti nic iodată 
pe deplin ce este artistul cîtă vreme nu-1 vom înţelege decît 
ca pe o potenţare a omului comun". Mai ales în cazul 
geniului, a cărui activitate „se leagă de temeliile individuali
tăţii, pe c înd a artistului, de straturi mai superficiale ale 
conştiinţei". Operele talentului au „un caracter voit", pre
ponderent raţional, ale geniului, „unul cu totul natural" ; 
geniul este „înnăscut şi improgresiv" şi „mai îndatorat in
conştientului său". S întem foarte aproape de concepţia kan
t iană a geniului ca prelungire a naturii în om. în spirit 
kantian (deşi îl c i tează pe Bergson) încearcă Vianu să fixeze 
locul artei în ordinea realului. Opera de artă este „un fapt 
natural", întrucît i lustrează „o forţă activă în întreaga serie 
a formelor şi proceselor naturii" ; pe de altă pane, este 
„ceva izolat de natură şi opus ei, ca tot ce reprezintă 
produsul tehnicii omeneşti". Acesta este „paradoxul artei", 
fondul ei „contradictoriu" : „faptul de a fi în acelaşi timp 
natură şi antinatura". Punct al unei încrucişări, domeniu 
al unei interferenţe, arta realizează legătura intre „regiuni 
metafizice opuse" cum sînt „genul naturii" şi „genul teh
nicii" : demonstraţia se serveşte de o terminologie improprie 
ŞÎ rămîne abia schiţată. 

Vianu evită, aşadar, riscurile formalismului estetic, con
cepţia Iui uneşte „estetica formei" cu aceea a „conţinutului", 
implică şi depăşeşte fenomenologia, „estetica şi ştiinţa gene
rală a artei", nu ignoră rezultatele esteticii psihologice şi 
nici pe acelea ale studiilor despre artă făcute din perspectiva 
şi cu metoda filozofiei culturii. Estetica nu este, cu toate 
acestea, cum am văzut , o lucrare eclectică, întreaga desfăşu
rare de idei fiind determinată de un anumit concept al 
anei şi subordonată Iui. Am văzut însă de asemenea ca 
acest concept cuprinde doi termeni, care compun o unitate 
fără a fuziona, put înd fî analizaţi , în ei înşişi şi în impli
caţi i le lor, separat. De aici un anumit „dualism" al sistemu
lui, desfăşurarea lui în două serii alternative de idei, una 
privind aspectul formal, „estetic", autonomia artei şi legă
tura ei cu „tehnica", cealaltă, valorile extraestetice care 
formează conţinutul artei, eteronomia ei. Cu toată înţelegerea 
dialectică a raporturilor dintre aceste două laturi ale artei, 
separaţia lor rămîne, ea e „dată" odată cu definiţia artei, 
după cum e dată şi posibilitatea accentuării, dacă nu a 
absolutizării , uneia dintre ele, în principiu, a celei dintî i 
dintre ele, arta fiind pentru Vianu un mod de a organiza, 
prelucra, ordona materia, pe scurt, de a face, nu de a cu
noaşte. Evident că ea prilejuieşte şi o cunoaştere, dar nu 
acesta este ţelul ei principal. E aici mai mult decît o 
chestiune de nuanţă, un accent care are urmări decisive 
pentru fizionomia operei estetice a lui Vianu. 

In ce direcţie evo luează concepţia lui Vianu despre este

tică în perioada ulterioară tratatului ? Un „proiect de pre-

. faţa" Ia primul volum al Esteticii, publicat mai tîrziu (în 

1938), ne oferă o indicaţie suficient de clară. „Orice este

tica, afirmă Vianu, debutează cu o anumită concepţie asupra 

esteticului şi a artei şi rămîne toată vremea dependentă 

de ea." Cercetările parţiale depind, în ult imă analiză, „de 

concepţia generală pe care ne-o facem despre valoarea este

tică şi artă, adică de un cadru general în care vin să se 

situeze rezultatele acestor investigaţii speciale". S întem foarte 

departe de punctul de vedere scientist şi psihologist susţinut 

în Spiritul nou în estetică, după care şti inţa esteticii ar 

trebui să se constituie prin însumare de contribuţii speciali

zate. Vianu a ajuns între timp nu numai la construirea unui 
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sistem propriu de estetică, dar şi Ia principii metodologice 
mai filozofice. 

Meditaţ ia lui viitoare asupra artei va fi, într-adevăr, 
dependentă de concepţ ia generală despre arră, ajunsă la 
clarificare odată cu Estetica, şi se va mişca in cadrul 
teoretic amplu fixat aici (de unde unitatea operei esteticia
nului), dar va păstra o anumită libertate, care face ca rezul
tatele ei să nu fie întotdeauna dezvoltări sau reformulari 
ale unor idei expuse mai înainte. Gîndirea estetică a lui 
Vianu continuă să fie un proces dinamic şi nu întru totul 
previzibil. 

Surpriza se produce chiar cu studiul imediat următor, 
Filozofie şi poezie. In Estetica am cunoscut un Vianu 
deschis spre totalitatea domeniului artistic, pe care vrea 
să-1 cuprindă în întregime, să-1 ordoneze şi să-1 explice fără 
rest, preocupat de examinarea operei de artă în structura 
ei formală şi în conţinuturile pe care această structură şi 
le subordonează; privirea lui depăşeşte acest plan, al lumii 
operelor — fără a-1 părăsi totuşi — numai întru cît lucrul 
e cerut de analiza conţinutului artei, care este extraestetic. 
Acum descoperim un Vianu care priveşte spre totalitatea 
lumii, nu a artei : această poziţie, proprie mai degrabă 
filozofului decît esteticianului, este poziţ ia iniţială a autoru
lui cărţii Filozofie şi poezie. De aici alegerea temei şi spiri
tul în care o tratează. 

Autonomizarea modernă a valorilor şi domeniilor culturii 
]-a interesat mereu pe Vianu, care a reţinut mai ales sensul 
ei pozitiv, de factor al progresului, susţinînd totodată (la 
început mînat de propria sa nevoie de totalitate, de care 
am mai vorbit, apoi de raţiuni mai obiective, ţ in înd de o 
anumită filozofie morală) necesitatea şi posibilitatea cu
prinderii întregului univers al culturii. Aceeaşi atitudine, 
atentă deopotrivă la implicaţii le pozitive şi Ia cele nega
tive, o af lăm şi a ic i ; accentul cade însă mai hotărît dec î t 
pînă acum pe consecinţa gravă a abandonării „oricărei 
perspective de totalitate în considerarea lumii şi a vieţii", 
„ în mijlocul îmbucătăţiri i generale a specialităţilor moderne, 
311 rămas totuşi trei puncte de observaţie a totalităţi i , trei 
ferestre îndreptate către perspectivele cele mai largi : religia, 
filozofia, arta" ; iată o primă formulare a temei, urmată 
imediat de precizări şi limitări. Fi'ozofia este, în ciuda 

separării ei în discipline ştiinţifice, „stăpînirea Intelectuală 
a lumii ca totalitate", filozoful propriu-zis nu e un specia
list, şi la fel artistul : „Imaginile particulare ale artei sînt 
întotdeauna susţinute de un sens universal al lucrurilor, 
mcit cine întră într-un contact potrivit cu ele străbate 
pînă la perspectiva de totalitate a lumii şi a vieţ i i* ; filo
zofia e acum pentru Vianu metaf iz ică, arca e revelare a 
lumii ca totalitate, nu — ca în Estetica — prelucarea unui 
material. 

Limitarea cea mai Importantă a teniei constă în lăsarea 
deoparte a religiei. Este adevărat, argumentează autorul, că 
„pentru punctul de vedere al acestor pagini (subl. n.), filo
zofia şi arta presupun şi ele transcendenţa unui absolut, în 
lipsa căruia atît una cît şi cealaltă n-ar fi decît nişte jocuri 
sterile şi înşelătoare. în cazul filozofiei şi artei, absolutul 
trebuie numai să existe, pe c înd îr. acel al experienţei reli
gioase el trebuie să intervie." Altfel spus, pentru filozof 
şi artist absolutul este termenul ultim, esenţa presupusă a 
lumii, pentru re'igîe ^- o realitate e f e c t i v ă ; filozofia şi 
arta s înt manifestări ale lit « t a ţ i i spiritului, religia — un act 
de credinţă. O a doua restrîngere priveşte sfera artei, din 
care va fi examinata numai poezia. Sensibil acum la di
mensiunea adîncă a lumii, Vianu e sensibil şi la adîncimea 
spiritului, lărgirea perspectivei se produce in ambele sensuri, 
spre „totalitatea lumii" şi spre „unitatea profundă a spiritu
lui". Filozofia şi arta cresc deopotr ivă din această „rădă
cină adîncă" şi sînt străbătute de un „elan către totalitate". 
D a c ă e aşa, care sînt relaţiile dintre ele, ce au comun şi 
prin ce se deosebesc ? Abia acum tema studiului este exact 
circumscrisă. 

E de observat o uşoară deplasare a interesului, o modi
ficare a preocupării iniţiale, impusă de pozi ţ ia pe care se 
aşaza acum Vianu şi exprimată în scurta prefaţă a studiu
lui. In vreme ce Estetica este „o lucrare ştiinţifică", în care 
opera de artă este descrisă „aşa cum ea se arată unei 
observaţii care nu se preocupa decît de latura fenomenală 
a lucrurilor", „încercarea de faţă caută să pătrundă pînă 
la rădăcina ei mai adîncă, p înă la aspectul ei metafizic". 
„Prilejul îl dă comparaţ ia filozofiei cu poezia", adaugă el. 
Obiectul propriu-zis de cercetat ar fi sursa profundă a 
artei, elanul spre cuprinderea integrală a lumii şi mijloacele 
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specifice prin care ea se realizează — totul, de clarificat 
prin compararea cu filozofia. Tema este una speculat ivă 
ţi, ca de obicei, Vianu evită speculaţia pură trecînd în 
prim-plan comparaţ ia cu filozofia şi aşezîndu-se pe terenul, 
familiar lui, al istoriei ideilor. „Evident , ca totdeauna în 
astfel de cercetări, partea de ipoteze si de experienţe per
sonale este destul de întinsă", scrie el. „Paginile de fa ţă 
se vor restrînge deci la studiul relaţiilor •[...] dintre filozofie 
şi poezie, cu atît mai mult cu cît problema este istoriceşte 
constituită ţi îngăduie desfăşurarea ei de la cîştiguri ante
rioare ale cercetării", precizează mai t î r z i u : elan teoretic 
şi supraveghere prudentă a lui, rezumînd o atitudine care 
marchează nu numai fixarea temei, ci şi tratarea ei, în 
tregul studiu (şi nu doar pe acesta). 

Istoria modernă a problemei începe cu romantismul, care, 
prin Schelling mai întî i , a teoretizat două moduri posibile 
de a înţelege raportul dintre filozofie şi poezie : acestea 
sînt identice în conţinutul lor, alcătuit din modelele eterne 
ale lucrurilor (ideile platoniciene) ; filozofia are funcţia 
unui principiu dinamic-spiritual care însufleţeşte poezia, aşa 
cum sufletul animă organismele naturale. Dar, dacă filo
zofia şi arta au acelaşi conţinut, cum se poate justifica 
existenţa lor paralelă ? Una trebuie să fie — sau să d e v i n ă 
odată cu evoluţ ia vieţii spirituale — superf luă: aceasta, 
este, după Hegel, arta. Pentru prevenirea dispariţiei artei, 
determinată de concurenţa ei cu filozofia, au fost formu
late şi practicate în secolul trecut trei soluţii : renunţarea 
la conţinutul eî filozofic (doctrina „artei pentru artă"),, 
sporirea acestui conţ inut (teoria „poeziei filozofice"), reapro-
pîerea de vechile izvoare ale inspiraţiei poetice, care s înt 
miturile. 

Ideea din urmă e a romanticilor înainte de a fi a Iui 
Nietzsche. Vîanu îi face istoria, fără a propune o înţelegere-
proprie a mitului şi a relaţiei Iui. cu . poezia, acordînd însă. 
creditul cel mai mare punctului de vedere nîetzschean. Cî t 
despre poezia f i lozof ică, Vianu observă mai întî i că ea a 
existat cu mult înaintea teoriei moderne care o susţine, 
apoi distinge mai multe sensuri ale acestui concept. Lăsîn-
du-i deoparte pe filozofii care au recurs la forma poetică,, 
trebuie să deosebim, în cazul poeţi lor propriu-zişi , între cei 
care vor să comunice o idee şi cei pentru care ideea nus 

este decît un resort al vieţii emotive; unii compun poeme 
didactice, ca De rerum natura (Lucreţiu) sau Das Ideal und 
das Leben (Schiller), ceilalţi creează poeme simbolice, ca 
laust (Goethe). Alături de aceste categorii Vianu pare a 
distinge încă două. Una este a poeziei filozofice în accepţia 
specială dată acestui termen: poeţii filozofi „sînt aceia 
care nu ajung să topească mediaţ ia reflecţiei în imediatitatea 
sentimentului, ci păstrează reflecţia ca reflecţie, g înd ind şi 
îndoctr in înd, în loc să închipuie şi să cînte". Aceasta ar fi 
„adevărata poezie f i lozofică", „mai mult un concept ne
gativ, rezultatul unei opriri a procesului poetic din desfă
şurarea lui către ţintele care trebuie să-i rămînă proprii". 
Cea la l tă categorie ar fi a poeziei propriu-zise ; „Adevărata 
poezie este purtătoarea unui sens universal, chiar atunci 
c î n d nu-1 expl ic i tează în formulare doctrinară şi chiar c î n d 
nu-I sugerează printr-un simbol. Ridicîndu-se din rădăcina 
absolută a spiritului, poezia este o manifestare paralelă cu 
filozofia. Acelaşi conţ inut spiritual poate fi regăsit şi în 
una şi in alta, fără ca cea dintîi să-ţi asume chipul de 
exprimare al celei din urmă sau să-1 impună spiritului 
printr-un simbol concret." Aici vorbeşte un Vianu entuziast, 
contaminat parcă de fervoarea romanticilor între ale căror 
idei se mişcă, sau abandonat propriilor sale disponibil ităţi 
romantice; după ce în Estetica retezase dimensiunea meta
f iz ică a artei, pare a o acorda acum cu generozitate oricărei 
compuneri poetice, îngaduindu-şi „marile zboruri repezite 
în zenitul impreriziunii", refuzate acolo programatic. „Expe
rienţa poeziei deschide perspective către v ia ţa supremă a 
spiritului", „expresia ei autentică este suficientă pentru a 
prilejui experienţele spirituale supreme" : cum trebuie să 
concepem această experienţă pe care o mijloceşte poezia ? 
Vianu refuză expl icaţ ia lui Bremond, care subsumează poezia 
misticii, ca ţi pe aceea a unui P. Mignosi, care conferă 
poeziei calitatea de revelaţie a aparenţei adevărului (nu a 
adevărului însuşi), neopunînd însă decît această idee prea 
generală : „adevărata poezie conţ ine o «implicaţie» absolută, 
deopotr ivă cu filozofia şi religia". 

Examinate din cealaltă perspect ivă, a filozofiei, raportu
rile acesteia cu poezia i se înfăţişează lui Vianu astfel: 
identificarea filozofiei cu poezia în ce priveşte conţinutul 
(cerută de romantici) sau forma lor (susţinută de unii filo-
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zofi moderni ca H. Keyserling) nu poate fi acceptata. 
„Estetizarea filozofiei este o îndrumare care se cuvine a fi 
privită cu rezervă" ; ex is tă însă „cel puţin două momente 
în opera sistematică a filozofiei care prezintă izbitoare 
analogii cu creaţia artistică", mai exact, două momente 
în care se produce o intervenţie a poeziei în procesul elabo
rării filozofice. Unu! este al concepţiei , celălalt al expresiei : 
„Fără spirit poetic, speculaţia filozofica n-ar ajunge n ic iodată 
la termenul ei [...]. Rolul imaginaţiei poetice în cercetarea 
f i lozof ică începe acolo unde mijloacele proprii se dovedesc 
insuficiente" ; tot astfel, „există momente în cursul expunerii 
filozofice în care spiritul, resimţind insuficienţa mijloacelor 
abstracte ale exprimării , recurge la sugestia imaginii poetice". 
Excesul e condamnabil, căci „frumuseţea scrisului filozofic 
nu este de ordinul sensibilităţii, ci al abstracţiunii". 

Prin urmare, „poez ia poate atinge, în direcţia aprehendarii 
absolutului, intuiţiile cele mai înalte, fără să împrumute 
conţinuturile abstracte ale filozofiei", pe cînd aceasta „nu. 
se poate lipsi cu totul de ajutorul poeziei". Intr-o formulare 
lapidară, „există o poezie fără filozofie, dar nu şi o filo
zofie fără poezie" : concluzie discutabilă cel puţin prin 
caracterul ei global, nenuanţat. Ca in întreg studiul, de
monstraţia suferă de insuficienta precizare a conceptelor 
puse în relaţie : poezie, filozofie, mit. 

Rezultatele cele mai importante ale cercetării întreprinse-
de Vianu sînt reluate în ultimul capitol, în legătură cu 
posibilitatea interpretării filozofice a poeziei. Filozofia („în 
ramura ei care nu s-a pozitivat, care nu s-a consacrat 
cercetării fenomenelor şi n-a devenit ştiinţă") şi poezia 
(„poezia adevărata şi marea poezie") sînt deopotrivă î n 
cercări de a cunoaşte absolutul : cu ajutorul raţiunii şi aL 
conceptelor într-un caz, prin fantezie şi intuiţii in celălalt . 
Aşadar, „f i lozofia şi poezia sînt manifestări paralele în 
suprafaţa şi convergente în adîncime". Cobor înd deci pe 
direcţia poeziei „pînă în acel punct ideal al adîncimii" Şi 
reurcînd pe direcţia proprie filozofiei, „putem obţine trans
mutaţ ia intuiţiilor celei dintîi în abstracţiunile celei din 
urma". Aceasta este metoda interpretării filozofice a poeziei, 
posibila numai datorită „acelei comunicări mai adinei a 
lor, care rămîne, dealtfel, fără nici o influenţă cît priveşte 
formele lor particulare de manifestare". 

Sprijinindu-se pe unul dintre termenii definiţiei sale, 
Vianu respinge două forme inadecvate ale interpretării filo
zofice a poeziei. Una este metoda alegorizanta, a cărei 
eroare e de a considera că în planul profund al poeziei 
se găsesc „concepţi i intelectuale închegate", că deci poeţii 
•sînt filozofi care se hotărăsc să-şi exprime figurat concep
ţi i le , eroarea de a interpreta simultaneitatea poeziei şi filo
zofiei, ca momente spirituale, drept succesiune. Cealaltă e 
a criticii romantice, care caută ideile latente ale poeziei, pe 
care le putea găsi, într-adevăr, în poezia f i lozofică. însă 
„poezia n-are nevoie să exprime idei, ci numai sa se dez
volte din intuiţii le spirituale ale absolutului". Paralelismul 
invocat aici de Vianu e al mijloacelor : „Ideea nu este 
d e c î t una din formele în care se realizează intuiţia absolu
tului, cealaltă formă o găsim în imaginile şi armonia 
poeziei". 

Prin cel de-al doilea termen al definiţiei de mai sus 
— adîncimea — Vianu regăseşte metoda psihologiei struc
turale şi pe cea a morfologiei culturii, cărora le arătase un 
mare interes în prima perioadă* a scrisului sau. A m î n d o u ă 
pot contribui la apropierea şî stăpînirea intelectuală a 
poeziei. Una pare a nu fi aplicabilă decît poeziei filozo-
fic-didactice sau simbolice, cealaltă — numai poeziei care 
aparţ ine unui ciclu cultural definitiv închegat, de aceea 
« m e t o d a stilistică", care porneşte de la unitatea de stil 
<derivînd din prezenţa unui etos unitar) a unei culturi, e 
«mai mult un instrument de investigaţie istorică". Insufi
c ienţa ambelor metode ţine de preocuparea lor exclusivă 
pentru aspecte mai generale ale operelor: ele „t ipizează 
opera şi lasă, în consecinţă, să le scape ceea ce este cu 
iotul unic în ea". Interpretarea f i lozofică a poeziei ră
mîne totuşi o metoda posibilă şi utilă, atît în istoria cît 
•şi în critica literară. Vianu o defineşte ca „mutaţie a in
tuiţi i lor în idei" şi o susţine astfel, în pagina ult imă a 
studiului, una dintre cele mai clare, mai inspirate şi mai 
convingătoare : „Ideea de a coborî într-o creaţie' poetică 
p î n ă la punctul în care înt î lnim atitudinea faţă de v iaţa 
şi lume a poetului, chipul în care îî apare absolutul şi de a 
reface apoi drumul care urcă din acest punct pînă la ideea 
f i lozofică, este o îndrumare justă şi fructuoasă. Peste a d î n 
cimile creaţiei cade atunci o lumină intelectuală, cu ne-
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putinţă de obţinut altfel. Cine aplică însă această metoda 
trebuie să aibă grijă de a pătrunde cu adevărat p înă la 
ceea ce este unic, inedit şi incomparabil în atitudinea şi 
experienţele spirituale adînci ale poeţi lor. Încercînd să trans
forme în idei aceste intuiţii ale adîncimii , criticul nu se va 
mai exprima despre opera poetului ca despre un sistem 
filozofic, aşa cum a fost cazul atîtor critici în trecut, ci 
va întoc.-r.t un tablou spiritual original, în care, slujindu-se 
de limba filozofiei, comentatorul se va comporta ca t î lma-
ciul chemat să traducă, în limbajul inteligenţei şi în faţa 
tribunalului ei, depoz i ţ ia unui martor străin şi care se ros
teşte într-o l imbă greu de priceput." 

Filozofie fi poezie înseamnă, în desfăşurarea gîndirii este
ticianului, o lărgire necesară a cadrului ei pe direcţia verti
calei, o prelungire a perspectivei dincolo de lumea fenome
nală a operelor, spre profunzimile spiritului din care ele 
ies şi ale cosmosului pe care încearcă să-1 cuprindă. D a c ă 
adăugăm că în anul publicării acestui volum Vianu scrie 
eseul despre Adincimea filozofică, s-ar părea că avem toate 
motivele să credem că „adincimea" a devenit una dintre 
problemele meditaţiei lui. Să vedem studiile de estetică 
dat înd din aceeaşi perioadă. 

D o u ă dintre ele, Construcţia obiectului în estetică şi Arta 

ţi natura, diferite, cum se vede chiar din titluri, tematic, 

sînt foarte apropiate prin atitudinea pe care o i lustrează. 

Părerea, destul de răspîndită, că în istoria artei ex is tă 

momente de îndepărtare a forme'or artistice de formele 

naturii şi momente de apropiere a plăsmuirilor artei de 

modelele lor naturale se bazează pe o înţelegere greşită a 

conceptului de natură : natura pare a fi „o totalitate de 

date, pe care spiritul nostru le găseşte ca ceva deplin consti

tuit înainte de începerea operaţiilor sale". Concept cu totul 

antifilozofic, replică Vianu, căci, „departe de a fi o «dată», 

natura este pentru noi un «produs», rezultatul unei e abo-

raţîi spirituale, ceea ce explică de ce istoria ştiinţelor sau 

artelor a putut propune despre ea imagini dintre cele maî 

felurite". O imagine a naturii a avut şi clasicismul, definit 

deseori, în chip fals, ca o artă a îndepărtării de natură. 

Pentru clasicii francezi natura nu înseamnă însă „libertate, 

spontaneitate, lipsă de graniţe, exuberanţă de forme" : ceea 

ce este natural' este inteligibil, raţional, „conform cu exi
genţele intel igenţei". 

Urmărirea dezvoltări i ideîi de natură în arta modernă ar 
da „una din cele mai interesante cărţi de psihologia cul
turii", a cărei concluzie „ar fi poate că trebuie să coborîm 
- lnă la romantici şi clasici pentru a găsi o natură con
cepută în acord cu omul. Dar, pe c înd acordul acesta era 
pentru romantici pur sentimental, pentru clasici el era in
telectual." 

In ce constă interesul acestui eseu ? Evident, în cele 
două idei — a naturii „produs" al spiritului şi a naturii 
concepute în acord cu omul — în poziţ ia faţă de real pe 
care ele o exprimă şi care le conferă o semnificaţie anumită. 
Ideea naturii ca produs al spiritului este în sine kant iană, 
nu însă şi înţelegerea acestui produs ca variabil, care e a 
morfologilor culturii (o af lăm, înainte de Spengler, la AIoîs 
Riegl), moştenitori ai subiectivismului, dar nu şi ai raţ io
nalismului universalist al lui Kant. De morfologii culturii 
Vianu se deosebeşte întru cît ignoră planul profund al 
spiritului şi al naturii, esenţial pentru viziunea acestora. 
D u p ă deschiderea de perspectivă din Filozofie ţi poezie, 
Vianu se retrage iarăşi, am spune, în cadrul obişnuit al 
gîndirii lui, nou fiind accentul pus pe caracterul activ al 
spiritului, care nu doar prelucrează natura, ci o „creează", 
şi anume în acord cu sine şi deci cu omul. 

Tema „acţiunii creatoare a spiritului" e anunţată în 
celălalt studiu încă din titlu : Construcţia obiectului în 
estetică. î n discuţie este aici raportul estetică-artă, nu artă-
natură. Lumea artei este într-adevăr una de structuri obiec
tive, permanente, cum susţin teoreticienii fenomenologi, care 
au redescoperit acest a d e v ă r ; însă „perspectiva deschisă 
asupra acestor structuri, valoarea şî semnificaţia lor sînt 
fapte care variază şi care atîrnă de chipul în care spiritul 
se situează în raport cu ele*. Obiectul esteticii nu-1 formează 
pur şi simplu aceste structuri obiective ale artei, pe care spiri
tul le găseşte gata făcute, nerămînîndu-i decît să le descrie ; 
obiectul esteticii este rezultatul întllnîrii a două serii de 
factori, unii ţ înînd de aceste structuri, alţii de spiritul care 
reflectează asupra artei: aşadar, el „nu este dat în între
gime, ci produs în parte". Ideea e plină de făgăduinţe, 
însă ea este doar enunţată, oferită ea problemă. „Rezol-
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varea ei va aduce înţelegerea mai deplină si justificarea 
necesară chipului în care cugetarea estetică a variat şi 
uneori s-a regăsit pe poziţi i deosebite. Abia c înd vom 
cunoaşte normele care călăuzesc construcţia obiectului în 
estetică, vom înţelege şi legitimitatea acelei oscilări a g în
dirii, în legătură cu arta şi frumosul, de care se frînge 
de obicei încrederea acordată ştiinţei noastre." Atunci vom 
înţelege, continuă el, reluînd în fond o idee din „proiectul 
de prefaţă" cunoscut, că „varietatea tezelor estetice este 
o consecinţă necesară a faptului că spiritul este ceva viu". 

Dacă Filozofie ţi poezie. Construcţia obiectului în este
tică, Artă ţi natură reprezintă, în sensuri şi grade diferite, 
depăşiri ale cadrului teoretic fixat prin Estetica, mai toate 
celelalte studii ulterioare tratatului sînt, în esenţă, dez
voltări ale conceptului artei propus acolo. 

Conceptul acesta conţine în sine mai multe idei: a uni
tăţi i , a armoniei, a perfecţiunii . Ele s înt proprii în principiu 
tuturor modurilor de a organiza materia, de „a face", cel 
puţin ca scopuri ; cu atît mai mult artei, ale cărei opere, 
prin latura lor autonomă, estetică, ating, toate, aceste ţe
luri, î n Asupra ideii de perfecţiune în arta Vianu reia una 
dintre. aceste implicaţi i ale conceptului său de artă„ nu 
pentru a o adînci sau explicita, ci pentru a o susţine în 
fa ţa evoluţiei moderne a esteticii şi a artei. Argumentele 
sînt dintre cele mai caracteristice lui Vianu : istoria ideilor 
şî sensul civi l izaţiei contemporane. „Frumuseţea ca perfec
ţiune şi arta ca rezultatul cel mai desăvîrşit al muncii 
omeneşti fac parte din ideile cele mai vechi ale esteticii [...]. 
Secole de-a rîndul, frumuseţea şi arta au fost socotite 
perfecte..." Perfecţiunea, înţeleasă ca „acordul unui lucru 
cu idealul său" ori ca „o unificare a varietăţi i , care repro
duce structura întregului univers" (are adică autonomia 
acestuia), este un- concept cu un rol foarte important „în 
istoria gîndirii omeneşti". Incepînd cu Kant, ideea de 
frumos e separată de aceea de perfecţiune şi arta începe 
să fie înţeleasă- ca un produs al geniului, „adică al naturii 
în om". 

Artistul e diferenţiat de artizan (procesul începuse încă 
din Renaştere) şi opus acestuia ca an creator care parti
c ipă la puterea p'ăsmuitoare spontană a naturii. Ideea de 
operă se modif ică în acelaşi sens: „Epoca nouă nu mai 

întrevede în ea forma închisă, integrarea varietăţi i , uni
tatea care îşi ajunge, ci mai degrabă pretextul unor aso
ciaţii libere, virtutea ei sugestivă*, „schiţa, improv izaţ ia , 
notaţ ia descusuta, tot ce sugerează mai mult decî t exprimă 
este ţ inut într-un preţ mai mare". N u e vorba de opinii 
izolate, „o buna parte din curentele moderne în artele 
figurative, în muzică şi poezie" ilustrează această concepţie : 
a artistului spontan şi a 3.rtci sugestive. n Se înţelege ca, în 
asemenea condiţi i , ideea de perfecţiune artistică trebuia sa 
fie izbită de impopularitate", recunoaşte Vianu, care o 
apără decis, căci abandonarea ei şi acceptarea ideii spon
taneităţii ameninţă să întunece cu desăvîrşire sensul pro
priu al noţiunilor de „artă", „artist" şi „opera". Reacţ i i le 
faţă de această din urmă idee nu lipsesc dealtfel : prin 
estetica fenomeno'ogîcă , „ştiinţa generală a artei", contri
buţiile unor esteticieni francezi, cu deosebire aceea a lui 
Valery, „ideea de operă îşi recapătă înţelesul eî". Este 
evidentă, încheie Vianu — şi acesta este al doilea argument 
al lui — „o nouă vo inţă de a înfrăţi arta cu munca, în 
comunicarea aceluiaşi elan constructiv al timpului nostru [...]. 
Lucrătorul cel mai modest şi artistul cel mai rafinat tind 
să reintegreze aceeaşi stare de spirit. Ne apare din ce in 
ce mai limpede îdeea că muncitorul şî artistul se găsesc pe 
aceeaşi cale, cu deosebirea că acesta din urmă, fiind autorul 
unei lucrări perfecte, luminează drumul şi indică ţ inta 
către care 'celălalt se sileşte neîncetat." 

Cu această comunicare făcută la Congresul internaţional 
de estetica, ţinut la Paris în 1937, începe ceea ce am 
putea numi pledoaria Iui Vianu pentru conceptul de artă 
pe care îl expusese în Estetica. Ideile, uneori şi formulă
rile, pot fi găsite, cel puţ in în germene, acolo; nouă este 
atitudinea, defensivă şi ofensivă totodată, în orice caz ac
t ivă, nouă este conşti inţa că apără un anumit punct de 
vedere, ca şi decizia cu care o face ; nouă cel puţin pentru 
cititorul textelor sale, c ă d , orieît de vie va fi fost această 
conştiinţă pentru autorul lor şi înainte, impresia „anga
jării" e departe de a fi cea mai puternică. Autorul Esteticii 
propune un punct de vedere şi-1 susţine consecvent, respin-
gînd tot ceea ce îl contrazice sau cel puţin delimitîndu-I, 
e a d e v ă r a t ; dar impresia dominantă la lectură este aceea, 
impunătoare, a cuprinderii întregului domeniu a! artei şi a 
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tuturor problemelor disciplinei ţi a rezolvării lor cu su
verană obiectivitate. Poate de aceea Estetica ne apare ca 
lucrarea cea mai profesorală a lui Vianu. In studiile ulte
rioare care compun pledoaria de care am vorbit el reia 
si dezvol tă numai c î teva idei, dintre cele mai importante 
pentru el ; reafirm îndu- le , Vianu reafirmă însuţi funda
mentul esteticii sale, conceptul său de artă, cum spuneam ; 
trebuie să adăugăm însă că nu atît acest concept ca 
întreg, cît „jumătatea" lui relativă Ia condiţia autonomă 
a arteî, la latura ei estetică. 

Să vedem cîteva dintre aceste texte prin care se continuă 
procesul început cu Asupra ideii de perfecţiune în artă. 
Eseul • Despre cîteva prejudecăţi estetice are o structură 
asemănătoare. „Acel care străbate largul domeniu al doctri
nelor estetice, compar înd formele tor actuale, cu mărturii le 
mai vechi, are prilejul să constate că, în cursul unei evo
luţii de milenii, s-au pierdut trei concepte fundamentale, 
a căror utilitate ţi funcţiune în zilele noastre se cuvin a fi 
judecate deosebit", constată Vianu. Cele trei concepte s î n t : 
al artei ca imitaţie a naturii, al artei ca imitaţie a naturii 
frumoase ţi al artei ca meşteşug. Ultimul a fost abandonat 
mai ales de estetica modernă, căci artiştii au păstrat 
„conştiinţa că arta este o formă a tehnicii şi că problemele 
ei sînt, de fapt, acele ale stăpînirii unui material". Iar din 
„estetica artei disociată de meşteşug, a pornit acea prefe
rinţă a artei moderne pentru schiţa rapidă, peotru frag
mentul nedesăvlrţit , adică pentru toate acele forme de 
manifestare în care spontaneitatea creatoare, momentul in
stinctiv şi iraţional a împins în umbră procedeul tehnic 
general". „O mare parte din estetica ţi arta modernă au 
crescut pe ruina principiilor enunţate mai sus", recunoaşte 
Vianu, care schiţează justificări parţiale pentru primele 
două, spre a încheia în chipul cel mai decis: „Ceea ce 
trebuie să recîştigăm însă neapărat din vechiul fond de 
idei pierdute ale esteticii este principiul artei ca meşteşug. 
Căci arta încetează să mai aibă vreun înţeles precis îndată 
ce începem a vedea î n . e a altceva decit o lucrare de trans
formare a materiei." 

Vianu se opune tuturor tendinţelor de dezagregare a 
formei artistice sau cel puţin de neglijare a ei, ceea ce 
este, fără îndoială^ pozitiv ; apărînd principiul că arta 

este un mod de prelucrare a materiei, o varietatea a tehnicii, 
el ajunge însă în conflict cu un alt principiu cel puţin la 
fel de valabil : al artei ca mod de cunoaştere. „Toate 
teoriile moderne care încearcă a prinde caracterul distinct 
al artei In puterea ei de a reprezenta absolutul metafizic 
sau de a solicita lucrarea cunoaşterii, menţin despre artă 
o părere care trece cu vederea ceea ce este mai izbitor în 
ea, adică puterea eî de a întruni într-o formă organică 
elemente1 e răzleţe ale unui material amorf", scrie el, sus-
ţ in înd o reprezentare evident incompletă a artei, punlnd 
un accent excesiv pe latura formală a artei p înă la absolu
tizarea ei, contrazic înd o mare parte din realitatea artei 
moderne, izvorîtă din aspiraţia la cunoaşterea mai pro
fundă a omului ţi a lumii, animată mai mult de ideea 
„adevărului" decît de aceea a „frumosului". De aici o 
anumită lipsă de ecou în epocă a acestor texte, admirabile, 
dealtfel, prin cursivitatea ideilor şi a stilu'ui, prin folo
sirea firească, neostentat ivă, a informaţiei istorice şi, nu în 
ultimul rînd, prin pasiunea supravegheata,: dar indiscuta
bilă, cu care Vianu susţine valoarea exemplară a artei, 
sensul ei civilizatoriu, solidaritatea necesară cu „largul 
destin al muncii umane, unde ea este chemată să joace 
rolul unui îndrumător". 

Un asemenea rol a mai jucat, dealtfe', arta, in Renaştere 
mai înt . i , adică în momentul în care se constituie tipul 
uman „activ încă şi astăzi", apoi în epoca neoumanîsmului 
german (prin Goethe) : „A doua oară după Leonardo, arta 
trecea la posturile de conducere ale. civil izaţiei moderne şi 
idealul nostru de cultură a rămas profund influenţat de 
revelaţii le obţinute cu acest prilej". In .sfîrşit, un al treilea 
moment ar fi reprezentat de Ruskin, care „făcea încă 
o dată apel la artă ca la o forţa capabilă să îndrupieze 
lumea de azi şi să-i propună soluţiile ei de viaţă" f Trei 
momente din istoria conştiinţei estetice). Merg înd şî mai 
departe în trecut, vom descoperi că ideea de frumos for
mează baza însăşi a culturii europene. „Cosmosul", concep
tul central al culturii greceşti, însemna nu numai totalitatea 
lucrurilor, dar şi armonia lor. Descoperirea armoniei era 
ţe lu l ştiinţei celor vechi, după cum „obţinerea armoniei 
lăuntrice sau recunoaşterea rostului fiecăruia în ansamblul 
armonios al lumii" era principiul moralei lor. Şi cum ar-



monia este atributul frumuseţii, „este drept a spune ca în 
experienţa estetică s-au format criteriile de cultură ale 
vechilor greci", „Ale grecilor şi ale modernilor", adaugă 
Vianu, căci aceştia din urma, considerînd adevărul, binele 
şi frumosul drept ţ inte permanente a"e omului, afirmă, în 
acelaşi timp, că ele „cresc dintr-o comună nevoie de unitate 
a spiritului omenesc" : adevărul este unitatea, armonia idei
lor noastre, binele — a faptelor, frumosul — a aspectelor 
sensibile. Iar ideea „unităţii", „sub categoria căreia mo
dernii aduc şi adevărul şi binele şi frumosul, este o idee 
de provenienţă estetică". A afirma idealurile permanente 
ale omului înseamnă, aşadar, a afirma „permanenta fru
mosului" (cum sună titlul acestui eseu) şi a „sensului estetic 
al vieţii", care constă în refacerea perpetuă a armoniei. 

Vianu, care a început prin a privi arta din perspectiva 
culturii, şi-a schimbat treptat unghiul, pozi ţ ia , ajunglnd, 
după faza „paralelismului", la subordonarea celorlalte forme 
de cultură faţa de artă. A ş e z a t în cercul artei ca într-un 
centru - al lumii, el priveşte domeniul culturii şi chiar pe 
acela al vieţ i i sociale ca pe un c î m p de forţe active orien
tate spre realizarea armoniei pe care arta o atinge prin 
fiecare dintre operele ei, sau, mai exact, care ar trebui să 
urmeze aceasta orientare : departe de a fi străin de reali
tăţ i le timpului, Vianu are, d impotr ivă , o conştiinţă acuta 
a caracterului profund confJictual şi a gravelor tendinţe de 
dezechilibru ale acelei epoci (eseurile sînt scrise în preajma 
sau în timpul războiului) şi le opune idealul artei, modelul 
ei, susţinut cu argumente istorice şi logice. „Confl ictul , 
lupta, mişcarea nu pot fi nic iodată dorite pemru ele î n 
sele, scrie el. Conflictul nu poate fi un scop. Ţinta f inală 
este tot armonia..." 

Vianu atinge treapta cea mai de sus a entuziasmului 
estetic atunci c înd ( î n Semnificaţia filozofică a artei) pri
veşte arta şi armonia ei ca pe modelul şi ţelul universului 
întreg. Lumea este un proces, în care „sistemele labile tind 
sa fie înlocuite prin sisteme stabile", al căror echilibru este 
însă precar : „întregul proces al lumii se sileşte către per
fecţ iunea artei, de care se apropie din clnd în cînd fără 
să putem spune că o atinge cu pl inătate vreodată. Sem
nificaţia f i lozofică a artei constă în faptul de a reprezenta 
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de pe a c u m , - î n formele ei proprii, prefiguraţia ţintei gene
rale către care se sileşte întregul univers, cu reuşite deocam
dată parţiale şi Instabile." 

Mai toate ideile susţinute în „pledoaria" pe care am 
urmărit-o revin în Proble>7iele filozofice ale esteticii, î n 
cursul unei demonstraţi i ample av înd ca obiect raţ ional i 
tatea profunda a artei, caracterul de totalitate organică al 
operei şî fuziunea dintre spirit şi materie pe care aceasta 
o reprezintă, în sfîrşit, raportul dintre determinare şi liber
tate în cazul creaţiei artistice. Problemele filozofice ale 
esteticii- este prima încercare făcută de Vianu după Estetica 
de a examina într-o construcţie teoretică unitara aspectele 
definitorii ale operei de artă şi ale actului creaţiei. Cu un 
alt punct de plecare (problemele comune filozofiei moderne 
şi esteticii), şi urmînd un. alt plan, el ajunge la concluzii 
care nu diferă în esenţa de cele stabilite în tratat : dovada, 
dacă nu neapărat a „adevărului" lor, cel puţin a consec
venţei de glndire a esteticianului. 

Următoarea sinteză — şi ultima, căci profesorul avea să 
se ocupe de aici înainte de literatura universală şi com
parată, schtmbînd, în consecinţă, şi direcţia principală a 
preocupărilor sale teoretice — o reprezintă Tezele unei 
filozofii a operei. Această scriere exemplară prin rigoarea 
geometrică a alcătuirii, prin densitatea substanţei şi lapidari-
tatea formulării reia, într-o formă concentraca, multe dintre 
ideile care compun structura, fondul doctrinei estetice a lui 
Vianu şi pe care analiza noastră a încercat să le identifice 
şi să le urmărească în apariţ ia , fixarea şi revenirile lor : 
Tezele unei filozofii a operei pot fi considerate ca „mica 
estetică" a lui Vianu sau „breviarul" lui. 

In pagina introduct ivă la aceste Teze Vianu vorbeşte de 

„rodul întregii lui osteneli" ca de „o singura operă". Tot 

scrisul lui alcătuieşte, într-adevăr, o mare unitate, ale cărei 

părţi se întrepătrund şî se determina reciproc. Volumele VI şi 

VII a'e acestei ediţi i grupează mai toate textele estetice, 

prilejuind o mai amplă şi maî exactă cunoaştere a con

cepţiei despre artă a lui Vianu decît aceea pe care au 

putut-o mijloci retipăririle parţiale din ultimii ani. Este 

sigur însă că imaginea completă a gîndirii esteticianului va 

rezulta abia la capătul redescoperirii integrale şi a altor 
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„capitole", în primul rînd acelea cuprinzînd studiile de 
filozofia culturii sau acelea consacrate diferitelor arte. 

Ci t despre paginile adăugate aici ca „postfaţă", ele au 
Încercat să schiţeze harta operei esteticianului şi procesul 
constituirii acesteia. Unitatea esteticii lui Vianu este evi
dentă, dar ea nu exclude, am văzut , contradicţia sau cel 
puţin divergenţa punctelor de vedere; am spune că ten
dinţa centripetă, de subordonare a ideaţiei faţă de punctul 
l ix care e conceptul de opera, este concurată de o tendinţa 
centrifugă, de înţelegere mai liberă, fără „prejudecăţi", a 
realităţii artei, ceea ce face ca estetica lui să fie mai mult 
d e c î t un bloc- compact şi monoton. C î t despre impresia de 
„sigur" şi „definit iv" pe care o provoacă fiecare scriere, 
ea e datorită mai ales tonului şi stilului, care sînt ale 
profesorului. Dincolo de ele descoperim mişcarea propriu-zisă 
a gîndirii , nescutită de contraziceri şi nesiguranţe, un spirit 
neliniştit, care-şi cucereşte adevărurile (poate de aceea le 
declară solemn, ca pe nişte victorii) şi le apără cu patetism 
(chiar dacă disimulat sau obiectivat), căci ele privesc nu 
numai - ştiinţa, ci şi existenţa lui şi a omului în general. 
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