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Lecţia de deschidere 

ATITUDINEA ESTETIOA 
ÎN FAŢA VIEŢII ŞI A LUMII 

Cursul de estetică pe care voi avea onoarea să-l pro
pun în faţa dumneavoastră e o reluare a cursului de 
acum patru ani. Acum patru ani am vorbit în adevăr 
despre istoria doctrinelor de estetică, în anul care a 
urmat am ifăcut un curs, după cum vă amintiţi, despre 
creaţiunea artistică, a urmat cursul despre originea şi 
evoluţia -operei de artă, în sfîrşit, anul trecut am dezvol
tat înaintea dumneavoastră cursul despre conştiinţa es
tetică. Anul acesta reiau cursul de acum patru ani, însă 
îl reiau în condiţiuni deosebite. Mai întîi, venind cu un 
material complet revăzut şi după un plan nou. Dar pen
tru că mă găsesc la această răspîntie, în momentul în care 
închei un ciclu de preocupări şi sînt pe punctul de a-l 
relua dintr-o perspectivă nouă, se cuvine să facem o 
staţiune, pentru a ne întreba care este valoarea obiec
tului despre care se ocupă ştiinţa pe care o ;predau aci, 
dacă din deprinderea de a contempla frumosul, dacă din 
înclinaţia care rezultă dintr-o lungă familiaritate cu 
opera de artă se poate cumva dezvolta o atitudine de 
viaţă, dacă este posibilă, cu alte cuvinte, o înţelegere 
estetică a vieţii şi a lumii. 

La prima privire s-ar părea că o astfel 'de înţelegere 
este cu neputinţă. înţelegerea presupune intelect, or
ganul · înţelegerii este intelectul, suma mijloacelor sale 
alcătuiesc ştiinţa, iar rezultatul aplicării ştiinţifice a spi
ritului este adevărul. O înţelegere a vieţii n-ar putea fi, 
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aşadar, decît intelectuală, ea nu s-ar putea ajuta decît 
de armele ştiinţei şi n-ar putea culmina decît într-un 
sistem de adevăruri în care realitatea să se oglindească. 
Acesta ar fi răspunsul care ni s-ar impune la prima ve
dere, şi, ca toate răspw1surile pe cari le cerem primului 
moment, el este un răspuns superficial. Pentru că, dacă 
adevărul, fruct al ştiinţei şi al intelectului, .este o va
loare, nu s-ar vedea bine atunci de ce şi alte valori n-ar 
putea să ofere terenul din care să se dezvolte o în
ţelegere de viaţă. 

Dar este adevărul o valoare ? Geea ce caracterizează 
o valoare este natura ei iraţională. Pentru ce preţuiesc 
un lucru ? Este o întrebare căreia nu i se poate găsi răs
puns .. De ce găsesc că ceva este frumos, că ceva este 
bun? 

Toate aceste valori răspund unei înclinaţii profw1de 
8 naturii mele, sînt date o dată cu faptul individuaţiei 
mele, o dată cu actul creării mele, sînt înscrise în natura 
n1ea. 

, O justificare completă, raţională, a binelui ,'ii a fru
mosului de multă vreme filozofia a renunţat să mai dea. 
Adevărul sc înrădăcinează şi el într-o astfel de adîn
cime iraţională ? Se pare că da. Ceea ce mă convinge în 
ultima instanţă că mă aflu în faţa unui adevăr este 
sentimentul de evidenţă şi de certitudine, care la rîndul 
lui este ireductibil. A constata că ceva este adevărat în
seamnă a face un adevărat act de consimţămînt, o ade
vărată alegere printre soluţiunile posibile, o opţiune pen
tru care motive mai adînci nu se pot găsi. Iată, prin ur
mare, că şi despre adevăr se poate susţine că se înrădă
cinează într-o adîncime sentimentală, aşa cum se înrădă
cinează toate valorile. Filozoful Fichte c unul dintre acei 
care au pus în lumină cu mai multă forţă această stare 
de lucruri. 

Dar mai există şi o altă caracteristică a valorilor, şi 
anume se spune că. valorile comunică între ele în uni
tatea unei structuri sufleteşti. În structura morală a gre
cului altfel apărea ideea de bine, altfel apărea ideea de 
frumos decît ne apare nouă, iar, întrucît priveşte ade
vărul, icoana ştiinţifică a lumei pe care grecul o schi
ţează este deosebită şi ea de aceea pe care o schiţăm 
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noi, modernii. Această relativitate. a înţelegerii .ştiinţi
fice a vieţii nu dovedeşte oarecum un nou motiv că ne 
găsim în faţa unei valori care conduce întreprinderea 
de interpretare ştiinţifică a vieţii ? Dacă este aşa, este 
evident că vechea moştenire grecească care constă în 
interpretarea ştiinţifică a lumii nu este o atitudine obli
gatorie pentru orice spirit. Dacă ea a putut dezvolta va~ 
loarea intelectuală într-o înţelegere generală a lumii şi 
a vieţii, lucrul se datoreşte faptului că adevărul însuşi 
este o valoare, şi lucrul legitimează încercarea de a 
construi interpretări. ale lumii, înţelegeri ale vieţii pe 
temelia altor valori decît valoarea teoretică, decît va
loarea intelectuală, decît adevărul. 

De .altfel, în istoria cugetării omeneşti există felurite 
încercări de a interpreta lumea pe temelia unei alte va
lori decît valoarea intelectuală. Există, de pildă, o înţe
legere religioasă .a lumii. Pentru Psalmist, care este unul 
dintre reprezentanţii cei mai tipici ·ai înţelegerii religi
oase a lumii, lumea este un cîmp de manifestare a Di
vinităţii, întreaga creaţiune nu are alt sens decît, pe de 
o· parte, să strige gloria lui Dumnezeu, iar pe de altă 
parte, prin exemplul întregei firi, să sporeasc~ în noi 
evlavia, devotamentul sacru pentru Dumnezeu. Iată, prin 
urmare, un fel de a înţelege viaţa şi lumea din perspec
tiva religiei, cu totul deosebit de aeel fel de a înţelege 
lumea şi viaţa din perspectiva ştiinţei, pentru care mo
delul a fost fixat de grecii vechi. 

Dar au existat şi încercări de a le înţelege din un
ghiul moral. Nu le voi aminti pe toate. Iată numai una 
din ele : gîndiţi-vă la filozofia lui Fichte. Ei bine, această 
filozofie este un exemplu tipic pentru încercarea de a 
îriţelege lumea din perspectiva morală. Pentrff Fichte 
întreaga lume nu este decît teatrul pe care se manifestă 
şi tinde să-şi realizeze scopurile sale ultime ideea de 
bine. Eul absolut, spune Fichte, s-a opus sieşi şi s-a li
mitat prin non-eu pentru a crea dificultăţi eului, şi în 
felul acesta pentru a crea în acelaşi timp o rază de ac
ţiune şi eficacitatea eului în actele lui morale. întreaga 
lume care ne înconjoară este o proiecţie rezultată din 
limitarea şi opoziţia eului absolut, în scop de a ridica în 
faţa sufletului nostru obstacolele peste care vitejia mo-
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rală trebuie să izbutească. Tot sensul realităţii, pentru 
Fichte, se completează în viziunea ei etică, în viziunea 
ei morală. Iată, prin urmare, cîteva interesante încer
cări de a înţelege lumea din punctul de vedere al unei 
alte valori decît adevărul, valoare şi aceasta, aşa cum 
lucrul a fost încercat cu oarecare spirit de exclusivitate 
de .către grecii vechi. 

Şi atunci, dacă, pe de o parte, înţelegerea intelectuală 
a lumii este şi ea condusă de o valoare, dacă, pe de altă 
parte, sînt destule exemple care ne dovedesc că şi din 
punctul de vedere al altor valori se pot obţine înţelegeri 
deosebite ale lumii, întrebarea care :Se impune este : 
punctul de vedere al valorii estetice nu cumva poate 
constitui baza unei noi înţelegeri de viaţă ? 

Dar o nouă dificultate ne întîmpină. Se spune că va
loarea estetică este intensivă, pe cîtă vreme toate cele
lalte valori sînt consecutive. Distincţia aceasta, de spi
rit kantian, a căpătat această precizare terminologică la 
filozoful Jonas Cohn. Vasăzică toate valorile, valoarea 
intelectuală, valoarea morală, sînt consecutive, adică pre
ţul lor se desăvîrşeşte într-o succesiune de fapte ; un ade:.. · 
văr cucerit de ştiinţă este preţios pentru că ;permite înain
tarea în cunoaşterea intelectuală a lumii, pentru că oferă 
premisa unei noi cuceriri ştiinţifice. O faptă este bună 
întru cit ne dă motive de a ne depăşi şi de a îmbunătăţi 
realitatea aceasta. Altul este însă caracterul valoarei es
tetice : el este intensiv. Valoarea estetică are un ,preţ 
în sine, ea nu are niciodată o finalitate şi, pentru că, pe 
de altă parte, reprezintă un organism asemănător orga
nismului animal, care slujeşte scopurile vieţii, Kant a 
definit-o prin îmbinarea ,paradoxală a termenului „fi
nalitate fără scop". Nu cumva, atunci, generalizînd va
loarea estetică, făcînd-o să slujească scopului unei înţe
legeri largi a vieţii, se distruge, nu cumva, prin urmare, 
valoarea estetică nu permite o înţelegere despre viaţă 
decît încetînd ea însăsi să mai existe ? Iată o întrebare 
serioasă, plină de difi~ultăţi pentru filozofie. Istoria cu
getării omeneşti dovedeşte însă că astfel de dificultăţi 
sînt mai mult formale şi că în realitate, de numeroase 
ori, pe baza valorii estetice s-a putut generaliza pentru 
a obţine o icoană nouă a lumii. 
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Dar care este sensul unei înţelegeri a vieţii construite 
pe această valoare nouă, ele unde înclinaţia în noi de 
a părăsi punctul de vedere cel mai comun pentru a-l 
schimba cu altul, de ce, cîncl valoarea intelectuală sau 
valoarea morală ne poate da interpretări coerente ale rea
lului, simţim noi trebuinţa să părăsim acest vechi şi 
încercat sistem pentru a adopta un altul care este poate 
mai puţin avantajos, mai puţin sigur? Nevoia acestei 
schimbări de perspectivă decurge din două sau trei cauze. 
Mai întîi, în înţelegerile tradiţionale ale lumii consta
tăm uneori defecte pe cari sperăm să le corectăm prin 
adoptarea unui punct de vedere nou ; găsim alteori in
completitudini, găsim lacune, pe cari prin adoptarea no
ului punct de vedere sperăm să le completăm, şi, în 
sfîrşit, ţinta oricărei concepţii despre viaţă care este 
stăpînirea, sporirea şi afirmarea acestei vieţi poate că 
nu-şi găseşte destule motive şi solicitarea suificientă din 
partea celorlalte valori, cari în trecut au organizat înţe
legerea lumii. Şi atunci această adîncire a sensului vieţii 
şi această încurajare în stăpînirea şi afirmarea ei sperăm 
să o obţinem de la adoptarea noului punct de vedere. 
Legitimitatea unei înţelegeri estetice a lumii va rezulta 
limpede dacă la sfîrşitul acestei dezvoltări vom dovedi 
că înţelegerea estetică a lumii completează, corectează 
sau adînceşte înţelegerile anterioare, făcute din punctul 
de vedere al altor valori. 

Să comparăm, de pildă, înţelegerea estetică a lumii 
cu înţelegerea ei ştiinţifică. Ei ţJine, după interpretarea 
ştiinţifică a lumii, lumea în întregimea ei poate deveni 
un obiect al cunoştinţei raţionale ; postulatul fundamen
tal al poziţiunei intelectualiste in faţa lumii este că lumea 
aceasta poate fi stăpînită pînă la ultima limită prin ra
ţiune. lată însă că în realitate apar unele aspecte cari 
sînt rebele acestei încercări de a stăpîni întreaga întin
dere a realului prin mijlocul raţiunei; aceste aspecte sînt 
ale frumuseţii. După cum Kant a arătat mai întîi, pentru 
ce un lucru este frumos, de ce trezeşte în mine satisfacţia 
estetică este o împrejurare care nu poate să primească 
legitimarea raţiunei; frumuseţea ne pune în faţa unei 
probleme noi. Acela care adoptă o atitudine estetică 
faţă de lume are prilejul să constate parţialitatea atttu-
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dinei intelectuale, pentru că el are prilejul să constatE', 
alături de regiunea cu putinţă de a fi cuprinsă prin ra
ţiune, regiunea cealaltă, a iraţionalului. In lumina acestui 
punct de vedere realitatea este mai bogată. Acel care 
priveşte lumea din perspectiva estetică parcă acordă o 
nouă dimensiune realului. Iată, prin mmare, în ce fel 
atitudinea estetică corectează atitudinea exclusiv ştiinţi
fică. Dar nu numai că o corectează, alteori o completează. 
De pildă, atitudinea ştiinţificăAn faţa realităţii distinge 
între existenţă şi valoare şi nu găseşte posibilitatea să 
sintetizeze aceste două aspecte ale realităţii. Acel care 
în faţa lumii adoptă atitudinea ştiinţei consideră lumea 
ca un ansamblu de fapte legate între ele după raporturi 
de coexistenţă şi de succesiune. Realitatea mai are însă 
o dimensiune, o dimensiune adîncă, dimensiunea sensu
rilor, realitatea are o semnificaţie, realitatea este nu 
numai o alăturare inexpresivă de elemente sau o suc
cesiune de elemente la fel de inexpresive, ci realitatea 
palpită de o expresiune, de viaţă interioară. Din această 
pricină, mai ales în latura consecinţelor practice, morale, 
atitudinea pur ştiinţifică se dovedeşte nu. numai plină 
de insuficienţe, dar plină de primejdii. In veacul 
al XIX-lea mai cu seamă s-a preconizat, pornind de la 
o anumită filozofie ,a naturii, a darwinismului, de pildă, o 
morală brutală, atroce, pe care nu o făcea posibilă decît 
acea miopie a omului orientat exclusiv intelectual, fără 
interes pentru adîncul expresiv al lumii, pentru ceea ce 
în aa este valoare, şi atunci din to?te părţile s-a simţit 
nevoia de a căuta posibilitatea unei fuziuni noi între 
existenţă şi valoare. Iată însă că. una dintre valorile care 
pot orienta înţelegerea noastră despre lume în sensul 
acestei fuziuni dorite este valoarea estetică. Pentru acel 
care priveşte lumea din perspectiva estetică lumea aceasta 
nu este numai o suprafaţă în care fenomenele se găsesc 
împreunate în· raporturi de coexistenţă sau în care ele 
se succed, ci este în acelaşi timp o suprafaţă străluminată 
de un adînc semnificativ. 

După toată această estetică, frumuseţea este o fu
ziune între idee şi sensibilitate, între finit şi infinit, între 
materialitate şi spiritualitate. Acel care priveşte lumea 
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din unghiul estetic, acela reuşeşte să întreacă conflictul, 
contrastul dureros dintre existenţă şi valoare. lată, prin 
urmare, că atitudinea estetică în faţa vieţii nu numai că 
corectează, dar şi completP.Hză ceea ce în înţelegerea in
telectuală a lumii rămînea insuficient. Să vedem care 
este însă raportul atitudinei estetice în faţa lumii cu 
:ititudinea morală în faţa lumii şi să ne întrebăm dacă 
într-adevăr atitudinea estetică adaogă :ceva sau corec
tează, sau merge în sensul moralei, dar mai adînc decît 
ea, atunci cînd este vorba de a obţine noua interpretare 
a lumii. 

Fapta morală, în concepţia etică a realităţii, este pro
dusul unei lupte, este produsul unui conflict dureros cu 
lumea şi cu noi înşine, peste care am reuşit însă să ne 
ridicăm biruitori. Din acest punct de vedere poate spune 
Kant că fapta este cu adevărat bună numai atunci cînd 
nu coincide cu înclinaţia noastră. In această propoziţiune 
se rezumă ceea ce se obişnuieşte să se numească în is
toria filozofiei rigorismul moralei kantiane. Şi din această 
pricină, filozofii cari au dezvoltat consecvent punctul de 
vedere tradiţional al eticei europene au ajuns la un re
zultat destul de curios. Există, în special printre morn
l~ştii de nuanţă ascetică, această idee: că însuşi păcatul, 
prin urmare nonvaloarea, are totuşi o valoare ; există 
-- aş spune - o anumită bunăvoinţă faţă ele păcat, pă
catul fiind considerat tocmai ca împrejurarea care poate 
să însufleţească vitejia morală, tocmai 'Ca împrejm,area 
care solicită valoarea morală, întrucît valoarea morală 
adevărată este produsul unei lupte, este triumful peste o 
dificultate. Prin urmare, omul rău cu·adevă;rat, din acest 
punct de vedere, nu este acel care păcătuieşte; este acela 
care nu are conştiinţa păcatului. Dai· pentru că această 
conştiinţă a păcatului trebuie să fie alimentată, tocmai 
ca fapta morală să se ridice triumfătoare, există acea 
ciudată bunăvoinţă pentru delictele interioare morale, 
pe care o putem întîlni în scrierile unora dintre psiholo
gii unei anumite morale. Vedeţi însă la ce anomalie ne 
duce acest punct de vedere. 

Să ne aşezăm deci din pundul de vedere al valorii 
estetice : aci fapta bună se întîlneşte cu înclinaţia, fapta 
bună este şi frumoasă. Nu spunem noi în viaţa de toate 
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zilele : nu este frumos să faci lucrul acesta sau nu este 
frumos ce ai făcut ? Este o delicateţe interioară estetică 
care ne previne împotriva răului pentru că ne înannează 
cu repulsiunea pentru urît. Atunci nu mai· avem nevoie 
să introducem în sufletul nostru acel element demoniac 
al bunăvoinţei pentru păcat pentru ca să putem sărbători 
cit mai mult triumful binelui. Dar avantagiile acestei 
schimbări de perspectivă sînt preţioase şi din punct de 
vedere pedagogic. Drumurile moralei sînt nişte drumuri 
spinoase, sînt nişte drumuri pline de dificu1tăţi. Binele, 
cînd nu sîntem dominaţi numai de cuvintele aspre ale 
moralistului dogmatic de tip vechi, devine mai ademe
nitor atunci dnd pe urmele lui ştim că vom putea cu
lege şi floarea frumoasă a satisfacţiei estetice. Iată, prin 
urmare, un avantaj pe care în latura practică a înţele
gerii vieţii punctul de vedere estetic îl cîştigă faţă de 
punctul de vedere al moralei rigoriste. 

Dar deosel;>ind între principiul moral şi între încli
naţie, recomandînd aderarea exclusivă la principiile mo
rale şi îndepărtarea înclinaţiilor ca nişte ispite primejdi
oase, morala rigoristă se aşază într-un fel de contradic
ţie cu viaţ::i. Este un postulat latent al întregului nostru 
sistem moral că viaţa aceasta conţine în sine un germene 
de corupţie; atît de adînc sînt sădite în \trupul sistemului 
nostru de categorii morale Yechile idealuri ale ascetis
mului, ale creştinismului primitiv, încît, chiar cînd IJ.U 
se spune, pluteşte în mintea noastră ca un fundal, ca 
o perspectivă adîncă, din care se desprinde atitudinea 
respectivă, că viaţa în rădă'Cina ei este vinovată. Vedeţi 
că în cazul acesta ceva care ameninţă înseşi temeliile 
existenţei noastre şi [ale] culturii omeneşti se poate dez
volta. Nu es'te atunci preţios ajutorul pe care punctu] 
de vedere estetic îl acordă moralei atunci cînd, dimpo
trivă, viaţa aceasta frumoasă ne este prezentată ca un 
bine şi ca ceva demn de a fi iubit. fără ca prin aceasta 
să călcăm vreuna din prescripţiile eticei? Lumea aceast'3 
frumoasă trezeşte nu repulsiunea, ci consimţămîntul la 
ca, aderarea la ea. In sfîrşit, există o problemă în lume 
în faţa căreia atitudine3. morală exclusivă rămîne neaju
torată : este problema existenţei răului în lume. De ce 
în lumea aceasta există răul, suferinţa, durerea - este 
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ceva care dezarmează orice minte gînditoare. L:1. această 
dificultate ştiinţa nu poate răspunde, nu poate răspunde 
nici morala ; poate răspunde religia, pentru că ea ne 
poate face să gîndim răul ca un element necesar în an
samblul care poartă pecetea armoniei divine ; dar poate 
răspunde şi atitudinea estetică, şi tocmai contribuţia ei 
este vorba de a o pune acum în scurte cuvinte în lu
mină. Es_te un p3.Sagiu foarte impresionant în romanul 
Fraţii Karamazov al lui Dostoievski : în noaptea urmă
toare zilei în care Dmitri Karamazov e arestat pentru 
o crimă pe care n-o făptuise, el visează că ale3.rgă cu 
troica pe un cîmp întins de zăpadă, într-un amurg rece, şi 
că trece pe lîngă o biată ţărancă care ţine în mină un 
copil plîngînd; acest copil plîD,ge pentru că este bolnav 
şi mama lui nu poate nici să-l hrănească, nici să-l ocro
tească, şi furtuna continuă să urle în vremea aceasta în 
stepa rusească, unde se găsesc pierdute aceste două su
flete; Karamazov se scoală din visul lui şi spune : ,,dacă 
astfel de lucruri sînt cu putinţă în viaţa aceasta, această 
viaţă este rea şi nu merită să fie trăită". Şi imaginea 
aceasta îl urmăreşte şi în închisoare şi este imaginea 
care-l conduce către tranşarea conflictului interior, 0ste 
imaginea care face posibilă soluţiunea acestei tulbură
toare probleme. Prezenţa răului în lume animează dorinţa 
de a o modifica prin imitaţia lui Isus Christos. Morala 
sprijinită pe religie poate tranşa această dificultate, o 
poate tranşa însă şi o morală care primeşte corectivul 
punctului de vedere estetic. Pentru omul aşezat din un
ghiul estetic nu există un rău radical, care să· provoace 
în noi refuzul de a consimţi la viaţă. Opusul valorii es
tetice este urîtul, dar urîtul este şi el o valoare estetică. 
Acela care priveşte lumea din punct de vedere estetic nu 
deosebeşte bine şi rău, durere şi beatitudine; deosebeşte 
frumuseţe şi urîţenie, afirmă existenţa urîtului, dar urî
tul este ceva care poate solicita atitudinea noastră este
tică cu aceeaşi putere cu care această atitudine poate fi 
solicitată de frumuseţe. Omul într-adevăr inspirat de ati
tudinea estetică se confundă, după curri spunea Flaubert, 
în profunzimile de expresiune ale urîtu]ui, şi realitatea 
urîtă nu primeşte de la omul estetic acea condamnare 
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radicală pe care de la omul orientat exclw;iv moral o 
primeşt" realitatea rea. Urîtul este ademenitor pentru 
omul estetic, el prezentînd semnificaţii adînci. Viaţa 
aceasta continuă pentru estetic să fie interesantă chiar 
dacă ar fi urîtă, pentru că ea minune:_:iză ochiul deschis 
către priveliştile estetice ale lumii. De aceea atitudinea 
estetică în viaţă nu conduce niciodată la deznădejdea 112: 
Karamazov deşteptîndu-se din visul lui urît. Este un· 
stoicism înălţător în firea omului care interpreteqza 
această lume din punctul de vedere estetic şi consimte 
la această lume ; chiar cînd este urît, şi urîtul este pi-
1.oresc. 

Trebuie spus însă că acest punct de vedere este un 
punct de vedere care ne .ajută peste greutăţile vieţii, d2r 
nu este un punct de vedere care po3te valora definitiv 
în sufletele noastre. Şi, pentru că am completat de atîtea 
ori valoarea intelectuală şi valoarea morală prin valoarea 
estetică, trebuie s-o corectăm şi pe ec1. Nu este îngăduit 
să fim numai amatori cari privim viaţa ca pe un cîmp 
pitoresc de manifestare, nu poate fi aceasta atitudinea 
în care spiritul omenesc poate să culmineze. Ace:_:istă ati
tudine are numai valoarea unui stoicism înalt, ea ne ajută 
peste conflictele, greutăţile şi contrarietăţile vieţii, dar 
nu poate fi aceea în care se găseşte elaborstt interesul 
cel mai adînc al vieţii. Mai înalt decît punctul .de vedere 
Pstetic este' acel postulat al religiei care ne pro.pune o 
apropiere de modelul divin, care trăieşte· în toate sufle
tele no<JStrc. Peste contemplarea rece şi egoistă a vieţii 

este dorinţa, entuziasmul sfînt care ne comandă să o 
modificăm, să o facem mai bună, şi de a -0 apropia de 
Dumnezeu sau, după cum spune cuvîntul religiei noastre, 
de a face ca împărăţia lui Dumnezeu să coboare pe acest 
pămînt. 

înfăţişînd, prin urmare, aYantajele punctului de Ye
dere estetic, n-am vrut cu spirit de sistem s{l nesocotesc 
scăderile ei posibile atunci cînd ea însăşi nu este com
pletată de o altă atitudine. Cu toate acestea, cercetarea 
ştiinţifică nu se putea opri de a stabili şi avantagiile pe 
cc1re atitudinea estetică în faţa lumii şi a vieţii le aduce 
cu sine. 
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. ÎNŢELESUL UNUI CURS DE ISTORIA 
DOCTRINELOR DE ESTETICA 

Î'n prelegerea trecută, în ajunul reluărilor temelor 
cărora le vom consacra cursul de anul acesta, am făcut 
o staţiune pentru a ne întreba dacă din deprinderea de 
a contempla frumosul sau operele de ':lrtă se poate or
ganiza o atitudine de viaţă, cu alte cuvinte, dacă valoa
rea care alcătuieşte în acelaşi timp obiectul ştiinţei 
noastre poate să îngăduie dezvoltarea ei într-un fel nou 
ele a înţelege lumea I;îi viaţa şi care ar fi avantajul ·aces
tui nou fel faţă de înţelegerile tradiţionale ale lumii şi 
c1le vieţii. 

O lecţie introductivă are însă totde':luna un caracte1· 
festiv, întîi pentru că este excepţionaJă, al doilea pentru 
că stilul ei îngăduie această privire generală. Dar săr
bătoare nu trebuie să fie în toate zilele, şi astăzi trecem 
mai api·oape de obiectul preocupărilor noastre. Totuşi, 
nu intrăm direct în expunerea doctrinelor de estetică de-a 
lungul veacurilor, ci şi lecţiunea de astăzi o consacrăm 
unei introducPri. 

O istorie a doctrinelor de estetică pare a postula tre} 
lucruri : mai întîl, că din capul locului ştiinţa. esteticei 
m fi nimerit domeniul propriu de cercetare şi că nici.
odată în decursul evoluţiei ei nu l-a _părăsit, cu alte cu•, 
vinte că estetica de-:l lungul veacurilor ar fi avut un d;J
meniu autonom, pe care altă ştiinţă filozofică nu putea 
să-l studieze, încît erau necesare punctul de vedere şi 

metodele speciale ale esteticei. 
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In al doilea rînd, un curs de istoria doctrinelor de es
tetică presupune că problemele mai noi şi soluţiile aces
tor probleme s-au dezvoltat din vechile pr'bbleme şi din 
vechile soluţii, ceea ce 3.r însemna că există o continui
tate genetică între diferitele aspecte ale esteticei în 
decursul veacurilor. 

·rn al treilea rînd, un curs de istoria doctrinelor de 
estetică presupune că în soluţiile pe care feluritele pro
bleme de estetică le-au căpătat există un progres ne
curmat. 

Iată trei lucruri de bază, pe care însă trebuie să le 
examinăm mai de :1proape, pe care un curs de istoria 
doctrinelor pare a Ic presupune de la început, dar pc 
care din capul locului trebuie să le verificăm. 

Prin urmare, prima întrebare : a ocupat estetica din 
primul moment un domeniu autonom, şi-a descoperit ea 
obiectul de 13. început, şi în jurul acestui obiect au con
tinuat să se dezvolte silinţele ei în decursul tuturor seco
lelor în care s-a vorbit de estetică? La această întrebare, 
recunosc, dificilă, iată cum s-ar putea răspunde : este 
incontestabil că din timpurile cele mai îndepărtate ale 
istoriei filozofiei atitudinea creatoare a artistului şi, pe 
de altă parte, atitudinea noastră în faţa frumuseţii na
turii şi a operei de artă au constituit un obiect al refle
xiunii filozofice. Cu unele soluţii de continuitate, dar în 
mod gener3.l destul de continuu, această problemă a con
tinuat _să preocupe pe filozofi. 

Prin urmare, din acest punct de vedere, există o uni
tate în domeniul estetic. Decît că problema aceasta, a 
atitudinei creatoare şi a atitudinei noastre în faţa operei 
cre3.torului sau în faţa frumuseţii naturii, a fost consi
derată cînd ca o problemă aparţinînd teoriei cunoaşterii, 
cînd ca o problemă aparţinînd psihologiei. În antichi
tate - de pildă, la Platon, la Plotin - ceea ce ·numim 
noi astăzi problema estetică nu era qutonomă, ci era o 
problemă filozofică generală, o problemă de teoria cu
noaşterii. Kant a arătat limpede pentru toţi că activitatea 
estetică nu este o activitate de cunoaştere, că valorile 
dştig3.te prin această activitate sînt cu totul deosebite 
de valorile teoretice. prin urmare, cel puţin din punctul 
de vedere al limitelor sale cu cunoştinţa, Kant a orga-
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nizat autonomia domeniului pe care o ştiinţă autonomă 
a esteticei ar trebui să-l ia în cercetare. În felul ':\cesta 
s-a menţinut mai ales problema pînă la Kant. El a or
ganizat autonomia problemei estetice în raport cu te
renul de cercetare <11 teoriei cunoasterii. 

Nu tot astfel însă a reuşit Kaiit să delimiteze pro
blema estetică faţă de domeniul psihologiei-. Şi înainte, 
şi după Kant problema estetică a fost considerată mai 
mult ca o problemă a psihologiei : înainte de Kant la 
unii din reprezent':l.nţii esteticei franceze şi engleze din 
veacul al XVIII-lea, după Kant la numeroşi esteticieni 
din epoca contemporană. Printre reformele pe cari le-a 
introdus Kant este şi aceea de a considera frumuseţea 
nu ca pe o însuşire a obiectelor, cum era părerea aproape· 
generală înainte de el, ci ca produsul unei atitudini su
biective. Şi atunci, _dacă ceea ce atribuim lucrurilor ca 
frumuseţe este numai reflexul unui joc al puterilor noas
tre sufleteşti, atunci ştiinţele psihologice, cari în vremea 
<iceasta continuau să crească pînă la a ocupa o situaţie 
dominantă în întregul domeniu al cercetărilor filozofice, 
ştiinţele psihologice şi-au spus atunci că problema este
tică cade în competenţa lor, că ea este o problemă psi
hologică. Abia în timpul nostru sforţările în vederea au
tonomizării domeniului estetic au devenit ceva mai rigu
roase. Şcoala fenomenologică, despre c':l.re vom mai avea 
ocazia să ne mai ocupăm, a încercat, cu o deplină cunoş
tinţă a limiţelor care trebuiesc păzite, să stabilească au
tonomia p:r:oblemelor estetice atît în raport cu problema 
teoriei cuno':lşterii, cît şi în raport cu problemele psi
hologiei. 

Aceast{1 scurtă expunere arată că postulatul prim care 
stă la baza unui curs de istoria doctrinelor de estetică 
este destul de şubred, deoarece domeniul esteticei, uni
tar în ce priveşte materialul de :interpretare pe care 
Pstetica şi l-a asumat 'în decursul istoriei ei, este fragil 
întru cît priveşte metoda şi punctul de vedere din care 
a fost abordat. 

A doua întrebare : dezvoltarea problemelor noi din 
cele vechi. E..xistă o continuitate genetică între vechile 
probleme şi problemele noi ale esteticei ? Desigur. Aci 
afirmaţia poate fi m':l.i categorică. Dacă nu ţinem seamă 
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de această continuitate, toate vederile afirmate de este
tică apar mai mult sau mai puţin arbitrare. D:1.r această 
observaţie valorează pentru întregul domeniu al filo
nfiei. Întrucît disciplina cursului îmi poate îngădui să 
depăşesc limitele propriu-zise ale obiectului special de 
<;are rriă ocup, pentru a căut"-1 analogii în alte domenii, 
gîndiţi-vă că şi în metafizică sînt vederi cari, cînd le 
considei·ăm fără ca mentalitatea noastră să fie pregă
tită în mod istoric, ni se. par de un caracter atît de ar
bitrar, atît de absurd, încît te întrebi cum au putut să 
răsară feluri de a vedea atît de gingaşe, atît de fragile, 
în mintea unor oameni cari se bucură ele atîta reputaţie. 
Car"lcterul acesta arbitrar, dacă v-a izbit vreodată, 1·e
zultă din faptul că n-aţi încadrat problema filozofică şi 
soluţiile filozofice respective în evoluţia istorică care 
J_e-a produs, că n-aţi aperceput, cu alte cuvinte, istoric 
aspectul filozofic pe care· îl aveţi în faţă .. Tot astfel şi 
în estetică. l:l:tă, de pildă, deosebirea pe care o face în 
i~ioria esrteticei Eduard von Hartmann între „idealismul 
nbsolut" al lui Schopenhauer şi Schelling şi „idealismul 
concret" al lui Hegel. Opera de artă pentru Schopenhauer 
şi Schelling este ocaziunea de a contempla o idee pură ; 
b Hegel însă ideea frumosului nu ti·anscende obiectul, 
ci ideea este întruchipată într-un material sensibil şi 
mtr-o aparenţă ,particulară, cu ,alte cuvinte, obiectul este
tic nu mai este un simplu vehicul, un agent care ne ve
hiculează către cerul platonician al Ideilor, ci este însuşi 
mediul în care se întrupe3.ză ideea. Aţi fi tndreptăţiţi 
să întrebaţi dacă această distincţie nu este arbitrară şi 
la ce corespunde ea ? Vă veţi împăca însă mai uşor cu 
nceastă distincţie cînd vă veţi spune că în aceste două 
vederi, în „idealismul abstract", pe de o p3.rte, şi în 
"idealismul concret", pe de altă parte, se continuă două 
0.i,ective antice ale filozofiei, una desprinzîndu-se din 
Platon şi alta desprinzîndu-se din Aristotel. Platon este 
cel dintîi care consideră frumuseţea ca ocaziunea tră
irii unui eveniment care depăşeşte c~ndiţiile noastre 
aparente, pe cîtă vreme Aristotel mai degrabă deschide 
drumul după care frumuseţea înseamnă însăşi imanenţa 
ideii într-un aspect particuhr. Concepută astfel în ra
port cu această îndoită tradiţie, distincţia dintre Scho-
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penhauer şi Hegel apare mai explicabilă, mai clară, mai 
uşor de a fi înţeleasă. Arbitrarul c"lre ne izbea în mod 
neplăcut la prima impresie pare că se risipeşte ş1 in

trăm oarecum în familiaritate cu sensurile mai adînci 
ale acestei, distincţii. 

Problemele filozofice şi soluţiile cari le răspund re
zultă din două operaţii ale spiritului, m"li întîi dintr-c 
confruntare naivă cu obiectul, în al doilea rînd dintr-o 
încadrare a efortului nostru de cunoaştere într-o tradiţie 
filozofică, pentru a folosi o anumită experienţă filozo
fică şi o anumită tehnică de gîndire. Nu există filozo
fare în afară de această Jncadrare în tradiţia filozofiei. 
Fireşte că elementul cel mai de preţ, cel mai autentic 
care caracterizează talentele filozofice profunde este, în 
primul rînd, · poziţia naivă în faţa obiectului, confrunta.:.. 
rea 'lbsolut naivă _făcută din întrebarea pe care obiectul 
mi-o pune, din uimirea care se naşte în mine, din răs
punsul [pe] care încerc să-l scot din întreaga bogăţie 
a experienţei proprii şi din fondul raţiunii mele. Aceasta 
este operaţia primordială a oricărui om care vrea să fi
lozofeze în mod origin"ll. Dar pentru ca produsul acesta 
să devină limpede, ca să-l pot transmite, trebuie să-l so
cializez. Socializarea stă în încadrarea rezultatelor mele 
in limbajul tradiţional al ştiinţei noastre, în folosire?. 
unei tehnici tradiţionale, cu alte cuvinte în integrarea 
ingeniului meu personal în tradiţia filozofiei. Există, prin 
urmare, un element naiv şi un element constructiv. Ca 
să înţelegem un filozof este absolut necesară deci pl«
sarea ideilor lui în perspectiva genetică şi tradiţiongJă 
care a contribuit la fo1marea lor. Precizînd această con
statare este îndreptăţit să spunem că un curs de istoria 
doctrinelor de estetică prezintă un mare interes, pentru 
că .ne face să pătrundem mai bine în fireq lor, să le în
ţelegem pe fiecare din ele mai bine. 

în fine, a treia întrebare pe care o pusesem şi care 
este şi cea mai dificilă : există oare un progres necurmat 
în estetică ? Dar există oare un progres necurmat în fi
lozofie ? Lucrul este susţinut uneori pentru parte:1 pur 
teoretică a filozofiei. În ce priveşte înaintarea în cu
noştinţa naturii, în ce priveşte ştiinţele speciale cari s-au 
desprins din organismul total al filozofiei, ar fi poat~ 
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îndreptăţit să vorbim de un progres. Dar într-un sistem 
de estetică putem deosebi două aspecte : un aspect pur 
teoretic si unul normativ. Un sistem de estetică nu înfă
ţişează n·umai cum se prezintă lucrurile, ci, chiar atunci 
cînd nu mărturiseşte, el sugerează ~i cum ar fi de dorit 
să se întîmple. Un sistem de estetică nu se poate opri 
de a recomanda şi fixa o ţintă atitudinii estetice a crea
torului şi atitudinii estetice a aceluia care ia contact cu 
opera de artă. Se spune atunci că estetica este normativă, 
şi poate că prin firea ei nu poate fi altfel decît normativă, 
pentru că obiectul de care estetica se ocupă nu se poate 
delimita decît prescriindu-l. Este o valoare acest obiect, 
şi această valoare nu poate fi definită decît prescriind-o 1. 

Atunci este necesar să distingem între ceea ce în este
tică oglindeşte un aspect pur teoretic, aşa cum sînt lu
crurile în afară de preţuirea mea, şi între ceea ce re
zultă din atingerea acelor lucruri cu năzuinţele mele, 
pentru ca această conjunctură să producă o normă, o pre
scripţie. Din punctul de vedere teoretic s-ar putea vorbi 
de un progres în estetică. De pildă, problema simpatiei 
estetice a apărut cugetătorilor numai în ultimele decenii 
ale veacului al XIX-lea, dar primele rudimente ale acestei 
teorii se pot întîlni la Plotin şi chiar h Platon. Compa
raţi însă vechea soluţie care se găseşte în tratatele des
pre frumos cu acea descriere amănunţită, adînc anali
zată, a fenomenelor pe care au d"lt-o esteticienii simpa
tiei estetice în vremurile noastre : există un progres al 
descrierii, de ordin teoretic, pe care nu putem să ni-l 
ascundem. 

Vedeţi, sînt probleme care aşteaptă multă vreme, sute 
de ani, pînă să vină momentul metodei lor. Problema 
simpatiei estetice este o problemă care nu-şi poate găsi 
desăvîrşirea decît cu -;ijutorul metodei psihologice. Pînă 
cînd oamenii n-au reflectat cu metode psihologice asupra 
condiţiilor simpatiei estetice, acest fenomen n-a putnt 
să fie deplin organizat ştiinţificeşte ; decît cînd istoria 
doctrinelor estetice a ajuns la acec1Stă fază psihologică 
metoda şi mijloacele întrebuinţ,ate s-au adaptat complet 
problemei acesteia, şi teoria simpatiei a progresat fără 

1 ln textul de bază : definind-o (n. ed.). 
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do:1.r şi poate. Există, prin urmare, un anumit moment 
pentru fiecare problemă, şi în aşteptarea acestui mo
ment, în venirea acestui moment se recunoaşte marcarea 
unei înaintări a esteticei, a unui progres al ştiinţei 
noastre. 

Din punct de vedere normativ însă, din punct de 
vedere al' acelei laturi a tuturor sistemelor de estetică 
cari nu se mulţumesc cu simpla descriere a fenomenelor, 
pentru a trece la normalizarea lor, la prescrierea lor, la 
formularea de v<1lori, de finalităţi, din acest punct de 
vedere probabil că nu există progres. Nu ştiu dacă cineva 
ar putea afirma că estetica romantică se găseşte în pro
gres sau în regres faţă de estetica clasică. Un alt ideal 
dirijec1ză vederile esteticienilor în cuprinsul epocii cla
sice şi un alt ideal le dirijează vederile esteticienilor în 
cuprinsul epocii romantice. Aci nu este progres şi din 
acest punct de vedere, ·al caracterului normativ, istoria 
esteticei apare mai degrabă ca o serie discontinuă. Dacă 
am privi istori8 doctrinelor de estetică ca o istorie a 
idealurilor estetice felurite, a normelor felurite, atunci 
istoria doctrinelor de estetică n-ar mai putea lua carac
terul care este propriu tuturor încercărilor estetice şi 
care constă în legătura caruzală, genetică, în geneza con
tinuă între treptele pe care ea le studiază. Dar trebuie 
să mărturisesc că tocmai această stare de lucruri este de 
un interes capital pentru studiul esteticei, şi anume din 
acest punct de vedere istoria doctrinelor de estetică, con
siderată ca o serie discontinuă de sisteme, este o disci
plină ajutătoare de ce3. mai mare importanţă pentru 
ceea ce se numeşte „tipologie estetică". Dacă este ade
vărat că, prin partea normativă, cu fiecare sistem de 
estetică se pronunţă un _alt ideal de artă, atunci cînd eu 
sîn1i preocupat să văd care sînt idealurile de '3.rtă, · unde 
pot găsi materialul cel mai interesant pentru consti
tuirea acestei tipologii decît într-un studiu de istoria 
doctrinelor estetice, concepută ca o serie discontinuă de 
idealuri artistice normative ? Pentru că este evident că 
fiecare estetician, fiecare autor de estetică a avut înainte 
un anumit ideal de artă, care este de obicei arta tim
pului său. Sau, cînd este vorba să-mi dau seama care 
e varietate'l şi întinderea posibilă a acestei varietăţi a 
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idealurilor estetice, unde pot să constat şi să studiez 
această varietate decît în varietatea teoretică, oare sis
tematizează vadetatea fa.etică a feluritelor idealuri de 
artă. Penfru tipologia esteticei, prin urmare, istoria doc
trinelor devine un instrument de prima mînă. 

Dar înţeleasă ca o serie discontinuă de idealuri de 
artă istoria doctrinelor de estetică este interesantă şi 
pentru istori'l artelor. Pentru a mă documenta bine asu
pra intenţiei profunde a arhitecturii, este poate nP~esar 
să mă adresez acelui tratat de estetică al lui Alberti 
care sistematizează de bună seamă experienţa sa artistică 
de ':lrhitect în Florenţa Renaşterii. Profesîndu-se istoria 
artelor trebuie să se ia în considerare si teoriile cari 
sistematizează exerciţiul artistic absolut.· Prin urmare, 
clin aceste două puncte de vedere istoria doctrinelor de 
estetică devine foarte interesantă. 

Dar mai avem o serie de avantagii care rezultă din 
această deosebire a aspectului teoretic şi a aspectului 
normativ într-un sistem de estetică. Atunci cînd constat 
că o părere contimporană a mai fost reprezent<ltă cîndva 
în trecutul esteticei, este un argument nou pentru vali
ditatea ei. Sensul citaţiei este totdeauna acesta : de a 
sprijini o vedere proprie printr-o vedere străină, cu sco
pul de a probci vederea p11oprie prin faptul confluenţei 
ei cu vederea străină. Consensul spiritelor este o dovadă, 
clacă nu perfectă, dar este un element de dovadă pentru 
stabilirea unui adevăr. Dar cînd văd că istoria doctrine
lor de estetică este în acelaşi timp şi o lungă istorie a 
contrazicerilor în m'lterie de estetică, cînd văd că doc
trinele de estetică mai degrabă diferă decît converg, 
pot scoate un rezultat instructiv de mare preţ, şi anume 
că relativismul istoric al normelor trecute trebuie să mi\ 
ferească de parţialitatea dogmatică q propriei Ycdcri. 
Experienţa relativităţii trecutului îmi im:gune mie în
sumi faţă de propriile vederi o îndoială cu privire la în
trebarea dacă nu cumva orice <1firmaţie peremptorie în 
materie de estetică nu este altceva decît un· reflex al 
acelor realizări artistice care aparţin contemporanilor. 
btă, prin urmare, cari sint semnificaţiile felurite ale 
unui curs de istoria doctrinelor de estetică. Prin ur
mare, vom face aci istorie nu dintr-un interes pur is-
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toric, nu vom urmări scopurile intrinsece ale unei dis
cipline istorice, ci, pentru a - folosi o formulă de care 
vom avea poate nevoie şi altă dată, vom face istoria 
esteticei dintr-un interes sistematic. 

Cqre este deosebirea între istorie şi sistem? Ish>ria 
pune accentul pe individualitatea apariţiilor, pe unici
tatea lor. Sistemul pune, dimpotrivă, accentul pe gene
ralitatea fenomenelor, pe caracterul care le permite inte
grarea într-o unit'lte. Faptele istorice sînt rebele la orice 
sistematizare. Faptele pe cari ştiinţele sistematice le stu
diază n-au acest caracter rebel, unicitatea şi ireductibi
litatea lor se lasă cu uşurinţă încadrate. în filozofie nu 
facem însă istorie, nu ne ocupăm de faptele istoriei, şi 
doctrinele de estetică nu le vom studia din punct ele ve
dere al unicităţii lor. Ci interesul nostru ne va purta 
mai departe : ridicîndu-ne de la studierea fenomenului 
întrinsec al feluritelor gînduri asupra artei şi frumuseţii, 
vom încerc:1 să degajăm şi unele concluzii generale. Isto
ria esteticei nu este coordonată sistemului de estetică, 
ci este o disciplină subordonată sistemului de estetică. 
Prin urmare, ocupîndu-ne de istoria, de trecutul proble
mei de estetică, cîştigurile pe cari le urmărim sperăm a 
fi interesante şi pentru sistemul de estetică. 

Acesta este şpiritul cursului de anul acesta şi cu acest 
spirit vom începe din rîndul viitor o expunere a istoriei 
doctrine lor de estetică în an tic hi tate. 
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SOCRATES ŞI PLATON 

Prelegerile trecute le-am cons':1.crat unor probleme in
troductive : în cea dintîi ne-am întrebat dacă se poate 
dezvolta o atitudine de viaţă din valoarea care alcătuieşte 
obiectul cursului nostru ; iar în prelegerea a dou'l am 
încercat să arăt care este sensul si folosul unui curs de 
istoria doctrinelor de estetică, înf ăţişînd şi criticîrid pe 
de o parte postulatele care stau la baza unui curs de 
istoria doctrinelor de estetică, iar pe de altă p,:irte în
cercînd să vedem ce foloase sistematice se pot scoate 
dintr-un asemenea curs, cu alte cuvinte în ce fel această 
disciplină poate să devină nu numai o ştiinţă istorică, 
dar şi o ştiinţă .aparţinînd sistemului filozofţei. 

Pentru ziua de astăzi am promis să intrăm în trata
rea subiectului propriu-zis şi este vorba să mă '(in de 
cuvînt. 

Momentul în care a apărut estetica este incert, pentru 
că răspunsul la această întrebare atîrnă de răspunsul la 
întrebarea ce înţelegem prin estetică. Dar lăsînd ace,:istă 

întrebare deocamdată la o parte, ceea ce putem afirma 
de pe acum este că numai o dată cu Platon frumosul se 
constituie ca o problemă ·-1 reflecţiei filozofice. Socrates 
nu o putuse pune mai înainte pentru că conştiinţa va
lorii excepţionale a frumosului nu pare a se fi luminat 
în el. 

Despre Socrates s-au scris în antichitate o mulţime de 
lucrări, însă izvoarele cele mai aprophte de el le con-
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stituiesc pe de o parte dialogurile platoniciene, iar pe de 
altă parte memoriile pe cari Xenofon le-a scris la vreo 
30 de ani după mo<.1rtea lui Socrates. în aceste memorii 
găsim un cuvînt atribuit lui Socrates care ne permite să 
strecurăm o privire în ceea ce Socrates înţelegea prin no
ţiunea de frumos. Este expresiunea, adeseori amintită de 
mine şi în trecut, că „un coş de gunoi poate fi frumos 
şi un scut de a1:1r poate fi urît atunci cînd cel dintîi este 
potrivit lucrat pentru scopul său, iar cel de al doilea ne
potrivit". Această vedere raportată de Xenofon şi atri
buită lui Socrates dovedeşte că Socrates concepea fru
museţea ca o varietate a utilităţii. Un obiect este frumos, 
aşadar, după Socrates, atunci [cînd] el este adaptat sco
pului pentru care este făcut, atunci .cînd, prin urmare, el 
este util. Şi această vedere atribuită lui Socrates pare 
plauzibilă, pentru că ea corespunde cu întreaga psiholo
gie a omului. Dimpotrivă, reforma pe care o ocazionează 
Platon ne dă dreptul de a considera că o dată cu el fi
lozofia artei s-a născut. Această opoziţie dintre Socrates 
şi Platon corespunde opoziţiei dintre naturile lor ome
neşti diferite şi este necesar să comparăm aceste două 
caractere de oameni şi să vedem prin ce se deosebesc ele. 

S-a observat adeseori că Socrates era un om de geniu, 
care s-a dezvoltat însă într-o situaţie specifică de mică
burghezie. Burghez era Socrates mai întîi prin antece
dentele lui ereditare ; era copilul unor meseriaşi : tatăl 
lui era tăietor în piatră, mam::i lui moaşă ; şi locuiau 
împreună în mahalaua meseriaşilor din Atena. In de- • 
mocraţia ateniană din acea vreme însă, această modestie 
~ naşterii nu-l împiedica pe Socrates să frecventeze 
cercurile cele mai selecte, să ştie să-şi valoreze fa1mecul 
său personal printre exemplarele cele mai distinse ale 
societăţii ateniene din timpul său. Dar şi în mediul 
acesta el aduce tot o psihologie de mic-burghez, dezvol
tată însă pînă la înţelepciune. 

Categoria de bază care îl conduce este bunul-simţ, un 
bun-simţ pe care îl foloseşte pentru a distinge adevărul 
de fals, cu acea convingere că cunoştinţa adevărului 
poate în acelaşi timp să îndrumeze voinţe, deoarece ade~ 
vărul este şi bine, şi nimeni, cunoscînd adevărul oare 
este şi bine, n-3.r mai putea să prefere răul, care re-
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zultă din ignoranţă. Un raţionalism îmbibat cu un utili
tarism se manifestă în propoziţia fundamentală a filo
zofiei lui Socrates. 

Dar caracteristic este mai departe felul cum Socrc.1-
tes valorifică aceste valori. Socrates n..:.a scris nimic, nici 
n-a ridicat un sistPm. Ii lipsea pentru aceasta elementul 
deductiv, credinţ<i în valoarea speculaţiei mintale, cre
dinţa care stă la baza tuturor erijărilor de sisteme filo
zofice. El este lin spirit aplicativ, formulează idei gene
rale în ocazii particulare, şi dorinţa lui cea mai depărtată 
nu este să construiască un sistem, ci să îndrumeze, să 
îndrepte pe concetăţenii săi, pC' atenieni. IDe aceea vor
beşte în mijlocul lor, caută să-i aducă la adevăr prin 
metoda „maieutica", care constă în sforţarea de a face 
pe convorbitor, printr-o serie de întrebări chibzuite, să 
ajungă la propriile sale concluzii. Şi mai caută să 
ajungă la scopurile sale printr-o altă metodă, prin ironie, 
prin acea glumă uşoară şi delicată care dezarmează pe 
convorbitor, aducîndu-1 să-şi lepede unul cîte unul scu
tecele ignoranţei sale. Ceea ce mai este caracteristic în 
consti.tuţia acestui burghez este mentalitatea sa pur oră
senească. Intrebat odată de Fedru dacă într-adevăr este 
~ecunoscător al împrejurimilor Atenei, încît se lasă 
condus ca şi cînd n-ar fi ieşit dintre zidurile Atenei nici
odată, Socrates răspunde că într-adevăr preferă să um
ble pe străzile oraşului, unde poate întîlni oameni de la 
care poţi învăţa ceva, cu care poţi vorbi, pc cîtă vreme 

. pe cîmp nici pietrele, nici florile nu pot ·să vorbească şi 
nu pot ajuta la opera instrucţiunii noastre. Acest interes 
pentru viaţa orăşenească şi această lipsă de interes pentru 
viaţa naturei este iarăşi foarte caracteristică unui bur
ghez, adică unui om al oraşelor. 

Altă trăsătură caracteristică în firea lui Socrates- este 
civismul său. Am spus că Socrates năzuieşte necontenit 
către orientarea, instruirea concetăţenilor săi. El este în
tr-adevăr un bun cetăţean. La o vîrstă înaintată, cînd în 
vremurile moderne oamenii nu se mai gîndesc să lupte în 
război, îl găsim pe Socrates ca simplu soldat în războiul 
peloponeziac. 1n faţa Potideei miră pe toţi camarazii săi 
prin uşurinţa cu care îndură asprimile iernii teribile din 
acel an : umblă cu o manta foarte subţire şi cu picioarele-
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goale pe pămîntul îngheţa.t. Mai tîrziu se găseşte în frun
tea unui sfat atenian convocat să judece pe generalii 
cari în lupta de la Arginuse se făcuseră vinovaţi de a nu 
fi îngropat pe toţi soldaţii căzuţi. Deşi opinia publică era 
pentru condamnarea lor, Socrates se opune şi luptă 
pentru achitare. 

Afacerile statului îl interesează în mare grad. Mai tîr
ziu, cînd este dat în judecată pentru vina că seduce tine
reţea înclemnîncl să primească şi alţi zei clecît ai cetăţii, 
el se itpără şi, cu toate că pînă la urmă nu reuşeşte să 
Jacă proclamată nevinovăţia sa, în momentul cînd este 
dată sentinţa, o primeşte. Cînd şcolarii săi vor să-i uşu
reze fuga (fugă pe care guvernul atenian ar fi primit-o 
poate cu ochii închişi), el refuză spunînd că datoria lui 
este să se supună legilor cetăţii. Se manifestă încă o dată 
astfel firea civică, conştiinţa civică a acestui atenian, a 
cărui întreagă sforţare era să îndrumeze către instruirea 
şi îndreptarea cetăţenilor săi în sensul acelei iluminări în 
constiinta fiecăruia a distinctiei intelectuale dintre bine 
şi rău, distincţie menită să aducă o reformă a moralităţii 
generale. 

Din toate aceste puncte de vedere, prin bunul-simţ pe 
care tl prezintă, prin urbanismul său, prin civismul său, 
se poate spune într-adevăr că Socrates este un reprezen
tant al burgheziei ateniene. Socrates însă aşa cum îl cu
noaştem este poate, în clifinitiv, mai mult o ipoteză is
torică menită să explice, prin contrast sau prin dezvolta
rea unor însuşiri cari se aflau totuşi în Socrates, apariţia 
lui Platon. Ceea ce va fi fost Socrates în sine nu putem 
să ştim, pentru că, mai întîi, clupă toată filologia clasică, 
unanimă în această privinţă, izvoarele lăsate ele Xenofon 
sînt mediocre, ele sînt redate într-adevăr din unghiul 
unui om care era mai mult un didact decît un spirit su
perior. Iar, pe de altă parte, din unghiul lui Platon este 
probabil că i se adaugă atîtea trăsături, încît portretul 
obţinut este graţios şi ademenitor, dar nu putem spune 
cu sig4ranţă că este şi adevărat. Lucrurile cari se găsesc 
deopotrivă în Platon ca şi în Xenofon pot încropi mai 
mult sau mai puţin o psihologie stabilă ş.i ~xobabilă a lui 
Socrates, aşa încît pc lîngă trăsăturile acelea de burghez, 
dezvoltate într-o frumoasă, nobilă ~i virtuoasă înţelep-
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ciune, pe lîngă aceste trăsături, mai trebuie să privim în 
firea lui Socrates cîteva trăsături romantice. 

Printre aceste trăsături trebuie să pomenim despre 
demonul lui Socrates. Socrates vorbeşte în dialogurile lui 
Platon (despre această trăsătură mai aminteşte şi Xeno
fon în memoriile sale) despre glasul interior care în mo
mentele hotărîtoare ale _vieţii îl împiedică de a face unele 
lucruri, alteori îl îndeamnă de a face ceva, aşa, de pildă, 
acest glas interior, acest demon interior, ,,daimonion", il 
prevenise împotriva politicei, îi spusese ·să se ferească de 
a intra în politică, şi desigur că misteriosul glas care îi 
vorbea a avut dreptate, căci tocmai împrejurărilor poli
tice le cade el victimă. Acest demon îi dictează datoriile 
sale şi ii inspiră soluţiile unora dintre problemele care 
alcătuiesc materialul discuţiilor sale filozofice şi morale. 
Ce va fi fost acest demon socratic - este greu de spus. 
Est€' pur şi simplu acea voce a conştiinţei ? Sau este un 
geniu mitic al antichităţii, fiinţă fabuloasă ale cărei 
şoapte le ascultă la ureche Socrates ? Sau este numai 
sentimentul pe care poate să-l fi avut Socrates în timpul 
anumitor turburări nervoase? Problema nu poate fi re
zolvată, dar se pare că glasul acestui demon socratic nu 
este numai glasul conştiinţei, dar că el îl concepea în 
sens antic-religios, ca pe un geniu fabulos, ca pe o semi
zeitate mitică. 

Dar afară de acest „demon" mai există cîteva trăsă
turi romantice în constituţia caracterului lui Socrates. Este 
foarte interesantă în această privinţă trăsătura pe care o 
povesteşte Platon. ,Socrates, găsindu-se în închisoare, a 
avut mai multe nopţi de-a rîndul această apariţie ciudată 
a unor muze care-i spuneau : ,,Socrates, exercită-te în 
muzică". Socrates era un raţionalist, o fiinţă utilitaristă, 
puţin dispusă să cultive valorile înalte ale artei, ale poe
ziei şi muzicei ; el socotea frumuseţea ca o simplă varie
tate a utilităţii, şi nu a răspuns glasului muzei pînă cînd 
într-o bună zi, foarte neliniştit şi de umbrele morţii care 
se apropiau, se hotărăşte să compună un imn către Apollo 
şi versifică cîteva fabule ale lui Esop. 

Altă trăsătură interesantă care poate fi extrasă din 
consultarea literaturii este aceea care apare în Phaidros. 
Ştiţi că în dialogul acesta, Phaidros, un tînăr strălucit 
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din „la jeunesse clorc"e" ele atunci, porneşte în afară de 
oraş, sub platani, ca să discute discursul lui Lysias. Socra
tes ascultă, se arată fermecat şi, înainte de a-şi manifesta 
propriile sale păreri în chestiunea care alcătuieşte obi
ectul dezbaterii, mai înainte de a dezvolta părerile sale 
asupra iubirii şi frumuseţii, el cere voie lui Phaidros să-şi 
acopere capul, pentru că, spune el, ,,voi vorbi acoperin
du-mi capul pentru a ajunge cît mai repede cu putinţă 
la sfîrşitul discursului meu şi pentru a evita, privindu-te, 
să mă găsesc încărcat ele' ruşine". Îşi dă, cu alte cuvinte, 
seama că lucrurile pe care urma să le pronunţe sînt şi 
ultime lucruri, temerare, absolute şi sublime, şi este în 
acest gest ceva din acea delicată atitudine sufletească care 
ne face să ne ascundem şi să ne învăluim într-o gingaşă 
discreţie cind sîniem aduşi să ne mărturisim asupra unor 
astfel de lucruri. Acest gest de acoperire a capului, care 
vine din adîncimile neguroase ale antichităţii, este gestul 
simbolic al omului care se concentrează adînc în sine, 
pentru a intui ultimele mistere ale fiinţei sale. O adiere 
mistică simţim cum ne bate din citirea acestui pasagiu. 

ln sfîrşit, trăsături romantice în firea lui Socrates mai 
vin şi din altă parte. Socrates crezînd în posibilitatea re
formei morale a omenirei pe calea cunoştinţei, conside
rînd că cunoştinţa este un domeniu în care rezultatele 
se însumează pentru a produce în acelaşi timp şi un 
progres al binelui, Socrates este şi un optimist. Raţiu
nea poate să stăpînească întreaga viaţă : raţiunea fiind 
perfectibilă, şi viaţa poate fi perfectibilă. 

Filozof utilitarist şi optimist, după lce bea otrava şi în 
vreme ce discipolii să1 îl plîng, Socrates îşi păstr·ează 
egalitatea de suflet şi, clupă obiceiul său ironic, în ulti
mele clipe el rosteşte aceste enigmatice cµvinte : ,,Nu 
uitaţi să jertfiţi un cocoş lui Esculap". Vorbă ciudată şi 
neliniştitoare într-adevăr ! Ce va fi vrut să spună So
crates cu această expresiune ? O interpretare foarte in
teresantă a dat în vremea mai nouă Nietzsche : atunci 
cînd recomandă urmaşilor să jertfească un cocoş lui 
Esculap, Socrates nu vrea să spună altcevia decît că, deşi 
în timpul vieţii sale el a propovăduit că viaţa aceasta 
este bună întrucit este perfectibilă, mintea sa n-a încetat 
să fie ocupată de o rezervă, şi anume de acel gînd ultim, 
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menit să anuleze, să limiteze întregul său optimism şi 
întregul său raţionalism, că viaţa, în realitate, este o 
boală, drept care, separîndu-se de ea, trebuie să jertfească 
zeului bolilor, lui Esculap. 

Din multe părţi se îngrămădesc aceste trăsături ro
mantice în firea lui Socrates, trăs21turi care ne fac să în
ţelegem că Socrates ajunsese la o etapă care urma să fie 
în curind întrecută, că peste utilitarismul şi peste raţio
nalismul lui trebuia în curînd să se găsească cineva care 
să afirme alte valori decît valoarea utilităţii şi altă me
todă decît speculaţia ele bun-simţ asupra lucrurilor par
ticulare, pc care o aplică Socrates în convorbirea plină 
de humor cu tinerii si cetătenii mai în vîrstă ai Atenei. 

Acest om care depăşeşte' pe Socrates, care se· dezvoltă 
de la limitele la cari ajunsese Socrates este Platon. ·ce 
deosebire esenţială între Sâcrates şi Platon ! Deşi Platon 
îl continuă pc Socrates, cc deosebire totuşi între ei doi ! 

Am spus că Socrates este un rmc-burghez, Platon este 
însă un aristocrat. Chiar prin naşterea sa este aristocrat : 
se t:r:age dintr-o veche şi însemnată familie aristocratică 
a Atenei. în afară de aceasta, am spus că Socrates este 
citadin, el nu iese niciodată dintre zfdurile · oraşului, 
pentru că omul îl interesează• mai mult decît natura. 
Dimpotrivă, un sentiment al naturii fraged şi plin de suc 
pulsează în întreaga operă a lui Platon. 

Am spus mai departe că Socratcs îmbină utilitarismul 
cu raţionalismul, confundă pînă la un punct „binele" cu 
„bunul". Binele însă la Platon nu mai poate fi confundat 
cu „bunul", cu „utilul", el este o categoric cme depă
şeşte viaţa, se ridică cu mult peste ea, este o categorie 
transcendentă vieţii, şi drumul către cunoaşterea bi
nelui nu este drumul ,[pc] care îl procură bunul-simţ, ci 
este drumul iubirii şi al entuziasmului. Ştiinţa pentru 
Platon devine religie. La cunoştinţa realităţii adevă
rate, la ceea ce este comun, permanent în lucruri, Platon 
crede că nu se poate ajunge prin ironie sau altă metodă 
maieutică, ci prin extaz, prin iubire ; iubirea ca mijloc, 
ca metodă, ide0a hipostazată ca ţintă, acestea sînt con
tribuţiile pe care Platon le aduce în filozofie. 

În sfîrşit, ceea cc urmăreşte Platon nu mai este ·amen
darea continuă a compatrioţilor săi, ci ceea ce urmă-
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rcştc el este o reform[i radicală, revoluţionară, corespun
zînd naturii absolutiste şi aristocratice a firei sale, şi de 
aceea el nu-şi expune înţelepciunea sa în convorbiri li
bere cu concetăţenii, ci pe de o parte creează o şcoală, 
Academia, iar pe de altă parte încearcă să-şi realizeze 
în întregime, printr-un fel de lovitură de stat, în chip 
autocratic, ideile sale. 

O altă deosebire interesantă între Platon şi Socrates 
este că, cu excepţia luptelor la care a luat parte, Socrates 
nu era amator de călătorii şi nu ieşea niciodată dintre zi
durile cetăţii ; Platon însă călătoreşte mult. După moartea 
lui Socrates, porneşte într-o lungă călătorie, în care ia 
contact cu cultura si filozofia Asiei. 1n cele din urmă 
ajunge în Sicilia (e~tremitatea apuseană a elementului 
grecesc), la curtea lui Dionys I. Trebuie să fi fost om rău, 
un personaj ·crud, sanguinar, acest Dionys I. Dar lucrul 
nu este lămurit; totuşi Platon a avut serioase motive 
să se teamă, încît părăseşte curînd Sicilia. După aceea 
Dionys I moare şi urmează la tron fiul său, Dionys al II-lea. 
Acest nou Dionys invită pe Platon la curtea sa - poaitf' 
că Dionys acesta era un rege luminat, poate că el cres
cuse sub influenţa ideilor lui P1aton. Desigur că renumele 
lui Platon ajunsese :foarte departe, şi tînăru~ Dionys, care 
deţinea puterea exclusivă şi o exercita cu autoritate, voia 
să reformeze statul său după indicaţiile fixa,te de iPlaton 
-în scrierile sale politice. Lucrul s-a mai întîmplat în 
istorie : este oazul 1Poloniei, care cere o constituţie lui 
Rousseau. 

Platon se duce la curtea lui Dionys, clar realizarea 
ideilor sale se izbeşte de cele mai mari dificultăţi. Pe acrn 
vreme însă la curtea lui Dionys se dezvoltă un alt perso
naj, Dion. Acesta, un adept înfocat al iddlor Academiei 
platoniciene, a început să uneltească împotriva lui Dionys, 
drept care este expulzat, şi Platon îi urmează de aseme
nea ; şi acum se întîmplă un lucru foarte important : Dion 
îşi recrutează .forţe din cercurile Academiei şi începe din 
străinătate să uneltească împotriva tiranului. Platon este 
rechemat să încerce o împăcare între Dion şi Dionys, dar 
nu reuşeşte. Atunci Dion p'."lrneştc înarmat împotriva lui 
Dionys şi reuşeşte să-l răstomnc. hi install'ază guvernul 
său, menit să realizeze poate reformele politice pc care 
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Platon le preconizase. Lucrurile merg însă rău de tot. 
Dion era un filozof, dar nu un om de stat. Filozofia şi 
politica sînt valori deosebite, cari au în mod respectiv 
tehnica şi finalităţile lor proprii, aşa fel încît frumosul vis 
al reformei statului se dezleagă într-o dezordine şi anar
hie care îl fac impopular pe :Dion şi el este în curînd 
asasinat. 

Iată în acest episod istoric o altă trăsătură a firei pe 
care Platon o reprezintă : revoluţionarismul, absolutismul" 
său. El nu înţelege să-şi ducă, să-şi răspîndească doctrina 
prin predică personală, ci priri lovitură de stat, el nu se 
adresează sufletului individual, ci totdeauna unei organi
zaţii. Academia însăşi este o organizaţie pedagogică şi 
chiar politică, bazată pe participarea la aceleaşi idealuri 
şi pe unirea prin iubire şi entuziasm comun a membrilor 
ei. 

Din toate doctrinele şi acţiunile lui Platon rezultă 
firea sa de aristocrat absolutist, autocratic, şi aci trebuie 
să vedem rădăcinile adînci ale idealismului, ale misticis
mului ~i ale radicalismului său general. Dar tocmai aceste 
valori au fost acelea care la un moment dat au făcut po
sibil.:1 şi punerea problemei frumuseţii de către Platon. 
Din tendinţa către absolut, din sentimentul naturii, dii1 
pr:;clu,:tivit:jtPa iăur:lrică a entuziasm11lui Hpdns ele apa
renţele frumoase i,e impune reflecţici l11i Platon frumu~e
ţea ca o problemă filozofică. 

Frumosul aparenţei nu este considerat ca ceva auto
nom, este considerat însă ca un vehicul care poartă su
fletul nostru către lumea acelor realităţi ultime, Ideile, 
printre care şi Ideea de frumos. Sub aparenţele frumoase 
ghiceşte Pla:ton un alt substrat, mai iînalt . .în faţa aparen
ţei frumoase îşi simte el sufletul incendiat şi purtat în 
cerul' înalt al Ideilor platoniciene, din care a descins o 
dată cu întruparea lui. 

Foarte curios este însă că acest sentiment pentru fru
museţe, într-adevăr romantic, se întovărăşeşte la Platon 
cu o totală neînţelegere pentru valoarea şi demnitatea 
artei. Căci, după cum el formulează în Republica şi în Le
gile, artele sînt mai degrabă rău preţuite de el; rău pre
ţuite pentru că, adevărul fiind valoarea cea mai de preţ, 
imitaţia adevărului la a doua potenţă este un lucru fără 
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preţ, fără demnitate, iar arta ar fi tocmai o imitaţie la a 
doua potenţă a ideilor. Realitatea fiind o imitaţie a Idei
lor, ~i arta o imitaţie a realităţii, [ele] reprezintă o degra
dare continuă a caracterului de realitate esenţială. Ceea 
ce face mai departe pe Platon foarte aspru pentru arte 
este împrejurarea că ele ar avea o influenţă moleşitoare, 
corupătoare asupra sufletelor, motiv pentru care propune 
expulzarea artiştilor din stat, împreună cu cei care tră
iesc din speculaţia sensibilităţii ieftine a oamenilor, ac
torii şi cofetarii ~i alte categorii încă mai puţin respec
tabile decît aceştia. • 

Dar chiar pronunţînd această dublă condamnare, me
tafizică şi civică, împotriva artei, Platon poate servi ca un 
caz interesant ,pentru reflecţia estetică. Căci dacă !Platon 
se arată atît de sever pentru artă dovedeşte în acelaşi 
timp că natma isa este în cel mai mare grad sensibilă la 
prezentările artei şi în felul acesta sugerează o idee nouă : 
gîndu] despre marea putere pe care arta o poate cîştiga 
asupra sufletului nostru. 

Un alt text interesant al esteticei platoniciene este 
dialogul Ion. împreună cu Phaidros, unele pasaje din Sta
tul (Republica), din Legile, unele lucruri din Philebos, 
lon este un alt text important din care se pot reconstitui 
ideile estetice ale lui Platon. Acest personaj, Ion, este un 
rapsod din Efes. Rapsozii erau cărţi vii, ambulante, ale 
timpului. O carte era un ~ucru scum,p şi greu de procurat, 
încît existau aceste personagii, artişti rătăcitori care re
citau clin ~Joeţii mai vechi, din Homer în special, dar 
uneori şi din poeţii contemporani care erau încă în viaţă, 
cînd era vorba de a face o demonstraţie în faţa unui pu
blic mare, pentru care se cerea o voce puternică şi o 
ştiinţ,ă specială a recitării. 

fon se lăuda deci că se pricepe bine în materie home
rică, că înţelege bine pe Homer, cal mai de seamă poet, 
şi ştie să-l interpreteze, dar că în materia altui poet, 
în Arhiloh, de pildă, competenţa sa este mai mică. Acest 
lucru i se pare ciudat lui Socrates, pentru că cineva care, 
ele pi]clă, îşi dă seama că o doctorie este bună, că o mîn
care este bună sau un cal este bun de călărie trebuie în 
acclci~i timp să cunoască şi doctoria, mîncarea sau caii 
care nu sînt buni pentru funcţiunea lor respectivă. 
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Aserţiunea lui Ion că se pricepe în materie homerică, 
dar că nu se pricepe în alte materii i se pare, aşadar, 
lui Socrates falsă. Începînd critica sa, Socrates, prin gura 
căruia vorbeşte Platon, vrea să spună altceva, că cunoş
tinţa este un lucru cu totul deosebit de inspiraţie, că dacă 
el este pl'iceput homerist lucrul nu se datioreşte cunoştin
ţelor sale, cum se afirma la început, ci unei alte puteri. 
şi anume inspiraţiei, forţei sale de rnpsod. Prilej, prin 
urmare, pentru a defini şi ceea ce este această inspiraţie. 
Astfel obţinem descrierea interesantă a unui fenomen 
estetic şi psihologic în acelaşi timp, pe care estetica, men
ţinîndu-1 în acelaşi cadru, n-a căutat decît să-l adîncească. 

lată, ele pildă, ce spune Socrates : 
„Socrate : Văd, Ion, şi am să-ţi explic numaidecît ce 

să fie asta. Talentul tău de a vorbi cu îrrdemînare desprt> 
Homer nu e o artă, cum spuneam şi :adineauri, ci o putere 
divină care te pune în mişcare, o putere la fel cu aceea 
din piatra pe care Euripide o numeşte magneziană, iar 
poporul heracleană. Piatra aceasta nu numai că atrage 
·inele de fier, dar le dă şi lor puterea de a ;face la rîndul 
lor acelaşi lucru ca şi magnetul, adică să atragă alte inele, 
incit uneori un lanţ foarte lung de inele stau suspendate 
unele de altele. Şi puterea tuturor acestora provine din 
piatra aceea. Tot astfel şi Muza insuflă unora entuziasm, 
şi de aceşti inspiraţi a"tîrnă lanţul alcătuit din ceilalţi en
tuziaşti, căci toţi poeţii buni îşi fac poemele lor frumoase 
nu prin ajutorul artei, ci în prada inspiraţiei şi stăpîniţi 
oar~cum de o putere divină, şi tot astfel şi componiştii 
adevăraţi. Căci precum cei cuprinşi de delirul corybanţi
lor nu dansează cînd sîn,t în toate minţile, tot astfel şi 
componiştii nu-şi compun cîntecele lor frumoase cînd sînt 
cu mintea frează, ci cînd se cufundă în ritm ~i armonie, 
lăsîndu-se obsedaţi în prada delirului, ca şi bacantele, cari 
numai cît timp sînt posedate scot miere şi lapte din fluvii 
şi-şi pierd această putere cind îşi vin în fire. Acelaşi lu
cru face şi sufletul cîntăreţilor, cum, de altfel, recunosc 
şi ei. Căci ne spun poeţii că dîn~ii ne aduc dntecele lor 
culegîndu-le din fîntînile pline de miere şi din grădinile 
şi dumbrăvile l\Iuzelor, ca şi albinele, zburînd ca şi ele. 
Şi spun adevărat, căci poetul e o fiinţă uşurică, zbură
toare şi sacră şi nu e în stare să creeze ceva pînă ce nu 
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e cuprins de inspiraţie şi-şi iese din fire, astfel ca mintea 
sa să nu mai locuiască într-însul. Cît timp o posedă pe 
aceasta, nici un om nu e în sbre să creeze artistic sau 
să profeţească. Fiindcă ei produc operele lor de artă sau 
discursurile. numeroase şi frumoase despre anumite lu
cruri, ca ale tale - de pildă - despre Homer, nu dato
rită meşteşugului, ci inspiraţiei divine, şi fiecare e în 
stare să creeze .o operă frumoasă numai în -direcţi,.1 în 
care îl inspiră Muza : unul ditirambi, altul encomi~, altul 
texte pentru pantomime şi iarăşi altul epopei sau satire. 
In celelalte ,privinţe, oricare din ei e slab. Căci operele 
lor nu-s datorite artei, ci puterii divine ; 4ltfel ,ar urma 
că dacă sînt în stare să vorbească frumos de talentul 
unuia, ar putea vorbi şi de talentul tuturor celorlalţi. 
Tocm,1i de aceea zeul le ia minţile şi se serveşte de ei 
ca de nişte slujitori, proroci şi tîlmaci divini, pentru ca 
noi, cînd îi auzim, să ştim că nu ei, nişte oameni cu 
mintea -absentă, sînt cei cari spun lucruri aşa de vrednice 
de luare-aminte, ci zeul însuşi e cel care ne grăieşte 
nouă printr-înşii. Cea mai bună dov:adă a celor spuse 
e Tynnichos Caloideanul, c"lre n-a scris nici o altă poezie 
demnă de ;amintire, afară de planul pe care îl cîntă toţi, 
poate cel mai frumos din toate, şi care nu· e, după spusa 
chiar a autorului, decît un dar al muzelor. în acest cîn
tec mi se p"lre că ne arată zeul mai bine ca orişiunde 
că nu trebuie să susţinem că poemele frumoase sînt ale 
oamenilor şi-s lucruri omeneşti, ci că sînt divine şi-s 
opere ale zeilor, iar poeţii nu-s alt decît nişte tîlmaci ai 
zeilor, fiecare posedat de zeul care îl stăpîneşte. Tocmai 
ca să ne arate acest lucru, zeul ne-a cîntat cel m'3.i fru.., 
mos cîntec prin gura celui mai slab poet. Nu găseşti că 
am dreptate, Ion ?" 

Oriunde se întîmplă acţiunea 1 epopeii, rapsodul tră
ieşte în acelaşi timp cuprinsul ei, fuzionează cu ea, su
fletul inspirat al rapsodului trăieşte scenele pe care le 
recitează : 

i,Socrate : Ei bine, ia spune-mi, Ion - şi 1te rog să 
nu-mi tăinuieşti răspunsul la ce te-oi întreba : Cînd reci
tezi frumos versuri epice şi foci ceq mai puternică im-

1 In textul ele bază : funcţiunea (n. ed.). 
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presie asupra spectatorilor, sau cînd cînţi pe Ulise. sărind 
pragul, arătîndu-se peţitorilor şi împrăştiind. săgeţi în 
faţa lui, ori pe Ahile repezindu-se asupra lui Hector, sau 
tînguirile Andromahei, ale Ecubei sau Priam, eşti tu 
atunci în toate minţile, sau îţi ieşi din fire, pe cînd su
fletul tău inspirat dăinuieşte pe lîngă scenele pe care 
le recitezi, fie în lt'lca, fie în Troia, sau oriunde . se în
tîmplă acţiunea epopeii ?" 

Acum simpatia estetică este descrisă în spectatori : 
„Socrate : ,Şi apoi ştii că şi pe mulţi din spectatori îi 

faceţi să păţească la fel cu voi. . ..,;,, .. 
Ion : Cum să. nu. ştiu? Căci de sus de pe tribună- îi 

văd de atîtea ori plîngînd sau încruntîndu-se · @ri minu
nîndu-se, rînd .pe rînd, de cele recitate. Ba chiar trebuie 
să fiu cu foarte multă luare-aminte la ei, fiindcă dacă îi 
fac să plîngă, la urmă eu rîd şi iau de la ei mulţime de 
bănet, pe cînd dacă îi fac să rîdă (pe socoteala mea), mă 
aleg eu· cu plînsul şi cu banii pierduţi." .. 

Dar Ion nu .este numai un prilej graţie căruia se ca
racterizează diferite fenomene estetice, dar este un pri
lej folosit cu pagubă în acelaşi timp, pentru că aci era 
poate prilejul bun ca problema estetică să fie formulată. 
Estetica este şi o cunoştinţă, dar nu o cunoştinţă despre 
ceea ce spune poetul (din acest punct de vedere ne atrage 
atenţia Socrates că vizitiul va judeca mai bine descri
erea de cai din Homer decît rapsodul). Nu de altfel de 
cunoştinţă este vorba, estetica nu se ocupă despre „ce" 
spune poetul, ci despre „cum" spune poetul. Ar fi fost 
suficient ca Platon să fi deplasat întrebarea de la „ce" la 
„cum" pentru ca problema estetică să fi apărut în toată 
valoarea şi semnificaţia ei ştiinţifică. 

Astfel însă cum lucrurile se prezintă, pentru dezvol
tarea problemelor noastre Platon este important în mă
sura în care dă un material nou reflecţiei filozofice şi 
în măsura în care descrie anumite fenomene caracteris
tice. Problema estetică însă ca o problemă ştiinţifică 
nu este creată încă de el. In aceqstă direcţie, în generaţia 
mmătoare, Aristoteles va aduce contribuţii hotărîtoare. 
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PLATON ŞI ARISTOTEL 

CATHARSISUL ARISTOTELIC 

În prelegerea anterioară am amintit cari sînt ideile 
de estetică ale lui Platon şi în acelaşi timp, în scurte 
cuvinte, am încercat să fixăm şi poziţia lui Aristoteles 
în problema: frumosului. 

În ce-l priveşte pe Platon, am spus că ,pentru el fru
museţea este aspectul care ne pune în contact cu lumea 
ideilor eterne. In al doilea rînd, cîştigul pe care Platon 
îl fixează pentru estetică este că începe să deosebească 
fenomenul inspiraţiei de procedeele cunoaşterii. In q} 
treilea rînd, Platon distinge fenomenul simpatiei estetice 
atît în sufletul producătorului de artă, ca şi în sufletul 
contemplatorului (într-un pasagiu din Ion). 

Am căutat să stabilim, în acelaşi timp, oare este punc
tul de vedere al lui Aristoteles. 

De la Aristotel nu ne..,q rămas o scriere de estetică 
generală, ci numai Poetica, o scriere de estetică apli
cată, literară. in Poetica sa sînt afirmate două poziţiuni : 
pe ide o parte, Aristotel aderă la punctul de vedere al 
teoriei imitaţiei, după care poezia n-!:l.r fi decît o imitare 
a realităţii, servindu-se de unul sau altul dintre mijloacele 
pe cari pe rînd le foloseşte poezia lirică, poezia epică 
şi poezia dramatică. Dar afară de aceqsta, cu ocazia com
paraţiei dintre istorie şi poezie, Aristotel afirmă şi un 
alt punct de vedere decît acela al imitaţiei, anume punc
tul de vedere al unei arte concepute cq o prelucrare a 
realităţii în sensul de a scoate mai bine în evidenţă carac-
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terul necesar al acestei realităţi. De aceea, întrebînclu-sc 
care este superioară, poezia sau istorici, Aristoteles răs
punde că superioritatea este a poeziei, pentru că istoria 
1nfăţişează lucrurile aşa cum s-au întîmplat, ,pe cîtă vreme 
poezia aşa cum ar fi trebuit să se întîmple ; ea prelu
crează deci realitatea în sensul de a o apropia de idealul 
ei etern şi necesar. 

Dar deosebirea între Aristoteles şi Platon, pentru a 
fi bine înţeleasă, trebuie pusă în legătură cu deosebirea 
generală dintre sistemele lor filozofice, şi un punct ele 
program pe care aş vrea să-l păstrez în tot cursul este 
să încadrăm doctrinele de estetică în munca filozofică 
generală a timpului. Este necesar deci să ţonfruntăm 
sistemul lui Platon cu acel al lui Aristotel, ca din această 
confruntare să vedem mai limpede cari sînt însuşirile 
esteticei lui Aristotel şi ce contribuţii noi a adus. 

Această confruntare va avea un rezultat util şi pen
tru motivul că ave,!lî de ales între cele două poziţii pe 
care le afirmă Arîstoteles : poziţia prin care 01deră la 
teoria imitaţiei şi poziţia prin care susţine teoria idea
listă a artei. 

în filozofia generală, în explicaţia genei:ală a 1nturii, 
Platon a întrebuinţat mijloacele pe cari Socrates le pre
coniz':lSe mai înainte pentru viaţa morală. După cum 
Socrates năzuia pretutindeni de a obţine definiţii, con
cepte generale ale vieţii morale, ca înzestrat cu acestP 
noţiuni să poată ajunge la norme de acţiune, tot astfel 
de definiţii încearcă să obţină Platon, numai că el le 
hipostazează în idei concepute oa substanţe ale realităţii. 

Ştiţi cari sînt ai·gumentele principale cari la Platon 
şi platonicieni erau menite să justifice existenţa acestor 
substanţe ale realităţii, a ideilor. Mai întîi, existenţa 
ideilor se dovedeşte prin acee<J. că mai multe obiecte deo
sebite pot avea aceleaşi însuşiri ; cu alte cuvinte, comu
nitatea unei însuşiri comparată cu multiplicitatea obiec
tului care participă la această însuşire dovedeşte că acea 
însuşire trebuie să aibă o existenţă independentă şi sub
stanţială. ln al doilea rînd, ideea unui lucru este defini
ţia lui, dar definiţia presupune în acelaşi timp existenţa 
obiectului definit ; d'3.că definiţia se raportă totdeauna 
la idei înseamnă că aceste idei trebuie să existe, pentru 
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că astfel n-am avea ce defini. în al treilea rînd, faptul 
că putem reprezenta un obiect în absenţa lui dovedeşte 
că un substrat stăruie după dispariţia obiectelor 1 : . acest 
substrat este ·,1firmat in propoziţia despre existenţa 
ideilor. 

Acestea sînt argwnentele capitale can m ochii lui 
P~aton şi ai platonicienilor erau menite să dovedească 
existenţa acestor substanţe generale şi universale cari 
sînt ideile. Aceste argwnente însă nu mai mulţumesc pe 
Aristoteles, cel mai original şcolar al lui Platon. 

Deşi ca disciplină generală Aristoteles menţine ca 
obiect al ştiinţei tendinţa de a stabili tipuri generale ale 
lucrurilor, totuşi nu le mai concepe ca existenţe superi
oare şi independente de existenţ"I obiectelor, ci le con
cepe ca nişte produse ale minţii noastre. Vedeţi că de 
pe acum se schiţează opoziţia şi contrastul care în evul 
mediu urma să împartă lumea filozofilor. 

Cari sînt argumentele filozofiei lui Aristoteles faţă 
de teza platoniciană ? i\bi întîi, calităţile comune şi per
sistente pe cari le definesc ideile pot fi nu numai sub
stanţe, ele pot fi, spune Aristoteles, şi cantităţi sau ca
lităţi sau relaţii. Pot fi comune mai multor obiecte de 
aceeaşi categorie nu numai atribute substanţhle, dar şi 
alte însuşiri, cum sînt calitatea, cantitatea şi relaţiile. 
Atunci ideile de calitate, cantitate şi relaţii pot fi sub
stanţiale ? După spiritul platonician nu, de vreme ce 
numai ideea de substanţă- P.Oate fi ea însă!-,d substanţă. 

Dar, mai departe. O definiţie este compusă dintr-un 
gen şi o diferenţă. Spunem .că omul este un animc1l biped. 
Atunci omul ar aparţine la două idei, la două substanţe, 
şi, prin urmare, unitatea ideii este, prin multiplicitatea 
de atribute a obiectelor, compromisă. 

În sfîrşit, ideea este aceea care sistemc1tizează, care 
extrage comunul, dar un obiect şi ideea sa sînt două lu
cruri asemănătoare, şi atunci ar trebui ca din această 
clasă ...:_ compusă din doi membri - ar trebui să extra
gem un ':11 treilea termen, care să fie substanţa acestor . 
două relaţii comparate între ele. Să presupunem că ob
ţinem o idee care ar generaliza asupra grupei omul şi 

1 în textul de hază : ideilor (n. ed.). 
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ideea sa ; nimic nu ne împiedică să căutăm ideea sub
stanţială şi a acestor trei idei. Tendinţa de a st:;ibili idei, 
faţă de situaţia care constă în multiplicarea obiectului 
prin ideea sa, este 10 tendinţă care se prelungeşte la infi
nit şi face 1mposibilă cugetare:;i ideilor. 

In sfîrşit, existenţa ideilor permanente şi eterne nu 
explică variabilitatea aspectelor sensibile. Ceea ce teo
ria platoniciană nu explică este trecerea de la unitatea 
şi eternitateq ideilor la variabilitatea lumei sensibile. 
Lumea sensibilă era explicată de către Platon prin parti
ciparea ei la un principill superior şi transcendental, dar 
această participare nu explică şi schimbarea obiectului, 
v.'lriaţiile sale, evoluţia lucrurilor, şi atunci era necesară 
o reformă. Platonicienii trebuiau întrecuţi, şi încercarea 
de a întrece filozofia platoniciană o execută Aristo.tel 
cînd spune că „substanţa realităţii este fiinţa ca fiinţă". 
Nu printr-un principiu superior şi transcendental obiec
telor sensibile încearcă Aristotel să explice această re'l
litate, ci printr-un principiu activ în interiorul realităţii 
înseşi. Acest principiu activ este actul sau entelehia, 
este cauza finală care lucrează înăuntrul realităţii fă
cînd-o să promoveze necontenit către stări de determi
nare din ce în ce mai precise. 

Procesul realităţii este, prin urmare, un proces evo
lutiv, constînd într-o trecere treptată de la potenţă la 
entelehie, într-o realizare continuă, într-o actualizare 
continuă. Pentru a face sensibil acest punct de vedere, 
Aristotel - împrejurarea este importantă şi sugestivă 
pentru noi - foloseşte tocmai exemplul operei de artă, 
care actuqlizează o formă în blocul mai înainte amorf 
al materiei. 

Vedeţi că deosebirea dintre estetica luii Platon şi a 
lui Aristotel se încadrează bihe în deosebirea care se
pară filozofia lor generală. Arta este pentru ,Aristotel 
- spuneam atunci cînd 1mă oprisem asupra punctului 
care consta din comparaţia istoriei cu poezia - actuali
zarea realităţii, este aducerea ei pe de o parte la un grad 
de formă mai precisă, iar pe de altă parte aducerea ei la 
un nivel de idealitate mai înaltă. 

Se înţelege că, atîta vreme cît nu se punea din acest 
punct de vedere, Platon nu putea vedea care să fie uti-
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litatea artei. Platon nu găsea nici o utilihte acestei arte, 
care nu făcea decît să dubleze lucrurile, ele însele umbre 
fugitive ale ideilor. Această lipsă de utilitate a artei com
promite demnitatea sa, în opinia lui Platon, de unde şi 
condamnarea filozofică a artei pe care Platon o pronunţă. 

Cînd însă arta apare ca un moment în procesul cvo
·1utiv al realului, rostul ei se justifică : că nu mai este 
acum o dedublare a realităţii, ci este o etapă nouă în 
cuprinsul ei. 

Prin urmare, revenind la întrebarea de lci care am 
pornit, la care din cele două poziţii trebuie să ne fixăm : 
pentru punctul de vedere al teoriei imitaţiei sau pentru 
punctul de vedere idealist în artă, fără îndoială că so
luţia esteticei idealiste se încadrează mult mai bine în 
filozofia gener.8.lă a lui Aristoteles. 

Dar interesantul text al Poeticei lui Aristotel cu
prinde, afară de astfel de păreri asupra naturii poeziei, 
şi o serie de detalii aparţinînd la ceea ce am numi astăzi 
estetica obiectivă, c3. atunci cînd fixează cîteva din con
diţiile obiective, de structură, ale operei poetice. Dar, 
pentru că acestea nu ating chiar problemele de estetică 
generală pe care le urmărim aci, le vom lăsa la o parte, 
rămînînd să ne ocupăm de a treia latură a esteticei lui 
Aristoteles, contribuţia S3. în estetica subiectivă. 

Care este efectul poeziei în sufletul nostru ? Cum 
operează ea ? Deşi Aristotel se ocupă de totalitatea genu
rilor poetice, în această privinţă nu se pronunţă decît 
cu ocazia tragediei într-un pasagiu celebru, şi anume în 
cap. VI, § II, Aristotel scrie : 

,,tragedia este imit<1.ţia unei acţiuni grave şi complete" 
(termenii sînt semnificativi, nevoia de limitare, de contur, 
care contrastează cu acţiunile nedesăvîrşi-te ale unor 
compoziţii dramatice mai noi), 

,,3.vînd o anumită întindere, prezentată într-un lim
baj plăcut şi într-un fel care permite ca părţile care se 
combină să subziste· în mod separat, dezvoltîndu-se prin 
personagii care acţionează, nu prin intermediul unei na
raţiuni, şi operînd prin milă şi teamă curăţirea pasiuni
lor de aceeaşi natură". 
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lVbi cu seamă asupra acestor ultime cuvinte [ ... ] 1 

prin milă şi teamă să cureţe sufletul de pasiunile de ace
eaşi natură. Termenul de „curăţire" sau purgare, pe care 
îl întrebuinţează Aristotd aci, este termenul grecesc de 
„catharsis", în jurul căruia se cunoaşte în istoria esteticei 
o lungă, amplă şi destul de confuză dezbatere .. 

Efectul tr<\gediei este un efect plăcut, ca al poeziei în 
genere, şi Aristotel trebuia neapărat să se oprească în 
faţa întrebării : cum nişte . pasiuni, în împrejurările co
mune ak ·vieţii atît de turburătoare, ca mila şi teroarea. 
pot în împrejurarea tragediei să devină plăcute, pot să 
devină un izvor de satishcţie ? 

Această situaţie;- paradoxală o observase mai înainte 
~i Platon, cînd în Rep11blica scrie : 

„Atunci cînd ascultăm pe un tragic care ne înfăţişează 
un erou îndurerat, atunci noi ne bucurăm şi însoţim pe 
acest erou cu mib noastră şi admirăm pe poet cu atît 
mai mult cu cît a reuşit să obţină în mod mai puternic 
acest efect ; în cazul suferinţei noastre însă, ne facem 
o mîndric din a rămîne bărbaţi ; ceea ce în cazul trage
diei este un izvor de satisfacţie, de plăcere, de bucurie, 
în viaţa practică ne .împinge mai degrabă către jale şi 
către lacrimi". 

Prin urmare, două contrarietăţi observă Platon : pe de 
o parte, ciudata reacţiune care ne face ca pentru nişte 
lucruri care în viaţa practică ne îndurere-=iză în tragedie 
(să] resimţim plăcere, iar pe de altă parte împrejurarea 
clupă care în tragedie consimţim la durerea care în mod 
paradoxal se întovărăşeşte cu satisf3cţie, pe cîtă vreme 
în viaţa practică căutăm să ne împotrivim acestei du
reri rămînînd bărbaţi. 

Problema era pusă, trebuia însă rezolvarea ,ei, iar re
zolvarea ei sta în fenomenul acesta al „curăţirii". Ce fel 
de curăţire însă ? Aci textul este însă obscur. Aristotel 
ne spune că tragedia operează prin milă şi ,teamă cură
ţirea pasiunilor de aceeaşi natură. Este vorbq de ,curăţi
rea pasiunilor acestea ori de curăţirea în mod general de 
pasiuni a sufletului ? Este vorba ca elementele impurP-

I Text lipsă în cursul litografiat (n. ed.). 
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să fie expulzate, rămînînd mila şi team·:1. curată, sau este 
vorba de a înlătura toate :pasiunile sau cel puţin numai 
pe aceste, de a ne înălţa la un fel de insensibilitate? 
Aceasta este .problema împrejurul -cărei 01 s-au format atî
tea încercări de dezlegare a catharsis-ului lui Aristotel. 

Despre „katharsis" Ari st oteles mai vorbeşte în Poli
tica sa. Vă voi citi ceYa din acest ciapitol (al şaptele-=i din 
<'artea VIII), pentru a vedea în ce împrejurări apare pen
tru prima oară o aluzie la fenomenul cath·wtic şi pentru 
că pasagiul este menit să completeze ideile noastre asupra 
esteticei lui Aristoteles, întrucît aci este vorba de efectele 
pe cari muzica poate să le producă în sufletul omenesc 
~i de atitudinea dreaptă pc c·we morala şi educaţia tre
buie să le solicite în faţa muzicii. (PaSiagiul se găseşte 
în traducerea Bezdechi, în cartea V, cap. VII.) 

,,§ 4. Ne însuşim diviziunea cîntecelor făcute de către 
filozofi ; şi vom distinge ca şi ei cele etice, practice 
(animate) şi cele entuziaste. în teori::i acestor autori fie
care dintre 1aceste cîntece corespunde la o armonie spe
cială, care îi este potrivită. 

Plecînd de la aceste principii, credem că se poate 
trage din muzică mai multe feluri de folocise ; ea poate 
servi în acelaşi timp să instruiască spiritul şi să purifice 
sufletul," 

(Aci nu mai este vorba de anumite pasiuni, ci ar fi 
vorba de purificarea sufletului în genere, ceea ce ar da 
un argument în favoqrea tezei care interpretează catlrnr
sisul aristotelic drept o purgare a sufletului în general.) 

„dlar vom reveni mai clar cu privire la acestf' subiecte 
în studiile despre Poetică". 

(Nu ştim dacă această făgăduinţă se împlineşte în 
textul citat sau c.lacă este vorba de 011t text din Poetică, 
text care s-a pierdut ; fiindcă pasajul este interesant, vom 
citi mai departe :) 

,,În •al treilea loc muzica se po'ate întn•buinţa · ca re
creaţiune şi poate servi să des,tindă spiritul şi a-l odihni 
de lucrările sale. Evident, va trebui să ne servim deopo
trivă de toate armoniile, însă in scopuri deosC'bitP pen-
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tru fiecare din ele. Pentru studiu, se vor alege cele mai 
etice ; cele mai animate si cele mai entuziaste vor fi 
alese pentru concerte, unde cinev.a poate auzi muzică, 
fără ca să facă el însuşi. 

§ 5. Aceste întipăriri pe care cîteva suflete le în
cearcă aşa de puternic s,înt simţite de către toţi oamenii, 
deşi în grade deosebite ; toţi, fără excepţie, sînt inspiraţi 

· de către muzică spre milă, teamă, entuziasm." 
(Iată că afectele tragice apar şi c:1 nişte consecinţe 

ale muzicei ; această apropiere între afectele muzicei şi 
afectele tragediei este o observaţie fo"lrte sugestivă a fi
lozofiei lui Aristotel.) 

„Cîteva persoane, continuă el, sînt mai simţitoare la 
aceste întipăriri decît altele ; se poate vedea cum, după 
ce au auzit o muzică care le-a zguduit sufletul, ele se 
calmează deodată, ascultînd dntecele sfinte; este pentru 
ele ca o vindecare şi o purificare morală. 

§ 6. Schimbările .acestea brusce se petrec şi în sufle
tele .acelora care s-au lăsat, în voia farmecului muzicii, 
să simtă mila, groaza sau oric:1re altă pasiune. Fiecare 
auditor este mişcat, după cum aceste senzaţiuni au lucrat 
mai mult sau mai puţin asupra lui ; însă toţi, cu foarte 
mare siguranţă, au încercat un fel de purificare, şi se 
simt uşuraţi mulţumită plăcerii pe care au gustat-o. 

Pentru acelaşi motiv, cîntecele care purifică sufletul 
ne dau o bucurie nevătămătoare de aceea armoniile şi 
cîntecele prea mişcătoare trebuie să le lăsăm în seama 
arfrştilor ce execută muzica la teatru." 

Iată, prin urmare, cîteva interesante idei nelipsite de 
contradicţii între ele asupra rolului cathJarctic al muzicei. 

Pasagiul din Politica, prin urmare, consemn€iază fe
nomenul purgării sufleteşti prin muzică, ,pas"lgiul respec
tiv din Poetica consemnează acelaşi fapt pentru împre
jurnrea ·tragediei„ însă mecanismul interior al catharsisu
lui - al pur.gării sufletului de anumite pasiuni sau al 
purgării :;i.cestor pasiuni - acest mecanism nu este ex
plicat nicăieri de către Aristotel, ceea ce a lăsat teren 
liber tuturor genurilor de ipoteze. 
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S-ar putea face nu un final de lec~ie, ca cel pe care 
îl întrebuinţăm noi acum, dar un curs întreg asupra no
ţiunii de c::i.tharsis. Operaţia ar fi interesantă, din nefe
ricire materialul pe care îl avem este atît de întins încît 
nu ne putem opri prea mult. De aceea, aruncînd o pri
vire foarte generală asupra feluritelor teorii menite să 
interpreteze catharsisul aristotelic, putem izola aceste ti
puri m::i.i importante : 

Pe de o parte, interpretarea clasică franceză a cathar
sisului aristotelic, dată de Corneille într-o prefaţă a uneia 
clin tragediile sale şi ,adoptată de mulţi scriitori m::i.i apoi, 
după care tragedia reuşeşte să combată în noi pasiunile 
cari au dus la ruina eroului tragic care a trezit în noi 
milă şi teroare. 

Prin urmare, d::i.că q tragedie expune împrejurările 
nefaste ale avariţiei sau geloziei sau setei nesăturate de 
glorie, spectacolul relelor care decurg din aceste pasiuni, 
trezind milă şi teroare, reuşeşte să combată în mine în
sumi gelozia, avariţia, sete::i. de glorie. Tragedia ar fi un 
fel de fabulă inventată .pentru a ne arăta efectele unor 
pasiuni şi a ne pune în g,ardă, ca să le putem combate 
în sufletul nostru propriu. Aş spune că această ipoteză 
asupra adevăratului înţeles al teoriei lui Aristoteles este 
o interpretare de spirit mic-burghez a catharsisului. 

O altă interpretare· celebră a cath'arsisului este aceea 
pe care a dat-o Lessing în Hamburgische Dramaturgie 
(Abschnitten 74 şi urm.), o interpretare făcută anume 
pentru a se împotrivi vechei interpretări clasice franceze, 
dar care în esen~a ei rămîne tot o interpretare morali
zatoare a fenomenului c::i.thartic. Catharsisul aristotelic, 
spune Lessing, urmează să-şi completeze înţelesul său re
flectînd la împrejurarea că mila este şi ea un fel de 
teamă, ~i anume teama pentru s09-rta proprie. Prin ur
mare, dacă tragedi::i. degajează în noi aceste două afecte, 
pe de o parte teama, pe de altă parte mila, înseamnă că 
în realitate ea reuşeşte să echilibreze teama de destinul 
propriu cu teama pentru destinul strein ; cu alte cuvinte, 
ea corectează -ceea ce în noi ar fi egoism nesimţitor pen
tru soarta streină, dar în acelaşi timp corectează şi ceea 
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ce în noi ar fi exaltare, lepădare ex1altată de sine în îm
pr€jurarea solidarităţii totale cu un destin strein. Evi
tînd ambele <:1ceste extreme, sufletul reuşeşte să ajungă 
în cazul catharsisului la un fel de frumos echilibru 
moral. Perfecţia cariact€rului ar fi consecinţa ultimă şi 
cea mai adîncă pe care catharsisul aristotelic, după in
terpretarea lui Lessing, ar provoca-o in n.oi. 

În sfîrşit, în epoca contimporană, am avut o altă in
terpretare a catharsisului aristotelic, de data aceasta nu 
provenind de la un poet, cum a fost Corneille, sau un 
filozof şi estetici"ln, ca Lessing, ci pornind de la un filolog 
clasic. Este cartea lui Iacob Bernays : Zwei Abhandlun
gen ueber die aristotelische Theorie des Dramas, apărută 
în 1880. 

Es·te importantă contribuţia lui Bernays, pentru că a 
arătat că termenul de catharsis este un termen medic:11 
care înseamnă „purgare". Aci ar fi vorba de întrebuin
ţarea metaforică a lui, de eliberarea sufletului de un ele
ment pasional care se găseşte în orice suflet. Ace<:1s1:!a ar 
fi catharsisul aristotelic privit în lumina semnificaţiei 
medicale a cuvîntului. Bernays ,•opbeşte chiar de o sub
stanţă afectivă a sufletului, ,,Mitleidstoff". Tragedia, dîn
du-ne prilej de a trăi aceste afecte latente în sufletul nos
tru, ne liberează : cînd nu le trăim, ele pot deveni o po
n1ră, cînd le trăim, le cxpulz[1rn, ne curăţim, ne liberăm 
de ele. 

Aproape concomitent cu cercetările_ lui Bernays, cam 
la aceleaşi rezultate ajunge un alt elenist, anume profe
sorul francez. Egger, în două scrieri ale lui : Essai s11r 
l'histoire ele la critique chez les Grecs şi L'Helenisme en 
Frcmce. Egger se opreşte aproape la aceeaşi interpretare 
a catharsisului, conceput ca o curăţire a sufletului de 
0lementul pasional, care în mod general nu este despărţit 
ele el. 

Această interpretare, pentru timpul nu prea îndepăr
tat al lui Egger şi Bernays, putea fi surprinzătoare, pen
tru- noi a devenit familiară şi uşor de înţeles, pentru că 
intre timp cineva care nu pornea de la estetică şi nici 
de la studiul filozofiei vechi, Freud, dezvoltînd concep-
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ttll catharsisului, l-a transformat într-o noţiune medi
cală, care l-a readus la domeniul de preocupare de la care 
pornise, elaborînd metoda cathartică, ,,die kathartische 
Behandlung" care consta în liberarea sufletului de anu
mite complexe comprimate în subconştient. 

Mecanismul eliberării, prin difuziunea largă de care 
ideile lui Freud s-au bucurat, este uşor de înţeles de noi 
şi ne face receptivi pentru interpretarea pe care Bernays 
şi Egger au dat-o catharsisului aristotelic. 
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PLOTIN 

In prelegerea trecută am comparat ideile estetice ale 
lui Phton cu ideile estetice ,ale lui Aristoteles, căutînd 
să înţelegem deosebirea dintre ei din dţosebirea care 
separă concepţia lor filozofică generală. 

Oricare ar fi aceste deosebiri, un punct comun există 
totuşi între Platon şi Aristotel, şi anume atît după unul, 
cit -şi după celălalt frumosul este prilej de cunoştinţă, 
Şi anume de cunoştinţă a unei realităţi suprasensibile, 
cunoştinţia Ideii. Ace"l.stă idee este la Platon ti-anscen
dentă obiectului frumos - obiectul frumos nu primeşte 
decît un reflex al Ideii de frumuseţe şi este în acelaşi 
timp ocaziunea sau, cum m-am exprimat atunci, vehi
culul care ne poartă în mod general către lumea Ideilor, 
pe cită vreme la Aristoteles ideea nu este transcendentă, 
ci este imanentă Îh obiect, este f.orţq reializatoare care 
lucrează în cuprinsul lumii. 

Din această deosebire rezultă şi preţuirea deosebită 
pe care cei doi filozofi o acordă în mod respectiv artei. 
Numai la Aristoteles arta se poate bucura de o preţuire 
pozitivă, pentru că în desfăşurarea, în evoluţia întregei 
realităţi arta reprezintă un triumf nou al Ideilor, o orga
nizare nouă a materiei şi, prin urmare, materia devine 
mai expresivă prin forţa care o străbate. Acest punct de 
vedere lipsindu-i lui Platon, arta era concepută de el ca 
o simplă imitaţie a realităţii, care la rîndul ei este o co-
pie a modelelor eterne ale lucrurilor, împrejurare care 
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se întoYărăşeşte la Platon cu paradoxala sa condamnare 
a artei. 

Deosebirea dintre Platon şi Aristoteles a fost caracte
rizată mai tîrziu ca aceea care separă idealismul trans
cendent de idealismul imanent. Şi această deosebire a 
fost concepută ca ·una menită să sistematizeze întregul 
domeniu al istoriei doctrinelor estetice. In expunerea 
acestui domeniu întîmpinăm astăzi un estetician care în
trece oarecum contrastul dintre idealismul tnanscendent 
şi ide'llismul imanent, care ne dovedeşte prin exemplul 
său că acest contrast nu este ireductibil şi că termenii 
acestui contrast pot intra într-o sinteză nouă. 

Esteticianul care pare să se fi însărcinat cu această 
dovadă este filozoful Plotin, oare, după cum ştiţi, a trăit 
în veacul al III-le:1. după Christos. S-a născut în anul 
204-205 la Nicopolis, în Egipt. · A luptat ca soldat în 
armatele împăratului Gor<lianus, în războiul contra per
şilor şi fapt foarte interesant este că el s-a înrolat în 
aceste arm':lte minat de dorinţa de a cunoaşte filozofii 
orientali, filozofia perşilor şi a inzilor, pînă către regiu
nea cărora el spera să pătrundă cu armatele împăratului 
Gorclianus. Reîntors din această campanie nefericită, se 
insblează la Roma, unde întemeiază o şcoală filozofică 
pe care o conduce pînă la moartea sa, survenită în anul 
269-270. 

Activitatea sa literară începe tîrziu ; de aiba după 
,·îrsta de 50 de ani el începe să-şi redacteze sistemul, care 
însă după moartea sq este grupat ~i organiziat de un 
şcolar devotat al lui, care i-a scris şi viaţa, Porphyrios, 
în şase eneade, adică în şase grupe de cite nouă cărţi. 
Viaţa sa curată, firea sq mistică şi, am spune, roman
tică a impus multă stimă contimporanilor, şi el a rămas 
în istoria filozofiei cu aureola unei vieţi de un înalt 
eticism. 

Textele cari privesc estetica se găsesc în prima 
Pneadă, c!irtea a şasea, dar şi în alte părţi ale eneadelor. 
Afară ele tratatul Despre frumos, care alcătuieşte a şasea 
carte din prima eneadă, sînt interesante completările cu
prinse în cartea a opta din enead:1. a cincea. Aceia care 
vor să adîncească gîndirea estetică a lui Plotin trebuie 
să se refere deopotrivă la ambele aceste texte. 
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Tratatul Despre frumos, care este, prin urmare, carte"I 
a şasea din ,prima eneadă, a fost considerat de către 
unii din comentatorii lui Plotin ca o simplă parafraz'lre 
a unora dintre pasagiile cuprinse în Phetidros, textul 
principal al esteticei lui Platon. 

Am afirmat de mai multe ori, m"li cu seamă la semi
nar, că în estetica lui Plotin se găsesc urmele unor influ
{'nţe aristotelice, şi această afirmaţie este neapărat în 
conflict· cu părerea foarte general răspîndită că, privit 
ca estetician, Plotin este un simplu p·wafrazator al este
ticei lui Platon. 

De curînd însă cercetătorii istoriei filozofiei au do
vedit cu siguranţă urma acestei influenţe aristotelice în 
întreaga cugetare a lui Plotin ; de pildă, în acest sens 
şi-a cîştigat merite cercetătorul german Max Wundt în 
ortea sa despre Plotin apărută în 1919, încît după con
tribuţia lui Wundt nu mai apare atît de îndrăzneaţă şi 
pa11adoxală afirmaţia că şi în estetica s·-1 putem întrezări 
urmele anumitor influenţe aristotelice. 

Contrastul dintre unitate şi multiplicitate este pro
blema esenţială a gîndirii greceşti. Încă din zorii acestei 
gîndiri, de la filozofii ele'lţi, s-a observat că lumea 
aceasta înşelătoare, a simţurilor, este o lume multiplă, 
o lume variabilă, şi gîndirea filozofică şi-a pus încă de 
pe atunci problema şi şi-a fixat scopul de a se ridica 
peste ace"lstă variabilitate înşelătoare şi să surprindă 
unitatea în care această multiplicitate se poate sistema
tiza, făcînd astfel din cunoştinţa unităţii lucrurilor ade
văratul obiect al filozofiei. 

Unit'lte urmăreşte să obţină în diversitatea părerilor 
morale şi Socrates atunci cînd este preocupat să obţină 
definiţia faptelor morale. Tendinţa .către unitate inspiră 
şi teoria Ideilor a lui Platon. Unit1atea, în sfîrşit, este 
la acest filozof care apare cu atîtea sute de ani mai tîrziu, 
la Plotin, adîncul cel adevărat al lumii, pe care filozofia 
trebuie să-l atingă. 

Unitatea însă nu se poate manifesta, nu se poate ri
dica cu ultimul triumf peste multiplicitate ; ea nu-şi poate 
dovedi esenţa sia decît găsindu-se confruntată cu multi
plicitatea. De aceea unitatea, care în cugetarea lui Plotin 
s-a confundat şi cu conceptul suprem al divinităţii, emană 
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din sînul său multiplicit"ltea. Lumea este pentru Plotin 
o emanaţie care reprezintă o trecere de hipostaze felu
rite, printre cari sînt mai întîi spiritul sau raţiunea 
,,nous", cum spune Plotin, ideile, sufletul şi, în sfîrşi t, 
materia. 

Conceptul de emanaţie seamănă o::1recum cu concep
tul modern de evoluţie. O deosebire importantă există 
însă între ideea de emanaţie şi ideea de evoluţie şi ea 
trebuie precizată, pentru că în felul acesta ideea de ema~ 
naţie devine la rîndul ei mai chră. Şi în evoluţie avem 
o succesiune de forme, şi pentru punctul de vedere evo
luţionist lumea se reduce la o succesiune de forme, dar 
în trecerea de la o formă la alta forma care produce o 
formă următoare se pierde o dată cu producere"! aceleia, 
pe cîtă vreme în teoria emanaţiei unitatea nu se pierde, 
nu-şi alterează nimic din firea sa producînd nivelurile, 
planurile realităţii inferio:1re. 

în oricare .dintre hipostazele sale, realitatea păstrează 
însă nostalgia unităţii din care s-a desprins altădată, şi 
atunci un mobil puternic în oricare dintre ':lceste planuri 
este reîntoarcerea către unitatea din care fiecare din 
aceste planuri a emanat. ProcPsul realităţii se desfăşoară, 
pri1,.1 urmare, pe două braţe, dintre c3.re unul este regre
siv, însemnînd trecerea de la unitate către multiplicitatea 
din ce în ce mai vastă şi mai haotică, dar şi dintr-un 
braţ progresiv, constînd din aspiraţia către unitatea pri
mitivă. 

In sufletul omenesc 1cest îndemn de a recuceri uni
tatea de care sufletul îsi reaminteste si rezultatul acestei 
recuceriri de fapt este. ceea ce Piotin numeşte extazul. 
Extazul este expresia, este conştiinţa omenească a înapo
ierii în sînul unităţii divine. Interesant este de observ3.t 
că şi Platon punea ca ultim scop al filozofiei cunoaşterea 
Ideilor, revenirea la patria eternă înrudită cu sufletul 
omenesc, în care Ideile eterne rezidă. Dar atitudinea su
fletului înapoiat 13. locul său originar nu era extaz, ci 
contemplaţie, iar cînd spunem contemplaţie înţelegem 
în acelaşi timp şi distanţa menţinută între subiectul care 
contemplă şi obiectul contemplat. În Plotin nu mai este 
vorba de contemplaţia Ideilor, dar de confundarea cu 
ele, de unificarea cu ele, un fel de asimilare a substanţei 
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proprii cu substanţa unităţii divine. Iar această modifi
care 3 vechei teorii a contemplaţiei reprezintă după unii 
din comentatorii lui Plotin o contribuţie orientalistă, un 
factor de inspiraţie mistică orientală, aşa cum va fi 
rămas în sufletul lui Plotin din călătoriile sale în Orient 
sau, în tot cazul, aşa cum exista ca un îndemn în sufletul 
lui Plotin 3tunci cînd, înrolîndu-se în armatele lui Gor
di1anus, el se ară-ta avid de a cunoaşte vechile înţelep
ciuni ale Persiei şi ale Indiei. 

Estetica lui Plotin, aşa cum este expusă în feluritele 
locuri ale eneadelor, dar mai cu seamă în carte3. a şasea 
din prima eneadă, începe prin distincţi·a dintre frumu
~eţea sensibilă, adică frumuseţea obiectelor, şi frumuse
ţea morală. 

Despre cea dintîi varietate 3 frumosului, despre fru
museţea obiectelor, el spune că este o frumuseţe prin 
participare, pe cîtă vreme frumuseţea morală, adică fru
museţea faptelor, frumuseţea virtuţilor, frumuseţea ştiin
ţelor, este o frwnuseţe în sine. 

Chiar din această simplă nomenclatură se poate pre
simţi încotro va merge preferinţa lui Plotin şi, în ierar
hizarea acestor felurite varietăţi ale frumosului, care 
dintre ele va ocupa phnul celei dintîi preţuiri. Acest 
plan va fi ocupat, fără îndoială, după cum vom vedea 
,şi mai tîrziu, de către frumuseţea morală. 

Că frumuseţea sensibilă este ea însăşi o frumuseţe 
prin participare la un principiu, altul idecît lumea sen
sibilă, 14 un principiu spiritual, această stare de lucruri 
caută s-o dovedească Plotin prin următoarele trei argu
mente: 

Mai întîi, o părere foarte răspîndită în vremea sa era 
că frumuseţea constă în nişte simple însuşiri formale ale 
obiectului frumos, ca, de pildă, acordul sau simetria păr
ţilor între ele şi cu întregul; cu alte cuvinte, încă din 
1:impurile 3cestei antichităţi tîrzii întîlnim propoziţia care 
va caracteriza în veacul trecut punctul de vedere al este
ticei formaliste. Dacă însă acordul părţilor între ele şi 
cu întregul ar fi raţiunea suficientă 3. frumuseţii, atunci 
frumosul ne-ar apărea ca obiectul în care ar fi stabilit 
un acord între părţile care în ele însele ar putea fi şi 
urîte. Am putea vorbi, de pildă, de frumuseţea sufletului 
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unui criminal sau al unui om pervers numai cu con
diţia ca elementele perverse şi scelerate ale acestui su
flet să se găsească între ele într-un bun acord, ceea ce 
însă ar alcătui o afirmaţie evident eronată. 

Dar, dacă raţiune:l frumuseţii este de un caracter pur 
formal, atunci nu se explică cum .putem vorbi de frumu
seţea unor însuşiri simple, ca atunci cînd vorbim despre 
un sunet frumos, o culoare frumoasă, frumuseţea luminii 
soarelui sau a focului. Aceste însuşiri simple nu sînt 
combinări de elemente şi, prin urmare, frumuseţea în 
ele nu poate să rezulte din acordul părţilor care le com
pun. Evident, acest argument, în lumina analizei ştiinţi
fice moderne, este cevia mai slab, deoarece calităţile 
simple ele însele sînt în realitate produsul unui 8.cord 
între părţi, al unui acord de vibraţii în razele lumi_nii 
sau în sunete şi din care se dezvoltă un efect total. 

În sfîrşit, dacă raţiunea frumuseţii sensibile ar rezulta 
din nişte raporturi pur formale, atunci nu se explică 
împrejurnrea care permite să acordăm calificativul de 
frumos atît unor obiecte sensibile, cît şi unor mani
festări ale Vieţii morale. Frumuseţea obiectelor sensibile, 
prin urmare, se produce prin participare, şi în felul 
acesta Plotin ajunge să stabilească caracterul de spiri
tm.litate al frumuseţii nu numai în manifestările faptelo1· 
morale, dar şi în aspectele .sale sensibile. 

Cum se produce această frumuseţe ? Prin intervenţia 
Ideii, răspunde Plotin. Insuşirile formale de unitate şi 
·acord sînt, fără îndoială, car'lcteristice pentru frumuseţea 
obiectelor, decît că aceste însuşiri nu sînt la rîndul lor 
decît produsul intervenţiei Ideii în lumea materială. Lu
mea materială, după natura ei, este o lume a multiplici
tăţii haotice, confuze. Cînd Idee-:i intervine în această 
lume materială - Ideea fiind unitară prin esenţa sa -
introduce unitate în această multiplicitate, o unifică, .Şi 
aţunci sufletul recunoaşte prezenţa tmui principiu înru
dit cu sine, prezenţa Ideii s-:iu, cum o mai numeşte el, 
a formei interioare, care a unificat materialitatea haotică. 

Vedeţi că în acest punct se întruneşte .în mod foarte 
armonic, pe de o parte, vechiul motiv al reminiscenţei 
platoniciene, -:itunci cînd explică nostalgia pe care sufle
tul o resimte în faţa spectacolului frumuseţii din senti-

55 

https://biblioteca-digitala.ro



mentul înrudirii sale cu principiul unifie'0tor activ în 
materie. Pe lîngă motivul vechi al reminiscenţei platoni
ciene întîlnim însă aci ideea imanenţei ideii în materie, 
motiv prin excelenţă aristotC'lic. În acest punct, prin ur
mare, se declqră sinteza platonico-aristotPlică pe care es
tetica lui PlJaton reuseste s-o realizeze. 

Cum se situează 
0

a1:ta în sistemul lui Plotin ? Ce va 
gîndi Plotin despre artă? Vom întîlni la el vechea con
damnare platoniciană a 1rtei sau, dimpotrivă, vom în
tîlni aceeaşi înţelegere şi preţuire înaltă a artei care a 
alcătuit unul dintre principalele merite ale contribuţiei 
lui Aristotel ? 

1 

Art:1 este preţuită într-un grad înalt de către Plotin, 
şi motivul filozofic al acestei preţuiri stă tocmai în ele
mentele aristotelice pe care el a izbutit să le asimileze 
în propria sa cugetare. Arta reprezintă un grad superior 
ele unificare şi realizare, este o etapă nouă în creaţiune, 
nu este o simplă imitaţie, aşa cum lucrurile erau înfă
ţişate mai înainte de către Platon. 

Aci însă e o inovaţie foarte interesantă, unul dintre 
caractere-le de seâmă ale esteticei lui Plotin. Factorul de 
unitate în estetica lui Aristoteles erau pentru cazul artei 
Ideile. Pentru cazul frumuseţii sensibile, de~i Aristotel 
nu se exprimă asupra acestui punct, noi trebuie să spu
nem că tot Ideile erau factorul de unitate. 

Pentru Plotin, elementul de unificare nu este însă 
Ideea ca forţă metafizică activînd în real, ci este sufletul 
artistului, ca un principiu spiritual,. însă nu un principiu 
spiritual care ar depăşi umanitatea, un principiu spiritual 
care ar ţine de structura realităţii, ci este acel principiu 
spiritual care se confundă cu însuşi sufletul artistului. 

În această privinţă textul lui Plotin este cum nu se 
poate mai clar, cînd în cartea a opta, în ene:::icla a cincea 
ne spune că „frumuseţea provine de la formă. carC' din 
principiul creator trece în creatură, clupă cum în artă 
frumuseţea trece din artist în opera sa". Prin urm•trC'. 
energi1a care unifică materialul difuz al unei opere de 
artă este propriul suflet al artistului. 

Consecinţa acestei uşoare modificări în tradiţia este
ticei '3.ntice este de o importanţă foarte mare : artistul 
era considerat mai degrabă c:a un element inferior al 
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societăţii. Despre lumea artiştilor întîlnisem la Platon 
ceea ce aş numi concepţia artizanatului. Artistul era pen
tru Platon un meseriaş de un grad ceva mai înalt, dar a 
cărui operă nu atingea în demnitate nicidecum pe aceea 
pe care o execută filozofii, politicii. sau militarii. 

Precizarea lui Plotin este una dintre primele ilustraţii 
ale unei noi orientări D stimei şi entuziasmului pentru 
9.rtist, care răsfrînge din sufletul său marea lumină ele 
idealitate care în cazul operei ele artă unifică materialul 
ei difuz. Este un semn că \·echea concepţie a artizana
tului artistic se găseşte în declin şi că ne aflăm lD zorii 
unui entuziasm nou pentru fiinţa 01rt1stului. 

Oricare ar fi preţuirea pe care Plotin o acorclă artei 
şi creatorului său, stima sa cea mai mare merge însă 
către frumuseţea mornlă, nu către frumuseţea sensibilă, 
şi în <ctceastă privinţă el ne reaminteşte exemplul acelui 
erou al virtuţii şi înţelepciunei antice, al lui Ulise, care 
a reuşit să se desfacă de farmecele Circei sau ale lui 
Calipso pentru a urma căile virtuţii. Exemplul este de
sigur invocat pentru a stimula în noi hotărîrect de a ne 
abate de la frumuseţea sensibilă, a cărei frecventare 
poate să aibă urmări fatale pentru dezvoltare:a şi puri
tatea sufletului nostru, şi pentru 9. ne îndruma către 
cealaltă frumuseţe, care este mai preţioasă şi care este 
mai adevăl'ată, pentru că cea dintîi îşi extrage valoarea 
sa abia prin participarea la cea de a doua. 

Aci o nouă cucerire importan'tă a esteticei lui Plotin. 
In estetică chiar astăzi domneşte părerea că satisfacţia 
estetică este o situaţie omenească universală, că, cu alte 
cuvinte, oricine poate simţi vibrînd în el satisfacţia es
tetică, că este -suficient să ne găsim în foţa obiectuh1i 
estetic pentm ca situaţia estetică subiectivă să apară şi 
că, în definitiv, această situaţie estetică are în ea un 
caracter necesar şi universal. 

Kant, care a sistem9.tiz.at părerile cele mai răspîndite 
în materie de estetică, a formulat şi acest punct. Iată 
însă că această părere atît de răspîndită nu este şi păre
rea lui Plotin : nu toţi oamenii, după Plotin, sînt în 
stare să perceapă frumuseţea şi să se bucure de ea. Pen
tru a percepe frumuseţea şi pentru a ne bucura de ea 
se pare că este nevoie de o anumită predispoziţie este-
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tică, şi pentru a întări acest lucru Plotin invocă exemplul 
celor care iubesc. 

Sînt anumite aparenţe frumoase CJ.le corpului cari însă 
nu se impun în întreaga lor valoare ochilor indiferenţi 
cari privesc acele aspecte, dar cari se impun numai ochi
lor cari privesc cu nişte priviri inspirate de dragoste. 
După cum, prin urmCJ.re, în dragoste entuziasmul este 
condiţia înţelegerei frumuseţei tainice pe care obiectul 
îndrăgit o posedă, tot aşa este nevoie, în mod general, 
de o stare de productivitate, de entuziasmul interior care 
să-ţi facă privirea receptivă pentru specuac_olul frumu
seţii, atît sensibile, cît şi morale. 

Mai cu seamă pentru spectacolul frnmuseţii morale 
această stare de productivitate lăuntrică, această stare 
de exaltare a tonusului etic trebuie să fie împinsă pînă la 
un anumit grad; de aceea Plotin ne înde':lmnă să ne per
fectăm lăuntric, să educăm în noi simţul înalt etic pen
tru a putea deveni mai în urmă sensibili la frumuseţea 
morală. Entuziasmul etic era la Platon o consecinţă a 
întîlnirii cu frumuseţea, la Plotin este însă o condiţie. 
lată, prin urmare, o nouă contribuţie pe care Plotin o 
aduce faţă de înaintaşii săi. 

·În rezumat, Plotin dizolvă starea estetică într-o stare 
de entuziasm moral şi, fireşte, această idee este preţioasă 
pentru că ne pune în faţq fenomenului înrudirii profunde 
dintre estetică şi etică. Este însă o idee care trebuia cel 
puţin parţial întrecută, căci după stabilirea acestei comu
nităţi ştiinţei îi rămîne încă să descopere ceea ce deose
beşte eticul de estetic. 

Această dizolv-are a stării estetice în starea de entu
ziasm nu este însă ideea cea mqi de preţ, deşi rămîne 
ideea centrală a lui Plotin, pentru că această idee a fost 
reprezentată şi în trecut, şi anume a fost reprezentată 
cu strălucire incomparabilă de către Platon. 1n acest 
punct Plotin este într-'3.devăr un simplu tributar al este
ticei _platoniciene. 

Gontribuţiile originale ale lui Plotin trebuiesc· căutate 
în altă parte, şi anume, cum am făcut noi, în faptul de 
a fi realizat o sinteză platonico-aristoteliciană, în faptul 
de a fi pus în V'3.loare intervenţia artistului - şi, prin 
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urmare, de a fi orientat concepţia estetică către o pre
tuire mai înaltă a creatorului de artă - si, în sfirsit, 
in su_rprinderea fenomenului cu totul remar~abil al p~e
<lispoziţiei estetice. 

!n dezvoltările. pe care le-am consacnt esteticei lui 
Plotin, aţi observat că un loc ceva mai restrîns, abia o 
simplă menţiune, am acordat ideii de formă, fomi.ă in
ternă la Plotin, aceasta din pricină că conceptul de formă 
internă la Plotin a alcătuit obiectul unei analize intr-una 
din şedinţele de seminar. Ce .este forma internă am re
amintit şi astăzi : este ideea considerată în funcţiunea ei 
unificatoare. 

Această concepţie de .,,formă internă" a avut o carieră 
dintre cele m':l.i frumoase. Este una dintre noţiunile pe 
care, moştenind-o din antichitate, modernii au conside
rat-o mai atent şi, într-adevăr, o vedem apărînd în fe
luritele momente ale istoriei doctrinelor de estetică şi, 
cum împrejurare!'l ne va duce poate să amintim în cursul 
acestui an, o găsim şi la sfîrşitul veacului al XVIII-lea 
într-unele din micile scrieri estetice ale lui Goethe, o 
găsim şi în, vremea noastră, ca idee centrală a unui sis
tem, sau mai degrabă a unei tent!'ltive de sistem e5tetic, 
<'Um este acela, interesant mai ales pentru intenţiile sale, 
pe care l-a încercat Lippold în lucrarea s<:1 Ba1lsteine zu 
einer Aesthetik der inneren Form {prin urmare, Pietre 
pentru construcţia• 1lnei estetice a formei interne), apă
rută în 1920, o culegere de studii pe care acest autor, 
un profesor german, un om înzestrat cu simţ foarte fin 
al arrei, le-4 scris într-un interval de timp mai lµng. 

Ce este conceptul de formă internă al -lui Goethe ? 
El este construit prin analogie cu conceptul central al 
filozofiei sale naturale. Acest concept central este concep
tul de „Urphii.nomen", prin urmare de fenomen originar 
şi, în acelaşi timp, de fenomen primitiv şi de fenomen 
tipic. 

Traducere<:1 cuvîntului de „Urphii.nomen" este dificilă : 
prin particula ur se exprimă şi originea, fără îndoială, 
dar în cazul aplicaţiei speciale pe care Goethe a dat-o 
acestei particule el nu vre4 să desemneze numai origi
nea, dar vrea să desemneze, în acefaşi timp, şi imanenţa 
unui model în obiectele realităţii. 
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Goethe pretindea că în lumea organică procesele sînt 
dirijate de anumite cauze finale. Explicaţiilor mecani
ciste, care începeau să izbîndească în vremea aceea în 
toate ştiinţele naturii, li se opune Goethe afirmînd cauze 
finale şi întinzînd punctul de vedere al explicaţiei fina
liste asupra întregei naturi. Ei bine, cauza finală activă 
în plăsmuirile vieţii este un model, pe care fenomenele 
vieţii caută să-l realizeze în totalitatea lor ~i în fiecare 
dinti:e părţile lor componente. 

De pildă, Goethe observă că în cazul părului <1ceeaşi 
formă pe care o g,ăsim în silueta generală a acestui pom 
(forma ogivală) o regăsim şi în forma tfructului pe care 
acest pom îl poartă, şi în forma frunzelor acestui pom. 
Dimpotrivă, mărul are o coroană de o altă formă, un 
fel de semicerc, şi c3.m aceeaşi formă o regăsim în frunza 
mărului şi forma fructului pe care mărul îl produce. 
Este ca şi cum, prin urmare, un model, lucrînd ca o 
cauză finală în procesele vitale, ar determina aspectele
naturii în totalitatea şi detaliul lor. 

Ei bine, arta, spune Goethe, respectă aceleaşi pro
cedee ca natura. Chiar aseară am citit un foarte intere
sant capitol pe care, în ace'1Stă privinţă, îl scrie Siebcck 
în cartea sa despre Goethe - Goethe als Denker - ca
pitolul relativ la unitatea procedeelor naturei şi artei. 
descrise într-unele dintre scrierile salt• teoretice. 

Şi în artă <ivem un fel de cauză finală, de entelehie. 
care determină şi felul întregului, dar care determină. 
în acelaşi timp, şi felul· părţilor, o energie totală care 
menţine oper'l ca totalitate şi se manifestă în fiecare 
punct din această operă. Oricare dintre elementele operei 
de artă e greu de într::,aga semnificaţie a totalului : este 
suficient si'.'1 arăţi un singur colţ dintr-o pînză de Rem
brandt ca să simţi că toată forţa rembnmdtismului se 
pronunţă în acel colţ izolat al pînzei, energia totală a 
operei trăieşte în fiecare dintre elementele sale. 

Ei bine, aceasti'.'1 cauză finală care conduce şi unitatea, 
şi părţile este „forma internă" la Goethe. 

Forma internă la Goethe este, prin urmare, [Urphăno
men-ul]. 

Urphănomen-ul, fenomenul originar, în artă, este en
telehia, care se manifestă deopotrivă în organismul ope-
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rei de artă considerat ca întreg, dar şi în fiecare dintre 
,elementele sale. 

Aceeaşi idee platoniciană şi goetheană apare mai tîr
ziu la Lippold în amintita încercare de sistem, rămasă 
din nefericire neisprăvită. 

Ce este însă forma internă la Lippold ? Textele sale 
sînt oarecum difuze. Curtea sa cere interpretarea cuiva 
care să ţină seamă de materialul culturii sale de filolog 
şi de om trăit în atmosfera mai mult psihologică a tim
pului nostru. 

Forma intc-rnă c.'stc pentru Lippolcl motivul tipic care 
călăuze~te oper'l, este acel sîmbure t'tnbrionar faţă de 
care opera în varietatea elementelor sale nu reprezintă 
decît o multiplicată variaţie a acelei teme unice 1, pro
funde ~i originale, ceea ce numeşte el „Urthema". Opera 
n-ar fi decît o reluare, o dezvoltare a acestei teme in
terne a operei. 

Vedeţi, reducînd fenomenul formei interioare la o ast
fel de formă tipică şi originară, el întrebuinţează, călă
uzit desigur de elementele culturii sale de filolog, ideea 
de temă, de motiv, o idee care circulă în filologie, con
cepută în sensul larg de ştiinţă a literaturilor. Dar, pe 
lingă acestea, influenţa psihologică se vădeşte în altă 
latură a concepţiei sale, şi anume în faptul că această 
„Urthema" este la Lippold un fel de atitudine sufletească 
elementară şi care 01pare la confruntarea cea mai primi
tivă a omului cu lumea. 

Această temă profundă, tipică şi originară poate să 
fie uneori un simplu motiv melodic : de pildă, s-a obser
vat uneori că Simfonia c, cincea a lui Beethoven se dez
voltă în toată varietatea ci luxuri<mtă de forme melodice 
prin acele trei-patru sunete cari răsună la începutul aces
tei simfonii. Wagner vorbea de un punct condensat şi 
comprimat din care se dezvoltă tot materialul operei de 
cirtă. Este, cu :1lte cuvinte, în sufletul oricărui creator 
un sentiment fundamental, dar primitiv, de o bogăţie 
virtuală infinită ~i din care se poate dezvolta întreaga 
masă a unei opere artistic-?. Acest fel de interpretare 
a formei interne reprezintă desigur contribuţb psiholo-

1 ,In textul ele bazi't : antice (n. cel.). 
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giei în înţelegerea pe care el o dă fenomenului. Am ţinut 
să vă referez în cîteva cuvinte şi despre cartea lui Lip
pold pentru că ea este menită să ne facă să înţelegem 
mai bine ceea ce este forma internă la Plotin, punînd-o 
în lumina atmosferei m3i noi şi oarecum mai familiare 
a psihologiei. 
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SFÎNTUL AUGUSTIN 

SOARTA ESTETICEI 1N EVUL MEDIU 

Am ajuns cu expunerea istoriei doctrinelor ,de estetică 
la sfîrşitul antichităţii. Ultimul dintre marii estetidani 
ai antichităţii a fost Plotin, ale cărui idei în comparaţie 
cu Platon, dar şi în contribuţiile lui originale, le-am ana
lizat în prelegerea trecută. 

Un elev al lui Plotin a fost filozoful Longin, căruia 
o tradiţie, care nu este însă sigură, îi atribuie celebrul 
tratat Despre sublim. Cari sînt ideile acestui tratat, care 
este semnificaţia lui vom arăta mai tîrziu. Deocamdată 
ne mulţumim să spunem că Longin stabileşte, uneori cu 
exemple împrumutate textelor sfinte ale creştinismului, 
că emoţia sublimă se exprimă în modul cel mai potrivit 
într-un fel simplu sau naiv. 

Această introducere trebuie să ajungă deocamdată ; 
analiza aprofundată a trat"3tului lui Longin Despre sublim 
o vom face mai •tîrziu, şi anume cînd vom descrie care 
au fost tratatele princip"3le ale esteticei clasicismului din 
veacul al XVII-iea, căci tratatul lui Longin, multă vreme 
necunoscut, abia atunci a fost relevat publicului, prin 
traducere:!. lui Boileau, şi prin comentariile cai~e însoţeau 
c1ceastă traducere a jucat un rol covîrşitor în formarea 
idealului chsic. 

Socotim că respectăm un punct de vedere mai real 
atunci cînd nu ne ţinem strînşi de ordinea cronologică 
a autorilor, ci de cronologia, mai autentică, a momen
telor în cari o idee a ajuns maximul său de productivi-
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tate. Amînăm, prin urm·,1re, discuţia tratatului lui Lon
gin pentru mai tîrziu. 

Intrînd în evul mediu trebuie să spunem de la început 
că această epocă istorică, care a fost o epocă de vii preo
cupări filozofice, a trecut însă estetica printre 1 grijile ei. 
cele mai moderate. Din CC' pricină ? Este un lucru pe 
care îl vom examina astăzi. 

S-a spus că simpatic\ pentru un obiect al cercetării 
întăreşte şi interesul pentru cercetarea respectivă. În mo
mentul în care simpatia, entuziasmul pentru frumuseţe, 
sentimente care intrau mai degrabă în compoziţia spiri
tuală antică, se atenuează, în acelaşi timp interesul teo
retic pentru problema frumuseţii scade şi el în conse
cinţă. Estetică, mai mult în forma aplicativă a teoriilor 
de poetică şi a teoriilor relative la detaliile construcţiei 
în <J.rhitectură sau în muzică, se face destulă în evul 
mediu. Cu toate acestea, nu aici trebuie căutat aspectul 
cel mai caracteristic al cugetării medievale. 

Cine vrea însă să capetP o icoană despre multiplici
t:itea lucrurilor, cari uneori s-au spus fără• originalitate 
în estetică, dar care· totuşi s-au spus în această epocă, 
poate să consulte cartea de erudiţie migăloasă a lui Karl 
Borinski, Die Antike in Poetik und Kunsttheorie (2 vol., 
l 924), o carte căreia îi lipsesc perspectivele sintetice, 
chr cai;e poate aduce servicii însemnate, întrucît totali
zează materialul difuz al esteticei în această epocă. Din 
acest punct de vedere studiată, cartea lui Borinski cu
prinde înfăţişarea· elementelor moştenite din antichitate 
în timpul evului mediu, al Renaşterii timpurii şi al Re
naşterii culminante. Iar volumul al doilea, publicat abia 
după moartea autorului şi clupă manuscrisele sale, conţine 
înfăţh.;area aceleiaşi mo~teniri în epoca barocului (cum 
numesc germanii epoca marilor monarhii europene), apoi 
în veacul ,al XVIII-ka, atît în Franţa, cit ~i în Germania 
~i în Engli-tera. 

Consultînd această carte, puteţi să obţineţi cu u1urinţă 
impresia că evul mediu; n-a cugetat original problemele 
de estetică, ci că a reluat mai degrabă punctul de vedere 

1 In textul de bază : prin (n. ed.). 
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al antichităţii, al lui Platon, gJ lui Aristoteles şi al lui 
Plotin, dar că, în tot cazul, problemele s-au ,pus adeseori. 

Totuşi, cercetînd aspectele pe care estetica le ia în 
timpul evului mediu, trebuie să reţinem cel puţin două 
din ele : mai întîi, o seamă de elemente difuze, c:1ri către 
sfîrşitul evului mediu anunţă anumite categorii pe cari 
estetica de mai tîrziu le va folosi într-o altă formă. Da.r 
şi despre acestea vom vorbi mai tîrziu. 

La începutul evului mediu găsim contribuţii mai in
teresante, şi ·mume contribuţiile Sf. Augustin. Despre 
ideile estetice a:le Sf. Augustin urmează să ne ocupăm 
în prelegerea de astăzi. 

Nici Sf. Augustin nu este un cugetător original în 
estetică; şi el este tributar în cea mai mare parte teo
riilor antice. Ceea ce este interesant la el este dezbate
re::i. este conflictul între punctul de vedere al anticului, 
încă entuziast pentru obiectul esteticei, al frumuseţii, şi 
punctul de vedere al creştinului, aşa cum el dorea mai 
cnrînd să se abată de la cultivarea acestor idealuri. 

II'exte interesînd estetica la Sf. Augustin se găsesc 
deopotrivă în unele p:1sagii din Confesiunile sale şi în 
alte pasagii răspîndite pe lungi întinderi în scrierea sa 
De civitate Dei (Despre cetatea lui Dumnezeu). 

Sf. Augustin a scris însă şi un tratat de estetică, o 
carte afectată /n mod special problemelor de estetică. 
Această scriere a conceput-o el în tinereţea sa, în 
epoca sa precreştină. Este tratatul care se numea 
De pulchro et apto (Despre frumos şi potrivit). Acest 
tratat s-a pierdut, încît în momentul în care Sf. Augustin 
îl mentionează el nici nu-si mai aminteste cîte cărti cu
prinde~ acest tratat. Vorbind de De pulchro et · apto, 
Sf. Augustin spune : ,,duo aut tres libri", adică două sau 
trei cărţi, fără să-şi mai aducă aminte precis, atît de puţin 
îl interesau acum aceste preocupaţiuni din tinereţe. 

Ba chiar, în acelaşi pasagiu din Confesiuni, care se 
găseşte în cartea IV-a, C'.lp. 12-13, în care vorbeşte de 
cartea pierdută, el vede în pierderea acestui tratat din 
epoca sa păgînească realizarea unei voinţe a lui Dumne
zeu, c_ăci, spune el, pe vremea .qceea ignora adevărul că 
temeiul oricărei iubiri stă în Dumnezeu, socotea încă, 
precum socotesc păgînii, că acest temei poate fi căutat 
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în frumuseţea sensibilă şi că desigur că Dumnezeu· a 
vrut să dispară din viaţa sa urmele acestei profunde 
erori. 

Ceea ce este interesant mai departe este însă că ,:irta, 
care a alcătuit obiectul vestitei condamnări platoniciene 
şi care era de atîţea ori condamnată în :iceastă epocă a 
începuturilor creştinismull.1i, arta este mai degrabă ier
tată de această veche vinovăţie ataşată de reprezenta
req ei. 

Că mediul creştin era ostil artei o dovedesc atîtea pa
sagii, dintre care unele sînt consemnate şi în cartea lui 
Borinski, încît nu este nevoie să insistăm prea mult asu
pra acestui punct. 

Este suficient de amintit în această privinţă nişte cu
vinte C3. acelea ale lui Tertulian, unul dintre cei mai 
mari părinţi ai bisericei, în cartea sa Despre spectacole, 
în care scrie, între altele, că „Creatorul adevărului nu 
iubeşte falsul şi că orice imaginaţie (poetică, se înţelege) 
este pentru El falsificare ; acela în ochii cărui:J. este 
blestemată orice ipocrizie nu poate numi bun pe cineva 
care-şi preface şi glasul, şi sexul" (Tertulian se gîndeşte 
aci la obiceiul foarte răspîndit în teatrul antic ca rolu
rile femenine să fie interpret3.te de bărbaţi care se deghi
zau), prin urmare Dumnezeu nu poate socoti buni pe 
aceia care-şi prefac „şi glasul, şi sexul, şi vîrsta, şi iubi-
rea, şi mînia, şi suspinul, şi lacrimile". · 

Citez cuvintele lui Tertulian pentru că ele reprezintă, 
într-o interesantă 3.daptare creştină, tocmai vechiul motiv 
al condamnării platoniciene a artei, condamnarea pronun
ţată adică în numele adevărului. 

Dar am spus că art'=l condamnată de Platon cu atîtea 
secole înainte de Sf. Augustin, care a trăit de la 334 la 
430, arta condamnată cu atîtea secole înainte de către 
Platon şi condamn:1tă atît de des de către gînditorii creş
tini găseşte, dacă nu în toţi, cel puţin în ochii Sf. Au
gustin graţie şi, dacă nu în toate, cel puţin într-una din 
scrierile sale. 

Aşa, de pildă, într-un interesant pasagiu din Con
fesiuni el găseşte că ficţiunile pe care le înfăţişează arta 
sînt inocente, deoarece :l.cestea sînt nişte ficţiuni care nu 
se clau drept adevăruri ; cu mult mai primejdioase sînt 
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însă acele ficţiuni ale credinţelor greşite, cum sînt, de 
pildă, ficţiunile maniheilor (ai căror doctrinari erau 
în luptă aprigă cu Sf.Augustin), care se dau în acelaşi 
timp drept adevăruri ; btă nişte inspiraţii primejdioase, 
pe cari creştinismul trebui să le respingă ; ficţiunea care 
nu se dă drept adevăr, aceea este însă inocentă. 

În aceste observaţii din Confesiuni două lucruri sînt 
interesante : mai întîi o indulgenţă faţă de artă şi poate 
o simpatie faţă de ea, c3re pune în lumină un sentiment 
antic pe care sufletul lui Augustin îl asimilase ; iar, pe 
de altă parte, ideea că arta nu e decît o ficţiune, care 
nu se dă drept adevăr, care păstrează conştiinţ3 de sine. 

Este de menţionat această idee pentru că ea face 
parte din primele antecedente ale curentului care va 
avea o epocă de ,adolescenţă în veacul al XVIII-lea, dar 
care va ajunge culmea cu gînditorii care reprezintă arta 
ca o iluzie conştientă de sine, precum Konrad Lange, 
Groos ş.a. 

Dar comparnte cu iluziile primejdioase cari pretind 
c1 fi adevărate sînt unele forme de artă împotriva cărora 
Sf. Augustin împărtăşeşte severitatE'a generală. O astfel 
de formă specială de artă este teatrul, care este totdea
urn1 condamnat de Sf. Augustin, pentru mai multe mo
tive : mai întîi, pentru că înfăţişează viaţa imorală. Sf. 
Augustin se gîndeşte aci. că înfăţişarea vieţii este un 
exemplu primejdios şi că, prin urmare, teatrul trebuie 
să atragă o severă condamnare, mai 8.les în formele re
prezentaţiilor religioase, ca unele cari amestecă nevino
văţia cu minciuna şi falsul. Ar trebui să înlăturăm, ne 
sfătuieşte Sf. Augustin, contactul dintre aceste două lu
cruri : minciuna teatrului cu adevărul etern al credinţei. 

Este, prin urmare, acesta un motiv extras din su
fletul omului plin de pietate. Acest lucru îl găsim şi în 
timpurile mai noi, nu ca o idee moştenită, dar ca o con
secinţă rezultată din funcţionarea normală a unei anu
mite structuri sufleteşti. Din 3ceastă structură porneşte, 
de pildă, interdicţia pe care o formulează Boileau în 
Arta poetică cu privire la miraculosul creştin, găsind 
acestei interdicţii un motiv suficient în aceea că mira
culosul creştin nu are o formă estetică, precum are mi
raculosul păgîn. Motivul psihologic mai adînc al c1cestei 
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regule poetice trebuie căutat însă în repulsia pietăţii pen
tru amestecul sacrului cu prof anul. 

în sfîrşit, Sf. Augustin aduce condamnarea sa împo
triva teatrului pentru că sfidează printr-o contemphţie 
fără simpatie tragicul adevărat al vieţii ; viaţa adevărată 
este mult mai tragică decît aceea reprezentată pe scenă. 
Lw1rea în deşert - ca să întrebuinţez un cuvînt creş
tin - a vieţii umane prin reprezentarea ei pe scenă în 
scopul plăcerei este un fel de ofensă adusă tragicului 
profund al vieţii. 

Este aci un motiv a cărui originalitate creştină o 
simţim mai bine, şi în această privinţă este interesant 
de observat ace3stă adaptare a vechei condamnări plato
niciene a artei şi, prin urmare, şi a teatrului la punctul 
de vedere specific creştin. 

însă contribuţiile Sf. Augustin în problemele estetice 
pot fi căutate şi în altă parte. Interesantă este, de pildă, 
deosebirea pe care o face Sf. Augustin între forma ex
ternă şi forma internă, despre care vorbise şi Plotin. in
tr-un capitol din De civitate Dei Sf. Augustin observă 
astfel că una este forma adăugată exterior unei oa
recare materii corporale, de pildă ca atunci cînd prin 
gestul meu obţin forma unui scaun sau 3 unui alt obiect 
material oarecare ; alta este forma care în mod interior 
şi după măsura unei fiinţe vii şi înzestrată cu conştiinţă 
este purtătoare"!. cauzelor cărora li se datoreşte aparenţa 
sa. Forma internă la Plotin, care este denumită cu acelaşi 
cuvînt ca la Sf. Augustin, devine curînd la filozofii me
dievali forma substantialis. Şi iată că avem ocazia să 
constatăm punctul. exact de trecere de la forma esentialis, 
prin Sf. Augustin, la forma substantialis medievală. 

Dar o cercetare mai aprofundată dovedeşte că preo
cuparea estetică a Sf. Augustin a fost încă mai intensă. 
Ce este frumosul şi ce este potrivitul, 9.ptul? Trebuie 
să spunem că noţiunea de apt, de potrivit, apăruse în 
estetică mai înainte, la un autor de importanţă din an
tichitate, la Cicerone, care în scrierea sa De oratore 
defineşte noţiunea apt ca aceea care exprimă adaptarea, 
adecvarea unei părţi la alta. Acelaşi este înţelesul pe care 
îl dă şi Sf. Augustin noţiunei apt, pentru a o pune în 
contrast cu noţiunea pulchrum (frumos), care este adap-
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t'3.rea nu a părţilor între ele, ci a părţilor la întreg. 
Frumuseţea rezultă, prin urmare, din acea integrare to
tală a elementelor difuze ale materiei într-un întreg plan 
de economie în care fiecare element este adecvat nu 
numai vecinului său, dar totului din care hce parte. 

Aceasta este deosebirea interpretată din punctul de 
vedere al unei estetice formaliste, şi aceasta este inter
pretarea la care sîntem autoriz3ţi de acele insuficiente 
pasagii din Confesiuni în care ni se aminteşte despre 
pierderea scrierii estetice din epoca tinereţei sale rătă
citoare. Dar frumuseţea concepută ca o ad:lptare pro
fundă a părţilor la întreg are probabil la Sf. Augustin şi 
o semnificaţie spirituală. Iar dacă ar fi aşa lucrul n-3.r 
fi nicidecum de mirare, întrucît şi în antichitate, la 
Plotin, arta era semnul unei intervenţii spirituale a ideii 
în materie. 

în lurni1n acestei precizări, putem înţelege foarte 
bine observaţia lui Sf. Augustin dintr-una din episto
lele sale, în care ne spune că valoarea frumosului este 
pur internă ; ea este în acelaşi timp invizibilă şi şi-a 
găsit realizarea sa cea m':li de seamă în Noul Testament. 
1n Noul Testament avem, aşadar, adevărata frumuseţe 
adevărata ad:1ptare a elementelor disparate către cen
trul lor etern de viaţă şi către marea unitate care cu
prinde totul, Divinitatea. 

Iată, prin urmare, cum vechiul spiritualism al este
ticei păgîne revine la Sf. Augustin, într-o interesantă 
color:J.tură creştină. 

Faţă de atîtea elemente pe cari Sf. Augustin le însu
mează din tradiţia esteticei antice, mai trebuie observat 
încă unul, şi anume de data aceasta un element neopla
tonichn. într-adevăr, în Cetatea lui Dumnezeu Sf. Au
gustin observă că toate fiinţele, chiar şi cele lipsite de 
viaţă şi lipsite de raţiune, şi că toate gradele de plăs
muire ale lumei, chiar cele mai de jos, precum ierbu
rile, frnnzele şi florile, participă la o frumuseţe inteli
gibilă şi inefabilă. întreaga creaţiune este frumoasă pen
tru că în întreag':l creaţiune se exprimă principiul de spi
ritualitate al dumnezeirii. Frumuseţea, prin urmare, este 
concepută în sensul neoplatonic al imanenţei unui prin-
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c1prn activ în realitate, care pătrunde realitatea de în
treaga s3. forţă şi semnificaţie. 

De altfel, înţelegerea estetică a lumii nu era posibilă 
decît din punctul de vedere al acestui panteism păgî
nesc. Numai cîtă vreme în mod exrplici-t sau implicit 
admit propoziţia că lumea întreagă este străbătută de o 
forţă imanentă divină, numai 'ltîta timp eu pot privi 
lumea cu ochiul esteticului. 

Pentru că noi ne propunem să stabilim structuri mo
rale, iată o împrejurare care ne poate interesa îndeosebi. 
Totdeauna estetismul, considerat atitudine estetică în 
faţa vieţii, se întîlneşte în' unitatea structurii morale a 
anumitor oameni cu o singură tendinţă religioasă, şi anume 
cu qceea panteistă. Cînd însă tendinţa panteistă dispare, . 
toată structura sufletească se modifică, şi atunci dis
pare şi interesul estetic cu care întîmpinăm viaţa, pă
răsim şi punctul de vedere estetic în faţa vieţii. Acest 
proces trebuia neapărat să se întîmple în evul mediu. 

Evul mediu, mai curînd sau mai tîrziu, trebuia să se 
pronunţe împotriv"l punctului de ·vedere panteist, pe 
care îl găsim totuşi la Sf. Augustin şi mai tîrziu la 
Sf. Francisc. · 

Ajungînd la o deplină originalitate, la o totală con
ştiinţă de sine, creştinismul va abandona poziţia pan
teistă, vq afirma poziţia sa proprie, care este transcen
dentă : Dumnez~u va fi gîndit în acest moment superior 
şi exterior creaţiunii. Cînd panteismul va ceda în favoarea 
transcendentalismului creştin, este natural oa ,omenirea 
să renunţe la punctul de vedere al înţelegerii estetice, 
cee':l ce se întîmplă cu plinătate după Sf. Augustin, care, 
prin urmare, în dezvoltarea cursului nostru, reprezintă 
mai degrabă acest moment foarte interesant, dramatic, 
al trecerii de la idealul păgîn la idealul creştin, ideal sub 
:1uspiciile căruia însă estetica se va închirci din ce în ce, 
pentru că, v-am spus, ceea ce susţine interesul pentru 
o anumită ordine de cercetări este, desigur, entuziasmul 
pentru obiectul ei. 
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CONCEPTUL GENIALITAŢII IN ANTICHITATE 

Mai înainte de a ne lua rămas bun de la antichitate 
este necesar să ne oprim în faţa unei alte probleme ţi
nînd de sfera preocupărilor estetice ale antichităţii, şi 
anume de una care pînă acum ne-a oprit mai puţin. 

,tntr-adevăr, estetica antichi,tăţii noi am privit-o mai 
cu seamă din punctul de vedere a ceea ce obişnuit se 
numeşte estetica subiectivă şi obiectivă. Estetica pro
ductivă a antichităţii, adică studierea ideilor relative la 
motivele cari lucrează în sufletul ar,tistului, este un te
ren pe care l-am cercetat mai puţin, pentru că în rea
litate el a fost mai puţin reprezentat în antichitate. 

Cu toate acestea, atunci cînd, expunînci estetica lui 
Plotin, eram aduşi să observăm că puterea de uni.tate 
care lucrează în opera de artă - nu în frumosul na
tural - este pentru Plotin spiritualitatea artistului, su
fletul artistului, eram .aduşi, în acelaşi timp, să .obser
văm că aceasta ar însemna în cuprinsul esteticei antice 
o poziţiune nouă într-adevăr, semnele unui entuziasm, 
ale unei preţuiri pentru artist care în trecut fusese mai 
puţin resimţită. 

Ce trebuie însă să credem despre soarta pe care a 
'l.VUt-o în antichitate conceptul genialităţii ? Care a fost 
în această privinţă poziţia antichităţii? Nu de multi ani 
a apărut o carte foar,te interesantă consacrată. c~mpa
raţiei conceptului de genialitate în 'l.ntichitate si în Re
naştere. Această carte în adevăr preţioasă este' datorită 
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unui autor austriac, Ed. Zilsel, şi se numeşte Die Ent
stehung des Geniebegriffes (1926). 

Teza lui Zilsel este că conceptul genialităţii a rămas 
în .,mtichitate caduc, cu alte cuvinte că există acum abia 
germenul din care mai tîrziu trebuia să apară în toată 
plenitudinea sa noţiunea de geniu. Ce reprezentări în
cadrăm noi în cuvîntul de genialitate ? După Zilsel, ur
mătoarele : în geniu considerăm mai întîi fiinţa cap3.bilă 
să satisfacă nevoia noastră de admiraţie acordată unei 
persoane superioare, unei persoane care depăşeşte ni
velul omenesc, fie în ordine':!. fizică, fie în ordinea mo
rală. Acest sentiment de admiraţie însă se orientează ,în 
cazul genialităţii de la conţinutul operelor sale către acte. 
Acesta este un proces foarte interesant. Ceea ce admirăm 
în geniu nu sînt atît operele sale, cît putere':!. sa sufle
tească capabilă de a produce astfel de opere excepţionale, 
extraordinare. Acesta este un proces pe care Zilsel îl 
numeşte „formalizare" ( Formalisierung). 

Zilsel nu dezvoltă prea mult ':I.ceastă idee foarte pro
ductivă, care alcătuieşte o contribuţie într-adevăr sub
tilă. Gîndiţi-vă la situaţia modernă care constă în a ad
mira aşa-numitele genii nerealizate. Îmi aduc 3.minte că 
într-un pasagiu din interesantele amintiri ale lui Slavici 
despre Eminescu se face următoarea observaţie : Emi
nescu 3. scris pînă la 32-33 de ani ; ultimii şase ani de 
viaţă, în care a fost bolnav, el a fost incapabil de a pro
duce. Opera sa, prin urmare, este opera unui tînăr, o 
operă care nu a dezvoltat toate posibilităţile înscrise 
în firea S"l. Ceea ce urmează de aci este că dacă Emi
nescu ar fi trăit, dacă ar fi dus pînă la clipa ultimă 
posibilităţile sale, atunci operele sale ar fi fost cu tim
pul poate altele, cu mult mai puternice. Tendinţa aceasta 
de q, desprinde energia sufletească creatoare de produsele 
sale, de a o considera în independenţă de ceea ce a 
produs, este unul din momentele cele mai caracteristice 
printre acelea pe cari le întHnim în noţiunea noastră 
despre geniu, pentru că, în adevăr, încă o dată, cînd ad
mirăm geniul; <:1.dmirăm, mai muLt dedt operele sale, pu
terea sa sufletească, energia sa internă, după cum ne 
dovedeşte cazul entuziasmului modern pentru aşa-numi
tele genii nerealizate. 
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Această ertergie sufletească admirată în independenţa 
ei hţă de ceea ce a produs are mai multe atribute : ea 
este spontană, este iraţională şi este pasională. Toate 
aceste trei momente reapar în teoria sistematică. a ge
niului la Kant. Dar, în acelaşi timp, toate aceste însu
şiri sînt înnăscute, şi momentul este subliniat de ase-,· 
meni de Kant. Aptitudinea genială - socotim noi -
nu este deprinsă pe cale metodică, ci este înnăscută şi, 
în acelaşi timp, este rdră, nu nwnai faţă de ,însuşirile 
omeneşti cele mai răspîndite în lume, do:ir şi faţă de în
suşirile acelora cu cari geniul se poate întruni în aceeaşi 
clasă de preocupări. Geniul scriitoricesc, de pildă, repre
zintă o excepţie nu numai faţă de marea masă a nelite
raţilor, dar chi:1r în cuprinsul clasei literaţilor el însem
nează o însuşire excepţională. Prin urmart, cele două 
atribute cu care completăm noţiunea geniului ar fi inei
tatea şi raritatea felului său de a fi. 

În sfîrşit, ·altă reprezentare care intră în concepţia 
noastră despre geniu este mai întîi aceea că geniul tră
ieşte într-o lume care nu are posibilitatea întreagă de 
a-l înţelege şi preţui, de aceea în raportul cu geniile 
masa rn<i.re a oamenilor face o figură rea. Privită în lu
mina genialităţii, omenirea este compusă din oameni cari 
n~au nici un fel de coardă capabilă să vibreze consonant 
cu aptitudinea de geniu, ceea ce are co:i urmare imediată 
că soarta în mijlocul oamenilor este aceea a martirului. 
Motivul martirajului genialităţii este iarăşi o idee apro:1pe 
nedespărţită de reprezentarea noastră asupra fiinţei ge
niale. Iată, în adevăr, o analiză interesantă c3re epui
zează toate sentimentele, ideile şi tendinţele pe care le 
gîndim laolaltă atunci cînd reflectăm la persoana ge
nială. Din aceste însuşiri însă numai cîteva au fost 
gîndite de antichitate, şi încă şi acelea într-ur:i mod in
complet. 

Nevoia de admiraţie pentru o personalitate puternică 
şi excepţională incontestabil că exista în antichitate. Cul
tul eroilor era cultul cel m<i.i răspîndit şi cel mai popu
lar în antichitate : o figură ca, de pildă, aceea a lui Ahile 
sau a lui Hercule a avut o mare valoare educativă pentru 
înălţarea şi înnobihl'ea omului antic. Eroul este prede
cesorul geniului, spune cu drept cuvînt Zilsel. 

73 

https://biblioteca-digitala.ro



Ceea ce este interesant este că niciodată sentimentul 
acesta pc care antichitatea l-a încercat pentru erou n-a 
fost trăit şi pentru artist, pentru poet, pentru filozof, 
pentru 1 

· ceea ce numim noi astăzi un om de geniu. 1m
prejun.rea este remarcabilă pentru că în vremea mo
dernă împrejurarea s-a petrecut de mai multe ori. Ad
miraţia pe care germanii o consacră lui Goethe sau fran
cezii lui Victor Hugo aminteşte de aproape admiraţia 
acestor naţîuni pentru eroii lor naţionali. Funeraliile lui 
Victor Hugo au reamintit contemporanilor funeraliile pe 
care poporul francez le făcuse corpului lui Napoleon 
adus în Franţa. Există, cu alte cuvinte, o asimilare inte
resantă între sentimentul pe care naţiunea franceză l"-a 
întreţinut pentru geniul său literar şi între acela consa
crat eroului său naţional. Iată o împrejurare care lipseşte
în cultura antichităţii şi la care filozoful trebuie să se 
oprească pentru a constata o diferenţă fo<1rte sugestivă. 

Mai departe, în ceea ce priveşte atributul iraţional 
sau pasional al geniului, acesta este un element care în 
conceptul de geni<11itate a fost mai mult reprezentat la 
antici. In adevflr, întîlnim aci un punct în care vederile 
noastre coincid mai bine cu vederile antice. Gîndiţi-vă la 
lucrul pe care l-am amintit în cursul acestor lecţiuni, 
gîndiţi-vă la daimonion-ul lui Socrates, la ace':! făptură 
impersonală şi plină de autoritate care vorbea lui So
crates în momentele de criză ale sale, sau gîndiţi-vă la 
descrierea, în termeni interesanţi şi moderni, pe cqre 
Platon în unele scrieri ale sale, ca, de pildă, în dialogul 
Ion, o consacră fenomenului inspiraţiei, ca un procedeu 
al spiritului deosebit de conştiinţa ştiinţifică. Este, în
tr-adevăr, punctul în care concepţia noastră despre ge
niu coincide cu concepţh antichităţii. Aş putea să spun 
că este ceva mai mult, şi anume că aci găsim motivul 
din care conceptul modern al genialităţii s-a dezvoltat. 

Dacă ne întrebăm însă care a fost soarta celuilalt 
atribut ':1.l genialităţii, anume însuşirea înnăscută, aci 
răspunsul cere dezvoltări mai largi. Despre o însuşire 
înnăscută, despre o însuşire naturală ca fenomen psiho
logic, anticii aveau, desigur, o idee. Aşa, de pildă, în 

1 In textul de bază : cu poetul, cu filozoful, cu (n. ed.). 
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teoria pedagogică a sofiştilor, aceştia subliniau întot
deauna că există doi factori ai educaţiei : mai întîi, în
zestrarea naturală sau natura sau, cu termenul grecesc, 
physis, şi, pe altă parte, exerciţiul. Prin urmare, opera 
educatorului, după sofişti, trebuie să ţină seama de aceste 
două elemente, de physis, d,e n3tură, de suma însuşirilor 
înnăscute pe cari al doilea factor pedagogic, exerciţiul, 
trebuie să le dezvolte. 

In etica lui Aristotel, cu ocazia teoriei virtuţilor. se 
deosebeşte în acelaşi fel între natură (physis) şi obiş
nuinţă (ethos). Calea virtuţii urmează aceste două dru
muri : virtutea o primim de h natură, însă trebuie s-o 
dezvoltăm prin obicei pentru a o transform-a într-un 
principiu raţional. Prin urmare, şi în 1psihologia aristo
teliciană există repre:zJentarea unei înzestrări naturale. 

Despre o înzestrare naturală . vorbesc şi stoicii, un 
Cleante, de pildă, atunci cînd stipulează că datoria în
ţeleptului este de a trăi conform naturii. Această natură 
însemnează însă două lucruri : înseamnă, mai întîi, pla
nul general al naturii şi, în acelaşi timp, particularitatea 
ta individuală. Distincţi-a rămîne mai mult logică, pentru 
€ă după filozofia lor generală, invitîndu-te să trăieşti 
conform naturii din tine şi felului tău înnăscut de a fi, 
stoicii te invită, în acelaşi timp, să intri în armonia cos
mică, să te integrezi în armonia generală. In adevăr, 
felul tău particular de a fi era pe de o parte realizarea 
naturii în tine ca întreg, iar pe de altă parte era semnul 
locului pe care prevederea divină ti-1 hotărăste în ar
monia .întregului cosmic. Încît deo;ebirea ace~sta între 
nat.ură ca particularitate individuală şi natură ca plan 
general al creaţiunii are la s,toici mai mult un interes lo
gic, nu este chiar o deosebire psihologică, care ar fi in
structivă şi pentru problema pe care o urmărim aci. 

Mai interesantă este ideea naturii în noi la Cicerone, 
.atunci cînd observă că virtuţile sînt de două feluri, şi 
anume : virtuţi generale omeneşti şi virtuţi particulare, 
-cari îţi aparţin numai ţie, ceea ce cu un cuvînt pe care 
trebuie să-l reţinem numeşte Cicerone ingenium. Faţă 

de virtuţile cardinale, stabilite mai dinainte de Platon 
;şi cari sînt înţelepciunea, măsura, vitejia şi dreptatea, 
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Cicerone afirmă şi existenţa unor virtuţi personale, în
globate sub numele de ingenium. Cînd este însă vorba să 
amănunţească acest ingenium, Gicerone, care este un ci
titor, un popularizator de .ştiinţă, nu găseşte să amin
tească alte însuşiri decît memoria şi uşurinţa de a învăţa. 
Ingeniul ciceronian, înzestrarea personală, s-ar reduce 
astfel la aceste două note. 

Contribuţia ciceroniană devine mai interesantă atunci 
cînd, trecînd la partea normativă a eticei, el observă 
că omul are două roluri de îndeplinit pe acest pămînt : 
unul. general raţional, iar altul particular şi, în definitiv, 
iraţkm„al. Această idee, care nu putuse fi dezvoltată de 
stoici, se dezvoltă la Cicerone, care ne arată, pe lingă 
îndatorirea de a urma calea virtuţilor. generale, îndato
rirea de a urma calea virtuţilor proprii, a diferenţei per
sonale, aceea pe care natura a prevăzut-o numai pentru 
noi. 

însă ideea. aceasta de însuşire înnăscută, deşi a dat 
loc la unele consecinţe etice, nu s-a dezvoltat niciodată 
în forma unui atribut al genialităţii. Cu o singură ex
cepţie, cu excepţia acelui Longin, ipoteticul autor al tra
tatului Despre sublim, care a fost un elev al lui Plotin. 

într-adevăr, după Plotin, după cum aminteam şi la 
începutul acestei lecţiuni, răspunzător de frumoasa 
unitate, de frumoasa armonie a operei de 3.rtă este su
fletul artistului. La Plotin exista, prin urmare, această 
orientare a atenţiei către fiinţa artistului, ceea ce noi 
recunoscusem C3. o inovaţie în obicinuitele idei de este
tică ale antichităţii. 

Tot astfel în tratatul Despre sublim al lui Longin este 
invocată însusirea deosebită a anumitor suflete ca răs
punzătoare de· ceea ce alcătuieşte obiectul cercetării sale, 
şi anume stilul sublim. Sublimitatea. stilului, prin ur
mare, rezultă din marea personalitate a autorului. Regule 
poetice dă cîteva Longin în tratatul său, · dar ceea ce ho
tărăşte în ultima instanţă dacă stilul poate să ajungă la 
sublimitate sau nu este măreţia personalităţii autorului. 
Această măreţie, care este înnăscută în anumiţi artişti, 
ar consta după propria sa expresiune din „înclinaţi3. fe
ricită. în găsirea unor mari cugetări şi din pasiunea vio
lentă a entuziasmului". 
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Poate singura dată, după cum ne este nouă cunoscută 
literatura 'lntichităţii, creaţiunea literară este pusă în 
legătură cu un fel pasional înnăscut şi de valoare excep
ţională. De cele mai multe ori însă acea slabă înmugurire 
pe care o reprezintă descoperirea faptului aşa-numitei 
predispoziţii înnăscute rămîne o simplă înmugurire care 
nu poartă fruct, care nu se dezvoltă mai departe. 

Iată, în tot cazul, cîteva din elementele cari, deşi nu 
se dezvoltă, sînt totuşi prezente în antichitate. Le repet : 
este, pe de o parte, nevoia de admiraţie pentru anumite 
fiinţe superioare, după cum o dovedeşte cultul eroilor, 
adevăraţii predecesori ai geniilor, este, pe de altă parte, 
ideea - aceea mai dezvoltată, mai conştientă- de sine -
a procedeelor spontane, iraţionale şi pasionale sle sufle
tului în creaţiunea artistică, este ideea, rămasă nedez
voltată, a naturii. 

Analiza devine msi interesantă mai departe dacă ur
mărim să stabilim .care sînt elementele care lipsesc din 
sfera de reprezentare a anticilor în legătură cu ar
tiştii de geniu. Aşa, de pildă, deşi anticii aveau ideea 
aptitudinelor nsturale cu care cineva poate fi înzestrat, 
deşi uneori această însuşire era considerată, în acelaşi 
timp, ca o înzestrare de cea mai mare valoare, niciodată 
nu s-a smintit superioritatea însuşirei geniale, niciodată 
vreunul din autorii care au vorbit despre sine sau despre 
personalităţile geniale ale antichităţii, niciodată ei n~au 
vorbit şi despre raritatea acestei însuşiri. În Republica 
s.s este adevărat că Platon se referă o dată la numărul 
mic al filozofilor faţă de banausi, care înseamnă oamenii 
care trăiesc pentru cîştig şi pe care el îi considera cu 
dispreţ. Ceea ce ar fi fost însă modern şi în adevăr sur
prinzător în sntichttate ar fi· fost dacă Platon ar fi ob
servat că există filozofi de duzină şi numai cîţiva ge
niali. Dar această precizare, pe care un modern n-ar fi 
scăpat-o din vedere, nu există la Platon. Neexistînd ::icest 
sentiment relativ la raritatea excepţională a îns.uşirii ge
niale, nu există nici reprezentarea corelativă cu aceastq, 
şi anume reprezentarea filistinului, adică a omului în
zestrat cu cecitate pentru ceea ce alcătuieşte distincţia 

geniqlă. 
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Anticii aveau sentimentul dispreţului pentru vulg : 
„O.di profanum vulgus", spune Horaţiu. Acest sentiment 
de dispreţ pentru vulg era foarte răspîndit în antichitate. 
Cu toate acestea, din acest sentiment de dispreţ pentru 
vulg n-a derivat niciodată sentimentul, care rămîne, prin 
urmare, numai modern, [al] dispreţul [lui] pentru filistinul 
,,cultural", cwn îl numeşte Nietzsche, adică pentru bur
ghezul de condiţie obişnuită, incapabil să simpatizeze cu 
ceea ce alcătuieşte distincţia genială. Iată, prin urmare, 
încă o constatare pe care o socotesc foarte interesantă. 

In sfîrşit, sentimentul pentru ,aptitudinea genială nu 
este abătut în antichitate de la conţinut către act, nu 
există niciodată în scrierile antichităţii acea căldură su
fletească pentru însuşirea genială independentă de operele 
pe care le-ar fi produs. Căldura pe care o întreţinem 
noi, modernii, pentru aşa-numitul geniu nerealizat ră
mîne cu totul străină antichităţii, şi îi rămîne străină 
pentru că antichitatea nu admiră decît împlinitul, sfîr
şitul, pe dtă vreme modernii se îndreptează adeseori 
către ceea ce este nedefinit şi în desfăşurare. De aci 
decurge incapacitatea anticului de a distinge între actul 
şi opera aptitudinii geniale. 

In sfîrşit, o ultimă trăsătură care lipseşte în antichi
tate este mitul geniului martir. În toată literatura <:1n
tică nu se înregistrează nici un fel de plîngere pentru 
soarta pe care un geniu al omcniri..i ar fi avut-o. Chiar 
cînd Platon reface procesul lui Socrates, nu se <:1ude 
niciodată strigătul de revoltă pentru acel bărbat care 
a întrunit puterea genialităţii celei mai în':llte cu o 
soartă în adevăr nefericită. 

Mitul geniului martir nu exista în antichitate poate 
pentru că antichitatea era lipsi,tă de reprezentare::i cu 
care asimilăm noi pe geniul martir, şi anume de repre
zentarea lui Isus Christos. 

Faţă de toate aceste constatări se pune însă între
bariea : c9.re a fost cauza răspunzătoare de această ca
ducitate în care noţiunea c:i:ntică de geniu a rămas ? De 
ce noţiunea de geniu în antichitate nu s-a putut dezvolta 
pînă la limitele pe care le-a ajuns h moderni? 
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Prima cauză pentru care conceptul de genialitate nu 
s-a putut dezvolta la antici este că activitatea artelor 
rămînea. în ultima esenţă pentru ei o activitate inferi
<lară, banausică. 

Mai sînt însă si alte cauze. Artistul · antic trăia în 
funcţiune de un p{iblic restrîns şi special, un public de 
i:·entieri, de mecenaţi, după cum se spune după numele 
unui astfel de proteguitor al literelor, imortalizat de 
Horaţiu în scrierile sale. Şi atunci, trăind în funcţiune 
de c1cest public special, el nu putea să construiască por
tretul filistinului. Există un alt portret în literatura an
tică, al persoanei care nu este capabilă să ajungă rangul 
şi calitatea mecenatillui. Dar portret~l filistinului, al 
insului fără înţelegere pentru distincţh genială, acest 
portret lipseşte tocmai din priGină că artistul nu avea 
de-a face· cu un public divers, a cărui satiră el o putea 
face fără ca cineva să se simtă vizat. 

Dar lipsa unui public întins însemna, în acel'lşi timp, 
şi lipsa concurenţei, un factor economic care se pare că 
a avut o mare influenţă în dezvoltarea modernă a no
ţiunei de geniu. Artistul antic nu concura cu vreunul 
din colegii săi şi din ace8.stă pricină el nu avea nevoie 
să accentueze prea tare raritatea excepţională a însu
şirii geniale proprii, după cum o fac modernii. Din ace
eaşi pricină, neavînd nevoie să trezească o sugestie de 
masă, prin care să sprijine oper::i sa, anticii n-aveau ne
voie de mitul geniului martir. 

lată o serie de precizări interesante, care în adevăr 
pot contribui la explicaţia faptului că noţiunea de geniu 
nu s-a dezvoltat în antichitate pînă la limitele pe c8.ri 
acest concept le-a atins în timpul nostru. 

Conceptul de geniu ar fi, prin urmare, adaugă Zilsel, 
un rezultat modern, care a decurs din invenţia tiparului 
şi din 'lcea difuziune imensă a cărţii care rezultă din 
ea, din crearea unui public burghez şi numeros faţă de 
care artistul trebuie să susţie o aprigă luptă de concu
renţă, în care arma cca mai puternică este tocmai con
cepţia de genialitate pe care el vrect să o impună despre 
sine. 
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Pînă a ajunge însă la genialitate în sens modern, 
există o altă etapă, există etapa Renaşterii, şi de a.ceea 
socotesc că este o problemă interesantă să vedem ce a 
devenit concepţia de geniu în Renaştere. Lucrul este cu 
atît mai interesant cu cit în legătură cu această problemă 
noi vom găsi prilejul trecerii de }a estetica antichităţii l:l 
estetica Renaşterei, despre care urmează acum să ne 
ocupăm. 
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C:!ONCEPTUL GENIALITAŢII IN RENAŞTERE 

ln prelegerea trecută, înainte de a ne despărţi ou to
tul de lucrările consacrate esteticei în antichitate, ne-am 
întrebat C':l.re a fost soarta noţiunei de geniu în această 
epocă, şi ne-am pus această întrebare cu intenţia de a 
completa şi prin examinarea esteticei productive . consi
deraţiile care mai înainte se îndreptaseră în mod ex
clusiv către estetica subiectivă şi estetic8. obiectivă. 

Pentru primirea acestui răspuns ne-am condus de 
<;erc:etările noi, foarte interesante, ale lui Edgar Zilsel. 
1n această ordine de idei, am arătat cum cîteva din trăsă
turile care intră în conţinutul noţiunei moderne de geniu 
se găsesc şi în antichitate. Aşa, de pildă, ideea iraţiona
lităţii procedeelor de care geniul se serveşte apare în 
conceptul „demoniei" socratice sau în acela al inspiraţiei 
entuziaste, aşa cum o descrie Platon în Ion. Apoi aptitu
dinea naturală înnăscută pe c8.re o gîndim în noţiunea 
de geniu a fost obiectul unei distincţii făcute de sofişti, 
apoi de Aristoteles ~i, în sfîrşit, de stoici. 

Dar pe lingă aceste trăsături prezente, dar nedezvol
tate, constatăm lipsa foarte interesantă a unora din tră
săturile pe cari noi, modernii, le gîndim în toate împreju
rările <J.tunci cînd cugetăm la geniu. Aşa, de pildă, nici
odată nu este reprezentată raritatea însuşirii geniale şi 
nu există în cercul de reprezentări antice nici mitul ge
niului mar.tir, necum al filistinului, al omului de duzină 
menit să îngreuneze trecerea pe _pămînt a geniului. 
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în~:o:ebîndu-ne cari sînt cauzele faptului că conceptul 
de geniu nu s-a dezvoltat pînă h limitele la care a fost 
dus îri vremurile noastre, eram aduşi să constatăm, îm
preună cu Zilsel, mai întîi că artiştii antici, fiind depen
denţi de mecernaţi, nu aveau ocaziunea să dezvolte por
tretul filistinului, pentru că nu se găseau în posibilitatea 
de a exercita o satiră în care vreunul din membrii pu
blicului lor să se I simtă vizat. 

Dar, în acelaşi timp, fiind dependenţi de un Pt!blic 
de mecenaţi, nu există nici împrejurarea acelei concu
renţe de viaţă pe care a adus-o difuzarea largă a culturii, 
a cărţii, concurenţă în ca.re artiştii se folosesc de ideea 
de geniu pe care voi· să o impună despre sine ca de o 
adevărată armă de luptă. 

Cu această dezvoltare ajunsesem la sfîrşitul antichi
tăţii, şi întrebarea care rămăsese în suspensie şi căreia 11e 
propusesem să-i răspundem în prelegerea de :istăzi era 
să vedem, împreună cu Zilsel, ce a devenit concepţia de 
geniu în Renaştere, în felul acesta de a ne lua rămas bun 
de la· antichitate şi a trece la altă epocă însemnată în 
istoria doctrinelor ele estetică, deo:irece epoca interme
diară, evul mediu, pentru motivele pe cari le-am expus 
acum două săptămîni, nu a adus contribuţii interesante 
în ordinea de probleme al căror istoric îl urmărim noi 
aici. 

Se cunoaşte dependenţa culturală în care Renaştere:.i 
a trăit faţă de idealurile antichităţii. A-ţi împlini datoria 
ta cult.urală a fost multă vreme pentru oamenii Renaş
terii c1 semăna cît mai mult- cu marile ilustraţii ale anti
chităţii. Din această stare de lucruri în sufletul omului 
Renaşterii apare un ideal nou, o nouă normă călăuzi
toare, şi anume ideea de glorie. 

Dorinţa de glorie, care multă vreme nu este decît do
rinţa de asemănare cu oamenii iluştri ai antichităţii, este 
mult timp idealul care călăuzeşte pc oamenii Renaşterii, 
far acest ideal se găseşte într-un contrast foarte izbitor 
cu idealul care călăuzea pe oameni în evul mediu, şi 
anume cu idealul wnilinţei. Faţă de umilinţa medievală, 
Renaşterea accentuează această valoare nouă, a gloriei. 

1 In textul de bază : _publicului său să nu se (n. ed.). 
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Trecerea de la umilinţă la glorie este un fenomen corela
tiv cu întreaga smulgere a omului Renaşterii din formele 
de viaţă colechve şi aut01itative ale evului mediu. 

Dar o dată cu afirmarea gloriei ca un bun pe care 
sufletul omenesc trebuie să-l urmărească mai ales, sen
timentul de sine al personalităţii se intensifică, şi iată 
un prim moment care favorizează expansiunea, creşte
rea ideii de geniu în Renaştere, pentru că, fără îndoială, 
în sentimentul de sine pe care îl atribuim noi geniului, 
sciu pe care geniul îl resimte de fapt, intră ca un ele
ment component şi această puternică conştiinţă de sine. 

Admiraţia pentru oamenii mari, din care iarăşi în 
vremea Renaşterii ideea de geniu se hrăneşte, se mani
festă într-o seamă de scrieri foarte interesante ale Re
naşterii, constituite cei un fel de genuri literare, şi anume 
mai întîi colecţiile de biografii, aşa cum antichitatea dă
duse exemplul prin unele colecţii de biografii, ca aceea 
renumită a lui Plutarh, dar şi alte 1 genuri literare cari 
se bazează pe ficţiunea convorbirii persoanelor ilustre 
ale istoriei întrunite într-un loc care aparţine lumii de 
dincolo. Ficţiune':1 reunirii oamenilor celebri altădată 
în Empireu alcătuieşte un cadru al unui anumit gen li
terar foarte dezvoltat în Renaştere şi care pentru noi 
este interesant pentru că este expresiunea acelui entu
ziasm, a - acelui 2 interes deosebit pentru oamenii de 
seamă, un interes din ccire concepţia nouă despre geniu 
se va alimenta de asemeni. 

Curînd însă apare o nouă împrejurare care îşi va da 
şi ea contribuţia ei în sensul acestei dezvoltări a ideii 
de geniu, şi anume, ştiinţa, abătîndu-se de la comentarea 
textelor, în care evul mediu văzuse singura sarcină po
sibilă a ştiinţei, începe să consulte natura şi încearcă a 
descoperi legile ei pentru '1 ajunge la aplicaţii tehnice. 
O pleiadă puternică de inventatori, cum istoria nu mai 
cunoscuse- în trecut, începe să apară, iar pe lingă aceşti 
inventatori o seamă de alţi bărbaţi înarmaţi cu curaj şi 
cu pasiune pentru noutate încep să străbată mările pla-

1 In textul de bază : şi din alte (n. ed.). 
2 In textul de bază : acestui (n. ed,), 
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m~tei noastre, pentru a descoperi ţări şi civilizaţii cari 
mai înainte nu erau nici măcar bănuite. 

Pe lingă inventatori avem, aşadar, pleiada descoperi
torilor, pentru cc:1ri se înflăcărează entuziasmul în sufle
tul oamenilor din Renaştere. Aceasta începe să se dove
dească a fi contribuţia cea mai de seamă a unei persona-:
li tăţi mari, de a putea găsi lucruri noi în natură sau de 
:i da aplicaţiuni noi unor lucruri care fuseseră cunoscute 
mai dinainte. 

Că oamenii Renaşterii au simţit vibrînd în sufletul 
lor, în mod general, entuziasmul pentru noutate, pentru 
faptele inventatorilor şi .descoperitorilor, ne dovedesc o 
serie de documente adunate cu dibăcie de către Zilsel, 
printre care este scrierea cosmografului Petrus Martyr 
<;:ătre Pomponius Letto, de la 1494, în cc:1re Petrus Martyr 
îşi aminteşte cum, citind împreună descrierea călătoriei 
lui Columb, au vărsat lacrimi de bucurie, adăugind re
flecţia, iarăşi foarte interesantă pentru noi, că pentru 
nişte înalte ingenii, pentru nişte minţi sublime, cum sînt 
bărbaţii de ştiinţă, nu există o hrană mai dulce decît 
astfel de veşti. fată, prin urmare, răspunsul la însuşi 
izvorul din care curge entuziasmul dramatic pentru noul 
ideal al descoperirilor, ideal care începe să vibreze în 
sufletul oamenilor de cultură, un sentiment din .care en
tuziasmul pentru geniu se va hrăni. 

Este- adevărat că nici Renasterea n...,q cunoscut acea 
teribilă concurenţă de viaţă car~, după părerea lui Zilsel, 
alcătuieşte unul din mobilele moderne ale importanţei 
pe care ideea de geniu a căpărtat-o pentru noi. Lipsa 
acestei concurenţe a făcut inutilă în vreme:i Renaşterii 
crearea acelei sugestii de masă pe care noi o suportăm 
în reprezentarea pe care o avem despre omul de geniu. 

Artistul Renaşterii se aseamănă în această privinţă 
încă cu artistul ,qntichităţii, pentru că el este încă depen
dent de un public de mecenaţi. De data aceasta mece
naţii sînt principii, papii sau marii financiari ai timpului. 

Dar în lips':l. concurenţei extinse ·pînă la propoFţia 
modernă soarta scriitorilor şi a artiştilor timpului nu 
este mai puţin îngreunată de o altă ·împrejurare, care, 
prin răspîndirea ei mare, a luat propor.ţiHe unui intere
sant fenomen istoric : este intriga între artişti şi intriga 
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între învăţ3.ţi, care este un motiv foarte frecvent în 
istoria artelor si stiintelor în vremea Renasterii. Artiştii 
s-au plîns ades'eaori î~ Renaştere de scarta grea care li 
se face de către colegii lor. In această privinţă sînt su
gestive mărturisirile pe care Benvenuto Cellini le face în 
c'3.rtea sa de memorii. Alteori, cînd artiştii nu s-au plîns 
ei însl.si, au lăsat totusi unele documente cari arată 
această· îngreunare a soaitei lor, cum trebuie să judecăm. 
de pildă, consecinţele pe cari le-a suferit Michelangelo 
de la intrigele pe cari le urzea împotriva lui un alt 
mare artist al timpului, renumi.tul arhitect Bramante. 

8eea ce este interesant este că intriga, un fapt care 
începe să se întreţeasă adînc în biografia artistului din 
această vreme, înseamnă, în acelaşi timp, germenul care 
dezvoltă un prim rudiment al mitului despre geniul mar
tir. Aşa, de pildă, atunci cînd Petrarca învinuieşte Flo
renţa de a-l fi lăs'3.t pe Dante să sufere destinul său de 
sărăcie, de boală, de exil, în vreme ce atîţia oameni nu 
numai de o valoare mai mică, dar de o valoare negativă, 
atîţia aventurieri răi şi lCJ.şi se bucurau de onorurile aces
tei lumi. Pentru întîia oară vedem formulîndu-se aci 
mitul geniului martir, element implicat în concepţia mo
dernă despre geniu. 

Ba chiar, în această privinţă, un scriitor foarte sem
nificativ pentru epoca Renaşterii, şi anume arhitectul 
florentin din veacul al XV-lea Leon Battista Alberti fă
ceti odată, într-o operă de tinereţe pe care o consacrase 
problemei despre avantajele şi dezCJ.vantajele ştiinţei, un 
fel de statistică, care nu are o valoare ştiinţifică, dar care 
nu este mai puţin semnificativă, despre noul sentiment 
care se formează despre geniu. 

A1berti spune că dintr-o mie de oameni numai trei 
sute ajung h vîrsta de patruzeci de ani. Din aceşti trei 
sute numai o sută scapă de fel uri tele nenorociri cari 
sînt legate cu războaiele, cu bolile, cu ciuma, cu sărăcia. 
Dintre acesti o sută care reusesc să întreacă aceste toate 
obstacole numai zece au un 'spirit ascuţit şi o memorie 
excepţionqlă. (Un spirit ascuţit şi o memorie excepţio
nală ar fi, prin urmare, însuşirile cari disting minţile 
geniale. Este foarte interesant că şi în Renaştere, ca şi 
la Cicerone, în compoziţia noţiunei de ingeniu găsim 
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însuşirea memoriei ca o însuşire eminentă a minţii supe
rioare. Pentru timpul nostru memoria îşi pierde mult din 
valoc1rea ei ; noi nu mai definim superioritatea spiritului 
prin această însuşire, pe cîtă vreme la umanişti, la cari 
ştiinţa era în mare parte înmagazinare de cunoştinţe în 
legătură cu antichitatea, memorh putea fi privită ca o 
însuşire cu totul remarcabilă.) Prin urmare, din acei o 
sută numai zece au memorie excepţiornală şi spirit ascu
ţit. Iar din cei zece numai trei ajung la izbîndă în viaţă, 
înţelegînd prin izbîndă glorie, fama, cum se spunea în 
literiatura timpu}ui, şi desigur consideraţie socială şi 
avere. Aşadar, după Alberti, din o .sută numai trei ajung 
la ţintă, în timp ce un mizerabil, un mindnos, cu o va
loare mult mai mică poate să ajungă l'-1 o glorie cu mult 
mai mare, iar la satisfacţia de bani, la răsplata materială, 
dintre litera.ţi, dintre oamenii instruiţi, nu ajung, spune 
Alberti", decît abia trei categorii, şi anume : advocaţii, 
magistraţii şi doctorii, pe cîtă vreme ceilalţi trebuie să 
moară în sărăcie. 

Vedeţi, documentul este dintre cele mai interesante, 
dar este foarte semnificativ cum totuşi Alberti socoteşte 
că la fiecare o mie de o'lmeni se găsesc zece genii şi 
cum din aceste zece genii ajung totuşi la izbîndă 
trei. Se poate spune că Alberti trebuie să fi fost generos 
cu atribuirea rangului şi demnităţii de geniu; noi, mo
dernii, sîntern cu mult mai zgîrciţi atunci cînd este vorba 
de a clasifica pe cinew1 drept geniu. Şi această zgîrcenie 
a. noastră nu este decît relativă cu concepţia noastră des
pre geniu, aşa cum accentuam cu putere într-însa însu
şirea rarităţii excepţionale. 

Dar ideii de geniu m<1rtir, care vedem că :::::~ degajă 
din toate aceste consideraţii, se consacră mai multe scri
eri ; ea este un motiv foarte răspîndit în iitC'ratura Re
naşterii. O întîlnim, de exemplu, la celebrul Pico della 
1\lirandola, care deplînge pe cei cari îşi cons<1cră vremea 
ştiinţelcr, pentru că ei nu bănuiesc în ce chip mizerabil 
vor avea să-şi sfîrşească viaţia. ,,Ce luptă - strigă odată 
Pico della Mirandola - nu vor avea de. dat literaţii pen
tru· a rezista duşmăniei provenite din partea celor învă
ţaţi şi din partea celor neînvăţaţi", prin urmare iarăşi 
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motivul intrigei Cc!. un element care turbw·ă soarta 
geniului. 

In sfîrşit, în aceeaşi ordine de idei, interesantă este 
noţiunea de casi (plural de la. casus), care în latina Re
naşterii înseamnă „schimbările soartei". Soarta .[ e] schim
bătoare, roata soartei se învîrteşte puternic pentru oa
menii de geniu, aruncîndu-i cînd sus, cînd jos. Dar ideea 
aceasta 3. roţii destinului este un motiv foarte răspîndit 
în literatura Renasterii. Cine ar vTea să-l adîncească 
poate în această privinţă să citească o lucrare foarte in
teresantă pe c':lre a consacrat-o problemei dl. Ramiro Or
tiz, profesorul de literatură italiană la facultatea noas
tră, în cartea sa Fortuna labillis (1927), o lucrare în 
care motivul este urmărit începîrtd din antichit9.te, prin 
evul mediu, prin literatura Renaşterii, în care se va găsi 
ambianţa în care tema lui casi se p}asează. în sfîrşit, 
motivul este urmărit si în anumite momente ale liten
turii moderne si nu numai în literatura Occidentului, dar 
si în literatur~ noastră. Aşa, de pildă, aci avem cadrul 
în care se inserează interesanta poemă 3. lui Miron Cos-
tin Viaţa lumii. · 

Am spus că Renaşterea tră!'eşte din punct de vedere 
,eultural dependentă de antichitate, iar problema .creaţiu
nei culturale în ştiinţă şi în artă este multă vreme pentru 
Renaştere problem'3. celei mai bune imitaţii a anticilor. 

Dar alături de idealul perfectei imitaţii a anticilor 
apare în Renaştere un nou ideal, care mai dă iarăşi o 
importantă contribuţie în formarea noţiunei de geniu: 
ide':llul noutăţii. În această privinţă, este interesant de 
amintit iniţiativa unui celebru autor de „poetică" din Re
naştere, a lui Scaliger, a cărui poetică apare la 1561. 

Ei bine, pe cîtă vreme în tratatele anterioare de poe
tică accentul cădea pe formul9.rea de reguli, de care ar
tistul trebuia să asculte pentru ca opera să fie cît mai 
desăvîrşită, Scaliger accentuează, dimpotrivă, norma nou
tăţii. Un poet este mare 1, după Scaliger, nu în măsura 
în care el reuşeşte să aplice mai bine vechile reguli poe
tice ale lui Aristotel sau acelea pe cari le-ar extrage din 
studiul capodoperelor literare ale antichităţii, ci în mă-

. 1 In textul de bază : este cu atît mai mare· ;n. ed.). 
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sura în care el va fi oi:iginal, în care va da o expresie 
proprie felului său de a fi. Aşadar, după Scaliger, nu 
imitaţia cea mai bună, ci noutatea cea mai mare, origina
litatea cea mai puternică, este criteriul după care trebuie 
judecată valoarea operelor poetice. 

Aceeaşi idee o întîlnim la un .alt spirit distins 31 
Renaşterii, anume la Aretino, în scrierea sa în care se 
închipuie executînd în vis o călătorie pe înălţimile Par
nasului pentru a întîlni acolo tocmai pe unele din acele 
spirite alese pe care Ren3şterea le admira mai mult. 

!n mod foarte semnificativ, Aretino spune odată că 
adevăraţii imitatori ai lui Petrarca şi Boccaccio nu sînt 
aceia care le fură versurile, ci. aceia c3re reuşesc să 
exprime lucruri proprii cu graţia care altădată a fost a 
lui Petrarca şi a lui Boccaccio. A imita pe '3.ceşti artişti 
nu înseamnă a-i copia, ci înseamnă a face din nou viu 
şi operant vechiul lor spirit. 

Dar acest interes pentru noutate nu este afirmat nu
mai în cazul creaţiunei literare, el este afirmat şi în ca
zul creaţiunei ,ştiinţifice. De pe acum o mulţime de velei
tăţi încep să se ridice împotriva servilităţii filozofice a 
evului mediu faţă de Aristotel, aşa, de pildă, la un Tele
sio. Iar aceste glasuri cari se ridică anunţau de pe atunci 
marile iniţiative cari vor deveni fructuoase mai tîrziu: 
în Angli'a, iniţiativa lui Bacon de Verulam şi în Franţa 
iniţiativa lui Descartes. 

Prin urmare, faţă de dependenţa umaniştilor faţă 
de modelele antice, faţă de îngrădirea medievală, de 
statismul medieval, un spirit nou pătrunde în ştiinţa şi 
în artele timpului. Natura începe să fie propusă în acelaşi 
timp ca ideal şi oa mijloc, şi nu numai în artă, ci .!/i în 
filozofie. Această natură c"I. mijloc capătă numele de 
i.ngeniu, un cuvînt pe care oamenii Renaşterii îl luau 
din antichitate, pentru că despre ingeniu (ingenium), ca 
un mănunchi de însuşiri înnăscute, vorbise şi Cicerone. 
Recursul la ingeniu, nu la metodă, la regulă, ca un mijloc 
mai operant în ştiinţă şi în artă, l-am văzut apărînd şi 
la Telesio, şi la Scaliger, şi la Aretino. Şi el, după cum 
v-am spus, anunţa de pe atunci ideea cercetării perso
nale, pe care Descartes o hipostaziază în forma unei prime 
condiţii fundament':lle a procesului cercetării în filozofie. 
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Interesant însă este de văzut ce noi caracteristice 
intră în conţinutul noţiunei de „ingeniu". In această pri
vinţă, Zilsel distinge o seamă de elemente raţionale, ca, 
de pildă, inteligenţa şi memoria - memoria este întot
deauna amintită atunci cînd este vorb:i de analizat ce se 
cuprinde în noţiunea de spirit deosebit - în sfîrşit in
ventabilitatea şi, în cele din urmă, putinţa unei înţele
geri mai ascuţite, ceea ce cu un singur cuvînt se numea 
capacita. 

Mai interesantă este însă ,maliza ingeniului în Renaş
tere cînd considerăm elementele iraţionale care intră ·în 
compoziţia lui. Aşa, de pildă, pentru întîia oară se accen
tuează ca un fel de a fi al geniului dezordinea tempera
mentului. Acesta este un ':1.Ccent foarte modern, romanti':!. 
4stfel, Cardanus observă o dată că pictorii sînt nestator
nici, înzestraţi cu nişte ingenii schimbăcioase, că sînt me
lancolici şi inegali în moravurile lor. 

Vasari, celebrul biograf al artiştilor Renaşterii, în 
biografi':l pe care o consacră lui Rafael, vorbeşte în mod 
general o dată despre demenţa şi felul fantastic de a fi 
c1l marilor artişti. Această iraţionalitate observată în 
firea omului de geniu dezvoltă, desigur, vechea rer,re
zentarc despre daimonion-ul socratic. 

!n sfîrşit, buchetul de însuşiri înnăscute, personale, la 
care Renaşterea se gîndeşte vorbind despre .,,ingeniu" se 
împerechează cu cuvîntul de divin (divus). ,,Ingeniu di
vin" este o expresie care apare adeseori în scrierile Re
naşterii, şi calificativul este acordat nu numai marilor 
figuri 3.le artei, dar şi marilor descoperitori în ştiinţă. 
Astfel, vorbind despre Dante, Boccaccio îl numeşte un 
zeu pe pămînt: in terra un lddio; iar operele lui Pe
trarca i se par atît de mari lui Boccaccio, încît, după măr
turisirea lui, se putea crede că sînt produse mai degrabă 
prin arta unui ingeniu ceresc decît prin 3rta unui inge
niu pămîntesc. 

Iată ,o seamă de însuşiri caracteristice cari apar în 
concepţia Renaşterii despre geniu şi a căror considerare 
întăreşte în noi impresia că în evoluţia sa noţiune3. de 
geniu s-a apropiat foarte mult de limitele sale moderne. 
Aşadar, mai reprezentate în sensul modern erau entuzi-
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asmul pentru geniu, compătimirea pentru el, originalit:1-
tea lui, iraţionalitatea lui, şi mai puţin reprezentată este 
ideea despre raritatea cu totul excepţională a aptitudinii 
geniale. 

Ce împrejurări sînt însă răspunzătoare de această 
reformă interesantă ? Una din aceste împrejurări am 
amintit-o deja : este smulgerea din cadrele şi legăturile 
medievale. O altă împrejurare este frecvenţa din ce în 
ce mai mare a inventatorilor şi descoperitorilor, cu cazul 
cărora fiinţa artiştilor este asimilată. Astfel, după cum 
invent:1.torii şi descoperitorii manifestau ca o însuşire 
evidentă si caracteristică a felului lor de a fi tocmai nou
tatea, originalitatea, în procesul acestei asimilări dintre 
inventatori-descoperitori, pe de o parte, şi artişti, pe de 
altă p3.rte, şi la aceştia din urmă se va începe să se ac
centueze nota noutăţii şi originalităţii. 

O altă împrejurare este idealru.l naturii care înlocu
ieşte idealul imitaţiei şi idealul acelei vieţi spirituale 
trăite în forme şi cadre fixe, după cum fusese cazul evu
lui mediu. In sfîrşit, o altă împrejur"lre foarte importantă 
este consideraţia socială ·din ce în ce mai mare de care 
artiştii plastici încep să se bucure în vremea Renaşterii. 
Din această stimă socială, fireşte, se va aliment"! iarăşi 
entuziasmul pentru geniu. · 

Cu toate, acestea, nnţiunea de geniu nu se perfectează 
cu pesăvîn;;ire în vremea Renaşterii. Abia mai tîrziu, 
cînd marele val. al cărţilor se va revărsa asupra întregei 
societăţi, cînd concurenţa dintre artisti va deveni foarte 
puternică, abia atunci noţiunea de geniu va . 3.junge la 
extremitatea dezvoltării ei şi de abia atunci se va fixa 
definitiv în concepţia noastră despre geniu acea însuşire 
c9.re este decisivă pentru noi, dar a cărei lipsă o putem 
constata în antichitate şi în Renaştere, şi anume ceea 
ce Zilsel .numeşte procesul de „formalizare" în concepţia 
genială, un proces care constă în deplasarea entuziasmu
lui de l3. opera geniului către energia sa sufletească : o 
derivare a interesului pe care nu o efectuăm decît noi, 
modernii, şi anrnne în împrejurarea foarte semnificativă 
a cultului geniului nerealizat, un sentiment oare rămîne 
cu totul modern, pe care Renaşterea nu l-a cunoscut. 
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L. B. ALBERT! ŞI RAŢIONALISMUL .EJSTETIC 
ÎN RENASTERE 

' . 

Ocupîndu-ne în prelegerea trecută despre cercul de 
idei al Renaşterii cu privire la geniu, avusesem ocazia 
să spun că unul dintre idealurile care conduc creaţiunea 
artistică în această epocă, după cum conduc întreaga ac
tivitate culturală a timpului, este idealul imitaţiei anti
chităţii. Multă vreme, mai întîi pentru Renaştere, apoi 
pentru epoca următoare, cre:1ţiunile culturale, cele mai 
multe, către care putea aspira un creator de ·cultură con
stau în reproducerea modelelor antice. 

Dar acest ideal exista în timpul Renaşterii conco
mitent cu alt ide:11, anume cu idealul imitaţiei· naturii. 
Încercarea· a fost pusă de asemenea în lumină în prele
gerea trecută. În măsura în care veacurile ulterioare dU 

prelu1at problemele estetice ale . Renaşterii, veacul al 
XVII-lea şi mai cu seamă veacul al XVIII-lea şi-au pus 
adeseori întrebarea : ce trebuie să imităm în artă, ca
podoperele antichităţii sau natura? ,între răspunsurile 
cari s..;au dat ·este şi acela că imitaţia capodoperelor an
tichi,tăţii este preferabilă imitaţiei naturii, pentru că cele 
dintîi reprezintă un ideal prelucrat din materialul naturii. 
In c3zul acesta revl.ne însă vechiul ideal aristotelic al 
artei ca o realitate mai perfectă. 

Cu toate acestea, nu este între idealul artei şi idealul 
naturii un contrast, ci există pentru Renaştere posibili
tatea împăcării între idealul imit3ţiei antichităţii şi idea
lul niaturii, de vreme ce imitaţia antichităţii înseamnă 
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o întoarcere la imitaţia naturii. încît deocamdată, la etap':l 
istorică în care ne găsim, cele două idealuri nu alcătuiesc 
un contrast, ci posedă virtutea să se întrunească într-o 
unitate de care trebuie să ţinem se:1.ma neapărat pentru 
a înţelege poziţiunea proprie a Renaşterii. 

Aşadar, natura apare în Renaştere ca un obiect al · 
imitaţiei. însă nu numai n"l.turia închegată, rezultatele 
ei, produsele ei, formele ei stabile pe care le putem ve
dea şi .pipăi, dar şi natura concepută ca un principiu care 
animă aspectele întregei creaţiuni. Aşadar, oamenii Re
naşterii cînd vorbesc despre imitaţia naturii înţeleg imi
taţia formelor ei, dar, în acelaşi timp, înţeleg şi imitaţia 
procedeului intern de care natura se foloseşte în crea
ţiile sale. 

Se povesteşte în această privinţă o anecdotă foarte 
interesantă despre Leonardo da Vinci. Anecdot<i este re
dată în toate biografiile artistului şi revine şi în faimo
sul roman a lui Merejkovski. Se povesteşte că în anii 
tinereţii sale Leonardo da Vinci a imaginat un ,<inimal în 
care erau întrunite organe aparţinînd speţelor zoologice 
celor mai felurite, însă aceste organe felurite erau în 
aşa măsură solid':lre în funcţionarea lor laolaltă, încît 
dădeau impresia că animalul trebuie să existe undeva în 
natură ; era plin de viaţă, deşi în realitate nu viază 
nicăieri. în această anecdotă şi în ace'3.stă întreprindere 
la care s-a dedat Leonardo da Vinci apare distincţia între 
natură ca aparenţă, ca manifestare concretă, şi procedeul 
care conduce opera ei. Ceea ce Leonardo da Vînci a imi
tat în construcţia acestui animal fabulos nu era un .ani
mal care există pe planeta noastră, ci era numai felul 
cum procedează natura ca să obţie animale vii. 

Dar nu avem nevoie să recurgem la exemple concrete 
şi anecdote pentru a caracteriza mai de aproape natura 
înţeleasă cc1 procedeu. In această privinţă sînt foarte clare 
conceptele filozofice pe cari le întîlnim în operele unui 
însemnat om al Renaşterii, care a fost Leon B0ttista 
Alberti. 

De numele lui Alberti ne izbim întotdeauna cînd este 
vorba să trecem în revistă idealurile estetice principale 
care .au apărut în Renaştere. L. B. Alberti ca arhitect, 
întocmai ca alţi arhitecţi şi artişti plastici ai Renaşterii, 
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a fost preocupat să fixeze şi regulele teoretice ale artei 
sale. Este o caracteristică a multora din artiştii acestei 
vremi să reflecteze asupra artei lor ; aceştia nu sînt crea
tori inconştienţi, neluminaţi de conştiinţa de sine, ci sînt 
foarte adeseori artişti conştienţi şi artişti savanţi. Această 
trăsătură o întîlnim deopotrivă la Rafael, la Michelangelo 
şi la Di.irer, marele maestru al Renaşterii în Germania. 
O găsim, într-adevăr, şi la Alberti în veacul al XV-lea. 

Scrierile lui Alberti sînt : 1) De cinque ordini archi
tettonici (Despre cele cinci ordine arhitectonice); 2) Pros
petiva; 3) Elementa picturae; şi cartea care interesează 
estetica şi la care se referă expunerile cele mai nume
roase în această privinţă : 4) De re aedificatoria libri 
decem. 

Alberti este mai mult ca oricare un om reprezentativ 
pentru Renaştere, pentru că trăia într-un sentiment de 
intimă comuniune cu natura. Aşa, se citează pe socoteala 
lui panegiricul pe care l-a compus cînd i-a murit căţelul. 
Acest amănunt ilustrează sentimentul de intimă comu
niune cu natura, cai,acteristic pentru toţi oamenii Re-
naşterii. · 

Unul dintre conceptele cari ne interesează c1tunci 
cînd străbatem ideile lui Alberti în legătură cu estetica 
generală şi unul dintre conceptele cari trebuiesc citate 
în ordinea de idei pe care o ating acum este conceptul 
de convenientia, care se mai denumeşte uneori şi con
cinnitas cu o expresiune latinească. 

Convenientia este acea îmbin3.re care se produce între 
elementele natw·ii pentru ca să obţină de la natură im
presiunea realităţii, impresiunea adevărului, este tocmai 
acea normă internă a naturii pe care art3. trebuie s-o 
imite, spre deosebire de imitaţia naturii ca obiect soli
dificat .. 

Alberti nu înţelege convenientia ca ceva dat în mod 
rigid, ci ceva care se realizează treptat în natură ; prin 
urmare, este vorba aci too1niai de procedeul naturii, de 
procedeul cu care natura unifică elementele răzleţe ale 
compoziţiei sale, iar reuşita acestei tendinţe de unificare 
este tocmai frumuseţea. Vedeţi, prin urmare, ceea ce 
consideram într-un exemplu concret în cazul anecdotei 
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lui Leonardo da Vinci revine aci prelucrat într-un con
cept ştiinţific sub numele de convenientia. 

în legătură cu această convenientia avem ocaziunea 
să examinăm un nou exemplu interesant de acea substi
tuire de termeni pe care am mai întîmpinat-o în istoria 
doctrinelor de estetică. Vă aduceţi aminte că la seminar 
am arătat cum între obiectiv şi subiectiv s-a produs o 
substituire de-a lungul veacurilor, încît cee'l ce numeau 
medievalii subiectiv pentru a desemna ceva care este în 
afară de noi şi care poate deveni subiectul meditaţiei 
noastre devine în limbaj modern şi sub influenţa criti
cismului kantian obiectiv - şi dimpotrivă. 

De asemenea, o interesantă substituire am observat 
cînd am urmărit soarta ideii de formă. Pe cîtă vreme 
forma la antici era forma internă (eidos), la moderni 
acest principiu intern se numeşte idee, iar forma devine 
tocmai partea exterioară a fenomenului 3rtistic. Şi aci 
s-a produs o astfel. de interesantă substituire de termeni. 

Cu convenientia se poate. spune că s-a întîmplat ace
laşi lucru. Ceea ce înţelegem noi" prin convenientia este 
ader':lrea la un principiu artificial impus din afară, la 
Albcrti convenientia este tocmai necesitatea interioară. 
Aşadar, noul înţeles se opune radical la ceea ce înţelegea 
Renaşterea prin acest cuvînt. Evoluţia substitutivă este 
evidentă. 

Dacă însă s-a produs această substituire, împrejurarea 
se datoreşte unor momente din istoria filozofiei cari vă 
sînt dumneavoastră cunoscute. Aşa, acest procedeu intern 
al naturii, pe care Alberti îl numeşte convenientia, sea
mănă foarte de aproape cu forma internă a lui Plotin, 
dar seamănă în acelaşi timp cu ideea de physis (natură) 
la stoici, şi anume în înţelesul de însuşiri naturale înnăs
cute şi naturale. Physis înseamnă două lucruri la stoici : 
ceea ce am amintit şi natura ca ansamblu armonios. 

Această distincţie revine către sfîrşitul evului mediu, 
la misticii germani. Aşa, de pildă, la misticul Eckhart 
(1300), care vorbeşte printre cei dintîi despre 1151tura 
naturans si natura natllrata : natura nctturans este Dum
nezeu, natura naturata este creaţiunea. 

Această distincţie între nc1tura nctturans şi natura na
turata se perpetuează, iar noi o cunoaştem m.ai cu seamă 
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din Etica lui Spinoza, dar ar fi o greşeală să se creadă 
că această nomenclatură a apărut mai. întîi la Spinoza, 
pentru că ea este în realitate medievală. 

între timp distincţia reapare la Giordano Bruno, de 
data aceasta cu o coloratură panteistă, care probabil re
vine şi în felul în care se răsfrînge în aplicaţia estetică 
pe care am denumit-o. Natura naturans este Dumnezeu, 
natura naturata este creaţiunea, întrucît este dumnezeire 
desfăşurată, actualiZJată. Lumea aceasta ,este dumnezeire 
trecută din starea de potenţialitate la starea de actuali
tate; Dumnezeu este imanent în creaţiune pentru că 
creaţiunea nu este decît realizarea lui treptată. Cu aceas
tă succesiune şi în cercul acesta de idei panteist al lui 
Giordano Bruno se încadrează, se inserează şi acel pro
cedeu al naturii, pe care Alberti îl numeşte conncinitas, 
pe care Leonardo da Vinci vrea să îl imite în exemplul 
citat. 

Ca o dovadă în plus că Alberti n-'a fost străin de 
toată această tradiţie şi atmosferă filozofică, un istoric 
al esteticei, încercînd odată să caracterizeze procedeul 
naturii fixat în nomenclatura lui Alberti, se serveşte 
tocmai de amintita distincţie, spunînd că Alberti propune 
imitaţia natw·ei naturans, nu a naturei naturata. Această 
c1plicaţie se găseşte într-o carte care este una dintre pu
ţinele care au fost consacrate ideilor estetice ale lui' 
Alberti, şi anume în cartea lui W. Flemming Die BeJ 
grundung der modernen Aesthetik und Kunstwissen
schaft durch L. B. Alberti (lntemeierea esteticei moderne 

· şi a ştiinţei artei ele către L. B. Alberti). Această carte, 
apărută la 1916, a putut face serviciile ei pentru că li
teratura despre Alberti ca estetician nu este prea întinsă, 
~i locul care i se dă lui Alberti în istoriile esteticei este 
foarte neglijat. Chi3r 8roce nu-i acordă lui Alberti în 
istoria sa decît o jumătate de rînd. 

Cartea lui Flemming însă îşi propune poate ceva mai 
mult decît putea să demonstreze. Observaţi că şi titlul, 
!ntemeierea esteticei moderne si a stiintei artei de către 
L. B. Alberti, ':Irată că în afară' de parte~ discursivă, care 
înfăţişează ideile lui Atberti, în afară de găsirea unor iz
voare cum sînt cele care au intrat în mare parte în eon:.. 
tribuţia ideilor sale şi care sînt datorite lui VitnlV, în 
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afară de toate acestea, Flemming crede a putea dovedi că 
bazele criticismului estetic, în sens kantian, se găsesc în 
Alberti. Aceasta alcătuieşte o teză oarecum hazardată. 

Această forţă internă a naturii, procedeul naturii, 
convenientia, n-a .3vut o carieră care s-a opri,t în Renaş
tere, ci a trăit mai departe. Natura naturans a lui Spinoza 
a apărut după o desfăşw,are din cele mai bogate şi mai 
variate în conceptul de elan vital al lui Bergson. Elanul 
vital al lui Bergson privit istoriceşte nu este decît vechea 
idee de physis stoiciană, de eidos platoniciană, de natura 
naturans în sensul misticilor şi panteiştilor Renaşterii, 
este apoi ceva din natura naturans a lui Spinoza. Iată 

· avantajul cercetărilor istorice : ne pun în faţa fenome-
nului că chiar ideile cele mai revoluţionare dintr-o 
epocă nu reprezintă decît moşteniri. 

Pentru caracterizarea unei particularităţi remarc3bile 
a ideilor estetice ale Renasterii este bine să lămurim în 
cîteva scurte cuvinte ce înţelege Bergson prin elanul 
vital, ce es,te pentru Bergson această formă internă care 
străbate creaţiune.3, ca apoi printr-un contrast să scoa
tem într-un relief cu atît mai caracteristic şi mai puter
nic cari sînt însuşirile acestei forţe interne a naturii 
în Renaştere şi cari sînt consecinţele acestei caracteris
tice pentru problema estetică. 
ai-eq~.zis a.zB::> ~u.zaiu! B~JOJ 'IBl~A 1nuB1a 'snds pn::>s 
natura vie, este pentru Bergson iraţională, este adică 
rebelă procesului de raţionalizare, şi aceasta din mai 
multe puncte de vedere. Mai întîi, viaţa percepută c<i 
elan vital rezistă încercării de reducere a necunoscutului 
la cunoscut şi din acest punct de vedere ea este iraţio
nală, pentru că raţionabil înseamnă un lucru care se 
supune acestei operaţii a minţii. Un lucru este raţion3bil, 
printre alte _ trăsături, atunci cînd este reductibil, cînd 
este capabil de a fi, în formele lui originale, redus la 
forme cunoscute. în măsura însă în care realitatea se 
opune acestui proces se spune că este iraţională. Dqr 
viaţa, după Bergson, concepută ca un elan vital, repre
zintă tocmai o astfel de rezistenţă. Viaţa este în adevăr 
un progres continuu, o sinteză neîncetată. Nu putem 
deci să cunoaştem vreunul din momentele ei în raport 
cu nişte momente cunoscute mai dinainte, pentru că 
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atunci ar. trebui să anulăm tocmai ceea cc alcătuieşte 
caracteristica vieţii în fiecare moment, adică plusul crea
tor, adaosul, originalitatea, spontaneitatea. 

· Dar, în acelaşi timp, viaţ'3. este iraţională pentru că 
se revarsă _ peste concepte. Un produs al :riaţionalizării 
lumii este conceptul, dar .viaţa nu se lasă cuprinsă în con
cepte. Conceptele sînt nişte realităţi moarte, peste care 
-viaţa trece mai departe, se răspîndeşte bogat peste mar-
ginile lor. · 

Mai departe, raţiunea presupune totdeauna numai o 
realitate spaţială ; raţiunea lucrează numai cu sp:::iţiul 
şi cu realităţile spaţiale. Lucrul se poate înţelege din 
ca:riacteristicile amintite mai înainte, fiindcă numai spa
ţiul este omogen şi st::itic. Spaţiul fiind omogen, numai 
lucrurile gîndite spaţial pot fi reduse unele la altele şi 
pot fi turnate în concepte statice fără a fi deformate 
in adevărata lor natură. Viaţa însă nu poate fi gîndită 
sp<;1.ţial, viaţa este tempon.lă, viaţa este durată pură ; 
spaţiul este încremenire, este statism ; viaţa e curgere 
nesfîrşită. Dar, întru cît gîndim viaţa în categoria tim
pului,. a duratei pure, şi întru cît nu o putem gîndi în 
categoria spaţiului, în acee'3.şi măsură ea este iraţională, 
deoarece s-a spus că. unul dintre principiile gîndirii ra
ţionale este de a gîndi lumea ca existenţă spaţi,ală. 

In sfîrşit, raţiunea este cantitativă, pentru că canti
tate'3. presupune o însumare de: unităţi omogene. Ganti
tatea de trei este 1 + 1 + _1 şi nimic mai mult. Viaţa 
însă este un progres continuu. 

De aici provine acel ideal al ştiinţelor ca produs al 
raţiunei pe care l-a fixat Kant, care fixează principiul 
că ştiinţele sînt ştiinţe cu adevărat numai în măsura 
în care seamănă cu matematica. Această normă se potri
veşte cunoştinţelor spaţiale, dar nu este un ideal care 
s-ar potrivi şi cunoştinţei vieţii, a cărei natură nu este 
spaţială, a cărei natură nu este omogenă, a cărei n:::itură 
nu e cantitativă, ci a cărei natură este temporală, crea
toare şi calitativă. 

Iată, prin urmare, o serie de trăsături relative la 
car:=icterizarea vieţii concepute ca elan vital, ca forţă in
ternă care străbate natura organică, şi care pune în 
lumină însuşirea generală care înglobează toate aceste 
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trăsături particulare după care viaţJa, elanul vit3.l, este 
o putere iraţională. 

Nu tot aşa concepea însă forţa internă a naturii Re
naşterea. Renaşterea concepea puterea internă a naturii 
ca o putere raţională, nu iraţională ; şi dacă ea ajungea 
la această concluziune - pentru a extrage de aci con
secinţele cele mai interesante în legătură cu dezvoltarea 
doctrinelor de estetică - lucrul se datoreşte unei anu
mite mosteniri din antichitate care în ,acest moment 
lucra încă cu toată puterea. . ' 

Dumneavo:istră ştiţi că pentru Pythagora esenţa lu
crurilor este cantitativă, eşte număr, şi aceasta nu numai 
în sensul că lumea, ca pentru un pozitivist modern, s-ar 
reduce la raporturi cantitative între obiecte, dar în sen
sul unei gîndiri mitice, anume că fundul lucrurilor, qde
vărul ultim al lucrurilor, este numărul. 

Pitagoricienii înţelegeau această stare de lucruri a la 
lettre atunci cînd pretind a cunoaşte că particulele mici 
din care se compune un lucru au o anumită formă geo
metrică .. Aşa, de pildă, pentru pitagoricieni focul este 
tetraedru, pentru că particulele minuscule din c"l.re focul 
este compus sînt tetraedri ; particulele aerului sînt octa
edri, ale apei icosaedri şi ale pămîntului sînt cubi, iar 
forma universului întreg este un dodecaedru, adică acel 
solid de formă regulată care se termină prin douăspre
zece suprafeţe pentagonale egale: Ideea de cosmos are 
două reprezentări : aceea de armonie stringentă şi nece
sară şi, în acelaşi timp, ideea de frumuseţe. 

De ce însă este un dodecaedru universul întreg? -
Pythagora împarte numerele în două: numere finite şi 
numere infinite. Numere infinite erau pentru Pythagora 
acelea cari sînt divizibile prin 2 pînă h unitate ; un nu
măr infinit este 8, de exemplu, pentru că se poat2 îm
părţi cu 2 şi apoi iară cu 2 ; acestea ,sînt numere deschise. 
Există însă numere finite, care nu sînt divizibile prin 2 
din capul locului sau sînt divizibile numai pînă la un 
punct şi de la un punct încolo nu mai sînt divizibile prin 
2. De pildă, numărul 10 este un nwnăr finit, pentru că 
împărţit cu 2 dă 5, iar 5 nu mai este divizibil prin 2. 

De această însuşire q numerelor Pythagora lega o 
seamă de reprezentări, şi printre acestea unele repre-
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zentări morale. Aşa, de pildă, pentru Pythagora nume
rele infinite emu numere rele, nefaste, aducăt01are de 
nenorociri ; numerele infinite erau încărcate de toate 
mac.:ulele pe care spiritul le poate cugeta. Numărul finit 
este însă conform cu sentimentul de viată al antichi
tăţii, care preţuia mai ales finitul, măr,ginitul. Numerele 
finite erau deci cele bune, cele aducăt01are de bine, cele 
fericitoare, cele frumoase, şi atunci universul, întrucît 
este cosmos, armonie deplin închegată şi frumoasă, nu 
po<ite fi decît dodecaedru, pentru că dodecaedrul, avînd 
douăsprezece suprafe_ţe, reprezintă tocmai un număr 
finit, care se poate împărţi prin 2 numai pînă la 3, şi în 
acelaşi timp dodecaedrul are suprafeţele sale pentago
nale, iar 5 este un număr finit. 

lată, prin urmare, cum se manifestă tendinţa către 
finit în această curioasă teorie a lui Pythagora, care trece 
în istoria filozofiei sub ceea ce se numeşte mistica can
tităţilor sau mistica numerelor. 

Universul ca dodecaedru este gîndit nu numai de 
Pythagora, dar şi de filozofii de mai tîrziu cari au stat 
sub influenţa lui Pythagora cel puţin în '3.ceastă privinţă, 
cum este, de pildă, Platon. Cine vrea să cunoască ideile 
lui Platon asupra constituţiei cantitative a universului 
trebuie să citească scrierea sa în care sînt deZJbătute 
aceste probleme, şi '3.nume Timeu. Platon, întocmai ca 
maestrul său, descoperă trăsături numerice pretutindeni. 
Universul întreg este conside!'at de el ca un sistem de 
proporţii armonioase şi _de aceea apare la un moment 
dat această comparaţie foarte interes'3.ntă după care uni
versul trebuie să fie ca un fel de animal mare, posedînd 
un corp frumos, un fel de om cu proporţii minunate. 
lînjversul ca fiinţă vie, proporţionată, frumoasă este una 
dintre ideile acele:1 geniale care cu raze departe proiec
tate dau cugetării lui Platon o uriaşă poezie cosmică. 

Şi atunci, dacă universul este o fiinţă frumoasă, ana
loagă cu omul, atunci s-a pus în mod natural întrebarea 
dacă studiind armonia corpului fiinţei celei mai fru
moase care este omul nu putem să dăm cumva peste 
taina proporţiilor uni\·ersului, · dacă studiind armonia 
corpului omenesc nu cum\·a vom da peste legea de ar
monie a universului întreg. 

99 

https://biblioteca-digitala.ro



Din această sferă de preocupări de mistică matema
iică, din ecest spiritualism a rezultat în antichitate pro
b_lema despre frumoasa proporţie a corpului omenesc, des
·pre ceea ce se numeşte secţiunea de aur. Mai tîrziu, 
cînd s-au scris tratatele antichităţii despre arhitectură, 
arhitectura a fost ~i ea concepută prin an:1logie cu corpul 
omenesc. O secţiune de aur, care era căutată mai înainte 
în proporţiile trupului omenesc, a început să fie căutată 
acum în realizările arhitectonice. Astfel de preocupări 
animă tratatul lui Vitruv. 

iată, prin urmare, o întreagă tradiţie de ordin mistic, 
trecînd prin Platon, o tradiţie care a alimentat scrierile 
filozofice ale antichităţii tîrzii, o tradiţie care ne apare 
acum în Renaştere. Aşadar, cînd L. B. Alberti, în căr
ţile sale, şi mai cu seamă în De re aedificatoria, stu
diază proporţiile arb.itectonice nu face decît să se aşeze 
în seria 1 de cercetări mistico-miatematice ale unei vechi 
filozofii. 

Pentru Alberti trei I sînt principiile care guvernează 
arhitectura, şi anume : ,,numerus", care este proporţia 
aritmetică; ,,collocatio", care cuprinde în sine totalitatea 
raporturilor geometrice din arhitectură, şi este ceea ce 
rezultă din îmbinarea lui numerus cu collocatio, şi anume 
,,finitio", desăvîrşirea. Căutînd să găsească care este nu
merus, collocatio şi finitio în arhitectură, Alberti însă 
nu face decît să dezvolte o problemă ale cărei origini se 
pierd în noaptea veacurilor prime ale dvilizqţiei clasice 
greceşti, in epoca lui Pythagora, în veacul al VI-lea. 

Această tendinţă de a dezvolta opera de artă din cu
noştinţa matematică a realităţii apare IP...ai la toţi artiştii 
de seamă ai Aen<lsterii. ,Aşa, de pildă, este foarte semni
ficativ aforismul şi principiul lui ALbrecht Dilrer în 
Fier Bucher von menschlicher Proportion, apărută la 
1528, în .care afirmă că „Arta măsurătorii este temeiul 
adevărat :11 oricărei picturi". 

Această tendinţă de a întemeia arta pt" cunoştinţa ma
tematică a raporturilor care funcţionează ir. realitate se 
manifestă într-un grad puternic şi la Leon3.rdo da Vinci 
Aşa, după manuscrisele sale şi ~esenele sale postumf:. 

1 în textul de bază : să aşeze seria (n. ed.). 

100 
https://biblioteca-digitala.ro



ştim că preocuparea necontenită a lui Leonardo da Vinci 
a fost de c1 schematiza aparenţele. Găsim în manuscrisele 
sale (publicate de Ravaisson-Mollien) desemne numeroase 
care dovedesc tendinţa de a descoperi s'cheme geometrice, 
cantităţi matematice cari susţin ca un schelet carnea 
aparenţei. 

Este aci procedeul care aminteşte „schematismul" lui 
Kant, observă Chamberlain în himoasa sa carte despre 
Kant, apărută la 1909. Schematismul este' după Kant 
subsumarea unei imagini la conceptul său. O astfel de 
schematizare execută Leonardo da Vinci atunci cînd îl 
vedem reducînd desemnele sale la anumite scheme geo
metrice. Istoria a vrut aşa, ca tendinţa aceasta de cerce
tare a fundului geometric al lucrurilor să revină în is
tori,a artelor, şi rezultatul acestei întoarceri ·1este cubis
mul modern, c3re vrea, parcă, să reactiveze fundul geo
metric al lucrurilor, schema kantiană a r~alităţii, propor
ţiile cari sprijină în sens platonician şi în sens pitagori.,. 
cian aparenţele acestei lumi. · 

Dar fste probabil că această mişc':lre nu se desfă
şoară în legătură cu idealurile Renaşterii. Ceea ce s-a 
dezvoltat în legătură cu idealurile Renaşterii este o 
scriere importantă 3 esteticei moderne, şi anume scrie
rea lui Paul Valery Introclucere în metoda lui Leonardo 
da Vinci. Se găsesc aci observaţii cari nu erau tocmai în 
intentia lui Leonardo da Vinci. Dar din înclinarea ratio
n-'llistă si matematizantă a lui L. da Vinci dezvoltă P

0

aul 
Valery ·norma constructivităţii în artă, o normă care 
este menită să combată arta impresionistă. 

https://biblioteca-digitala.ro



BOUHOURS ŞI IRĂŢIONALISMUh ESTET!@ 

În prelegerea trecută am arătat cum unii dintre este
ticienii Renaşterii, perpetuînd nişt~ vederi pitagoriciene 
şi platoniciene colorate mistic, au ajuns să-şi pună pro
blema dacă nu cumrva s-ar putea degaja raporturile canti
tative din cari frumuseţea este constituită şi în felul 
acesta s-a pornit un curent de matemiatism estetic, care 
ci fost mai puternic atunci, în timpul Renaşterii, dar 
care n-a slăbit nici mai tîrziu. · 

Neglij"l.sem să vă spun rîndul trecut că, în această 
privinţă, o contribuţie interesantă a dat-o un compatriot 
de-al nostru, un diplomat român, dl. Matila C. Ghika, 
într-o lucrare publicată în limba franceză sub titlul 
Esthetique des proportions dans la nature et dans les 
arts. 

Alături de acest curent de m"ltematism estetic se per
petuează, începînd din Renaştere, pentru a ating~ o culme 
mai tîrziu, un alt curent, opus celui dintîi. Dacă curen
tul pe care l-am caracterizat rîndul trecut este prin exce
lenţă raţionalist, curentul despre care trebuie să vorbesc 
acum este mai cu seamă inţionalist. 

Acela care priveşte istoria doctrinelor de estetică din 
apropierea pe care o avem noi acum faţă de acest subiect, 
acela care nu caută să creeze numai perspective largi cu 
riscul de a oropsi .qmănuntele semnificative,. dar care 
încearcă să mear~ă aproape de realitatea vie şi mobilă 

a ide:Jo:·, are OC'c'.ziunea să constate că istor-ia doctrinelor 
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de estetică are o adevărată structură muzicală : teme fe
lurite se împletesc între ele, una dintre ele este repre
zent"ltă într-un moment, alta este reprezentată în mo
mentul următor, şi o astfel de împletire tematică dă, în 
adevăr, dreptul cuiva de a spune că istoria doctrinelor de 
estetică are o adevărată structură simfonică. 

Iată, aşadar, cum, contrapunctîndu-se cu curentul 
raţionalist, un alt curent dezvoltă o veche temă a evu-

. lui mediu. Evul mediu distinsese, într--adevăr, între o 
cunoştinţă clară şi o cunoştinţă confuză. După Abelard, 
care a trăit în veacul 1[al XI-lea şi] al XII-lea, senzaţia 
este cunoştinţa confuză, el însuşi o numeşte „confusa 
conceptio". Sem1aţiile există în stare indistinctă unele 
faţă de celelalte în acel rezervor al inteligenţei noastre 
căruia îi dă el numele de „imaginatio". Ei bine, opera 
raţiunei constă în a degaja senzaţia (confusa conceptio} 
din ansamblul indistinct în care există şi de a o prelucra 
în judecăţi şi în noţiuni. In acest fel senzaţiile, cari exis
tau mai înainte în mod simultan, sînt percepute de minte 
într-un mod succesiv. Prin urmare, trecerea de la cunoş
tinţa confuză la cunoştinţa clară înseamnă, pe de o parte, 
trecerea de la senzaţie la concept, iar, pe de altă parte, 
trecerea de la simultaneitate la succesiune. 

Aceeaşi idee revine la un filozof de mai tîrziu, Duns 
Scotus, -care adaogă .. amănuntul preţios că trecere"3 aceas
ta de la simultaneitate la succesiune, de la senzaţia in
distinctă şi simultană la noţiuni distincte şi succesive se 
face printr-un act de voinţă, printr-o aplicare energică 
şi conştientă de sine a voinţei. htă, aşadar, că psihologia 
evului mediu nu este atît de naivă pe cît se crede de 
obicei. lată cum Duns Scotus stie să cunoască ceea ce 
este fenomen voluntar de ceea· ce numim noi actul 
apercepţiei, pentru că trecerea de la simultaneitate la 
succesiune echivalează cu rezultatul unei aplicări aper
ceptive a spiritului nostru. 

:\şadar, prin contribuţia lui Abelard şi prin contri
buţia lui Duns Scotus se pune în lumină faptul esenţial 
că există două feluri de cunoştinţe : o cunoştinţă clară 
şi o cunoştinţă confuză. Aceste două categorii de cunoş
tinţe vor "3lcătui şi canevasurile pe cari se vor broda două 
curente importante ale esteticei. 
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În adevăr, în măsura în care artei i se recunoaşte o 
funcţiune de cunoaştere, se va accentua în ea uneori 
tocmai cunoaşterea clară, o cunoştinţă asemănătoare cu 
aceea care 9perează în ştiinţă şi în filozofie, şi atunci 
vom avea intelectualismul estetic, ridicat pe bazia formu
lei lui Descartes şi dezvoltat în special în Poetica, lui 
Boileau; dar vom avea şi o altă estetică, după care arta 
'i::i.răşi are o funcţiune de cunoa~tere, însă cunoaşterea 
de care e vorba aci nu mai este clară, ci este o cunoaştere· 
confuză. 

De acest al doilea curent, care are la bază distincţia 
pe care o face evul mediu, urmează să ne ocupăm noi 
-astăzi. Deosebirea dintre cunoştinţ'l. clară şi· cunoştinţa 
confuză · revine la un filozof însemnat din veacul al 
XVII-lea, care de obicei nu e · citat în lucrările de istoria 
doctrinelor de estetică, dar pe care noi _trebuie să-l punem 
aci la locul· său, pentru că contribuţia sa în: această pri
·vinţă sprijină· anumite vederi estetice :tle veacului. 

Vreiau să vorbesc despre distincţia pe care o face 
·Pascal între spiritul de geometrie şi spiritul de fineţe 
(l'esprit de geometrie et l'esprit de finesse). Veţi vedea 
îpdată că ceea ce înţelege Pascal prin spiritul de fineţe, 
pe care îl opune spiritului de geometrie, nu este decît 
cunoştinţa pe care Abelard şi Duns Scotus o numeau 
confuză : în acelaşi timp, este cunoştinţa care a fost con
·siderată caracteristică artei de cîţiva contemporani ai lui 
Pascal. 

Voi citi din cugetările (Pensees) lui Pa8cal paginele 
în care el se aplica a face Deosebirea între spiritul de 

· geometrie şi spiritul de fineţe : 
„Îhtr-unul din aceste spirite i(anume în spiritul de 

geometrie) principiile sînt palpabile, dar îndepărtate de 
întrebuinţarea comună; astfel că. cu greutate întoarcem 
privirea înspre ele, dem.rece ele nu stau în obişnuinţa 
noastră : dar îndată ce întoarcem privirea către ele nu 
pµtem să nu le r~unoaştem; şi ar trebui să avem spiri
tul · cu totul fals pentru a raţiona rău asupra unor prin-
cipii atît de evidente, încît este cu neputinţă ca ele să 
ne scape. 

Dar în spiritul de fineţe principiile sînt în întrebuin
ţ'.:lr'.:'a comună şi în faţa ochilor tuturor oamenilor. Nu 
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este nevoie să le căutăm prea mult, nici să ne 1 facem 
violenţă în această pri_vinţă. Nu este vorba decît de a 
-avea o bună privire, dar de a, avea o bună privire cu 
adevărat ; căci principiile ace~tea sînt atît de fine şi 
într-un număr atît de mare, incit e cu neputinţă c:1 ele 
să nu ne scape în totalitatea lor. Dar o omisiune a 
unui principiu duce la greşală ; astfel, trebuie să avem 
vederea cu totul bună pentru a vedea toate principiile 
şi, în sfîrşit, spiritul drept pentru a nu raţiona în mod 
fols asupra unor principii cunoscute." 

Prin urmare, distincţia pe care o stabileşte Pascal 
.între swritul de geometrie şi spiritul de fineţe constă în 
aceea că unele principii nu fac parte din viaţa practică, 
nu le întîlnim în viaţa de toate zilele, pe cîtă vreme cele
lalte principii coordonează realihtea cea mai obişnuită. 
Unele trebuiesc căutate, celelalte sar în ochi ; unele sînt 
într-un număr mic, celelalte sînt de cea mai mare corn-: 
plexitate; aşadar· - continuă P,p.5cal -'-

,,Toţi geometrii ar fi fini, subţiri, dacă ar :1vea vede
rea bună, căci ei nu raţionează fals asupra unor prin
cipii pe care le cunosc; şi spiritele fine ar fi la rîndul 
lor geometre dacă ar putea să-şi întoarcă privirea lor 
<-ătre principiile neobişnuite ale geometriei". 

Prin urmare, cee:1. ce lipseşte spiritului geometric este 
0 anumită apropiere de viaţă; dimpotrivă, ceea ce lip
seşte spiritului fin este o anumită obişnuinţă a aspectului 
abstract al realităţii ; unul frecventează viaţa, celălalt 
frecventează abstracţiune:1. 

„Ceea ce face, aşadar, ca unele spirite fine să nu fie 
geometre este că ele nu se pot cîtuşi de. puţin orienta 
către principiile geometriei; dar ceea ce face ca geo
metrii să nu fie fini este că ei nu văd ce este în fata lor · 
_şi că, fiind obişnuiţi cu nişte principii netede şi 

0

groso~ 
l_ane c_a acelea ale geometriei şi fiind obişnuiţi a nu ra
ţiona decît după ce ei vor fi văzut bine si vor fi mînuit 
bine principiile lor, ei se pierd în lucrurile de fineţe în 
.·cari principiile nu se lasă aşa de uşor mînuite." 

Este interesantă această punere la punct a lui Pascal 
în care ne arată că disciplinele abstrqcte rămîn neaju-

1 In textul de bază : le (n. ed.) .. 
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torate în faţa complexităţii vieţii. Principiile pe cari le 
cunoaşte spiritul de fineţe „ abia le vedem (on les vois 
a peine), mai ales le simţim decît le vedem; avem greu
tăţi infinite de a le face simţite de către aceia cari nu le 
simt ei înşişi : gceste principii sînt lucruri atît de deli
cate şi de numeroase, încît trebuie un simţ foarte delicat 
şi foarte clar pentru a le simţi, iar a judeca drept şi just, 
potrivit cu acest sentiment, nu înseamnă a le demonstra 
într-o ordine anumită, ca în geometrie, pentru că aici nu 

. posedăm chiar principiile şi a deggja p.dncipiile cari stau 
la baza acestei realităţi foarte diferenţiate şi foarte deli
cate este o întreprindere infinită. Trebuie să vedem din
tr-o dată lucrurile ... " ; se reliefează deci momentul si
multaneităţii. Vă aduceţi însă aminte cum cunoştinţa 
confuză la Duns Scotus era simultană, nu discursivă, era 
privirea de ansamblu a unei multiplicităţi indistincte şi 
de care luam cunoştinţă prin privirea simultană; mb
mentul simultaneităţii revine şi în descrierea spiritului 
fin la Pascal, ceea ce înseamnă că Pascal, cînd hce 
această distincţie, continuă o linie determinată de vechile 
Yederi scolastice. 

„Trebuie să vedem dintr-o dată lucrurile, nu prin 
progres de raţionament, cel puţin pînă la un oarecare 
gnd." Vasăzică, vederea prin raţionament dă o cunoştinţă 
clară; dar pentru a cunoaşte mai bine lucrurile vieţii, 
nu numai abstracţiunile înalte, ne trebuie o privire de 
ansamblu a obiectelor. 

„Este rar ca geometrii să fie fini, şi ca cei fini să fie 
geometrici, din pricină .că geometrii ar vrea să · trateze 
geometric lucrurile fine şi devin ridicoli voind să înceapă 
prin definiţii şi apoi prin principii, ceea ce nu este chipul 
de a proceda în această materie. Nu că spiritul n-ar 
putea să facă acest lucru ; dar îl face în chip tacit, natu
ral şi fără artă, căci expresia acestui sentiment depăşeşte 
pe toţi oamenii, iar sentimentul care este necesar în 
aceste împrejurări nu aparţine decît unui număr mic 
de oameni. Spiritele fine, dimpotrivă, fiind astfel obiş
nuite să judece dintr-o singură vedere, sînt atît de mi
rate cînd li se prezintă propoziţiuni din care nu înţeleg 
nimic şi în cari, pentru a pătrunde, trebuie să treacă 
prin definiţii şi principii foarte sterile, încît ele să nu 
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întîrzie prea mult la detalii c:1re le resping şi le dez
gustă." 1 

Vasăzică, încă o dată afirmată opoziţia între princi
piile celor două categorii de spirite. 

„Dar spiritele false nu sînt niciodată nici fine, nici 
geometre. Geometrii cari nu sînt decît geometri au spi
ritul drept, dar cu condiţia ca să li se explice totdeauna 
prin principii şi prin definiţii ; '3Stfel, ele sînt false şi . 
insuportabile, pentru că nu sînt juste decît în legătură 
cu nişte principii bine luminate. Iar spiritele fine cari 
nu sînt decît fine nu pot avea răbdare de a descinde 
pînă la primele principii ale acestor lucruri speculative 
şi de imaginaţie, pe cari ei nu le-au văzut niciodată în 
lume şi cari sînt cu totul în afară de uz." 

Iată, prin urmare, în aceste cugetări, cari suferă puţin 
de viciul de a fi abia notate, improvizate, de a nu fi 
duse la o preciziune perfectă, afirmată destul de cate
goric deosebirea de procedee dintre spiritul de geometr~e 
~i spiritul de fineţe. Iată, în acehşi timp, în această des
-criere dovada că la Pascal apare ceva din vechea distinc- -
ţie mediev,ală dintre cunoştinţa confuză şi cunoştinţa 
dară, pînă chiar în terminologia pe C'l.re această des
criere o întrebuinţează. 

încercînd să rezum în ce constă deosebirea între 
spiritul de geometrie şi spiritul de fineţe, vom spune că 
pe de o parte spiritul de fineţe se complace în complexi
tate, spiritul de geometrie, dimpotrivă, în simplitate : 
spiritul de fineţe poartă mai ales asupra realului, spiritul 
de geometrie asupra :1bstractului ; spiritul de fineţe este 
intuitiv, spiritul de geometrie este raţional ; spiritul de 
fineţe este simultan, spiritul de geometrie este succesiv. 

Spuneam că pasagiul acesta al lui Pascal are o în
doită imptlrtanţă, întrucît serveşte ca un document al 
.hptului că distincţia din teoria scolastică s-a perpetuat 
pînă în acest ·veac al XVII-lea; are apoi importanţă că 
în vaacul cartezian avem alături de raţiune, al cărei 

1 După „sterilew, textul original continuă astfel: ,,qu'ils n'ont 
point accoutume de voir ainsi en detail - qu'ils s'eu rebutent 
,et s'en clegoutent" (n. ed.). 
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primat şi excelenţă o afirmase Descartes, o q}tă energie 
a inteligenţei noastre, şi anume aceea i[pe] care o desfă
şoară spiritul de fineţe ; şi mai ure importanţa că ne 
dă baza teoriei de cunoastere din care se va dezvolta o 
contribuţie în estetică foa.rte interesantă, a unui contem
poran al său, şi anume a iezuitului Le Pere Bouhou.rs. 

Bouhours a lăsat, printre alte opere, o lucrare· inti
tulată Entretiens d'Ariste et d'Eugene. Această carte era 

• de multă vreme dispărută din librării ; ea a fost reti
părită abia în 1920, într-o colecţie care 1Se numeşte „Col
lection des chefs-d'oeuvres meconnus", care apare la 
Paris, ed. Bossard. 

Adoptînd forma dialogului platonician, Bouhours con
sacră diferite capitole ale acestui lung dialog mai multor 
p1,obleme, ca, de pildă, problemei limbei franceze, pro
blemei spiritului ; în aceste capitole sînt .urnele reflecţii 
care interesează problema noastră ; şi, în sfîrşit, al treilea 
capitol se ocupă de acel fenomen pe care limba îl fixează 
într-o expresiune tipică. Francezii spuneau „Le je ne 
sais quoi", iar italienii îi spuneau „non so che". 

Elx.presiuneCJ., care nu este decît acel „nu ştiu ce" des
pre care vorbeşte poetul nostru Eminescu, are, aşadar, 
o lungă ereditate, este o urmare a lui „non so che" al 
italienilor şi· a lui „je ne sais quoi" al francezilor. 

Aci nu ne mărginim să dăm numai sintez_e foarte 
largi, perspective foarte generale; fqptul că am făcut şi 
altă dată un curs de istoria doctrinelor de estetică mă 
obligă să revin asupra aceleiaşi materii într-un mod mai 
detaliat, aducînd documente, tratînd materia într-un mod 
mai detaliat; atmosfera cursului a devenit mai ana
litică şi de aceea să-mi daţi voie de a spicui cîteva pasaje 
importante din dialogul Ariste şi Eugene. 

Aceşti doi tineri au nişte nume foarte frumoase, sînt 
aristocraţi şi bine-născuţi, după numele lor, şi ei se ocupă 
de nişte chestiuni subţiri ale timpului. Arîste şi Eugene 
vor să pătrundă în firea :1cestui fenomen misterios al 
lui „nu ştiu ce şi nu ştiu cum", ,,non so che", ,,je ne sais. 
quoi". Ariste şi Eugene sînt doi filozofi şi întîlnindu-se 
ei caută să pătrundă în firea simpatiei care îi leagă şi 
care este aşa de rnare încît „aduce suferinţe şi urît atunci 
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cînd sînt separaţi unul de altul şi, dimpotrivă, fericire 
atunci cînd se revăd", cum spune Eugene. 

La ace"3.Stă observaţie, Ariste răspunde : _,,ceea ce spui 
este cu totul adevărat şi în ce mă priveşte simt şi eu 
la fel. Urîtul care mă cuprinde cînd sîntem separaţi, bu
curia pe care mi-o dau convorbirile noastre cele mai 
lungi, puţinul caz pe care îl fac de cunoştinţele noi şi 
puţina grijă pe care o am de .3 cultiva vechile mele obiş
nuinţe sînt în aparenţă efectele unei mari simpatii şi 
ale acelor înclinaţii secrete cari ne fac să simţim pen
tru o persoană un nu ştiu ce (aci apare pentru prima 
oară expresiunea) pe care nu-l simţim cîtuşi de puţin 
pentru o alta." . 

In felul acesta încearcă ei să analizeze p<=' ,,je ne sais 
quoi". Se întreabă dacă nu cumva acest „nu ştiu ce" 
care cimentează legăturo de prietenie dintre oameni nu 
este cllllnva „produsul unei influenţe a astrelor sau pro
dusul rezultat din ascendentul zodiei în care doi ,oameni 
sînt născuţi". Această ipoteză abandonînd-o, ei găsesc 
posibilitatea să înainteze în discuţia lor. 

Fenomenul, fireşte, nu sînt ei cei dintîi care l-au ob
servat. El apare şi la poeţi, şi unul dintre aceşti poeţi 
<:'ste Corneille, care în Rodogune spune : 

Il est des noeuds secrets, il est des sympathies 
Dont par le doux rapport les âm.es assorties 
S'attachent l'une a l'autre et se laisse piquer 
Par ces je ne sais quoi qu'on, ne peut expliquer. 

(,,Există noduri secrete, există simpatii prin care su
fletele se unesc unele cu altele şi se lasă săgetate de un 
nu ştiu ce pe care nu-l pot explica.") 

Dar atracţia care se rezolvă în farmecul acesta mis
terios nu se îndreaptă numai către centrul moral al per
soaPei, ci şi către aparenţa ei fizică : ,,Există un nu ştiu 
Cf' cPre rezultă din înfăţişare-a oam':'nilor, există ceva, prin 
urm::ire, care se arată pe faţa lor". Prin urmqre, este stu
diat pe de o parte sentimentul simpatiei sprijinit de în
suşirile morale a două personagii, iar pe de alta ·spriji
nit de anumite calităţi fizice. In felul acesta Bouhours 
cite:1ză versurile delicate ,ale unui poet pe care nu-l nu
meşte şi care descrie un personagiu în felul următor : 
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Sourtout, il avait une grâce, 
V n je ne sais quoi qui surpasse 
De l'amour les plus doux appas, 
Un ris qui ne se peut clecrire, 
Un air que les autres n'ont pas, 
Que l'on voit et qu'on ne peut clire. 

(,,Avea mai ales o graţie, un nu ştiu ce cu care de
păşeşte iubirea cu cele mai dulci dintre atracţiile .sale, W1 
rîs care nu se poate descrie, un aer pe car~ alţii nu-l au, 
pe care-l vedem, dar pe oare nu-l putem explica.") 

Cei doi filozofi, puşi în faţa fenomenului, reiau pro
blema, acum tipică în filozofia vremii, ,,dacă c_W1oaşterea 
precede iubirea şi dacă nu cumva nu şe întîmplă dim
potrivă, dacă nu cumva iubirea precede cunoaşterea", şi, 
în sfîrşit, ,,dacă nu există iniţiativa de a iubi, ,actul de 
voinţă mai înainte d~ cunoştinţ<i motive~or cari pot să 
sprijine această iubire". Aci se pune :woblema, foarte 
importantă, în legătură cu acest fenomen al primatului 
voinţei. ,,Dacă este astfel, spune Ariste, trebuie să dez
minţim pe filozofii care au susţinut în toate timpurile 
că cunoaşterea precedă iubirea; oăd voinţa nu iubeşte 
nimic c'3.re să nu fi fost cunoscut de inteligenţă," Eugene 
~ste de părerea filozofilor tradiţionali : ,,nu putem să 
iubim fără a cunoaşte; de asemeni, cunoscînd totdeauna 
persoana [pe] ,care o iubim, cunoaştem că este demnă de 
a fi iubită ... dar nu cunoaştem totdeauna ceea ce .face 
să fie iubită", rei'3. Ariste. 

Prin urmare, ştim că trebuie să iubim, ştim că iubim; 
dar nu ştim motivele pentru care iubim această per
soană. Cu alte cuvinte, opoziţia lui Ariste este aşa for
mulată, încît afirmă şi el primatul unui factor iraţional. 
-al acelei simp'3.tii care nu se conduce după motive cunos
cute de persoana care simte vibrînd aceste sentimente 
în sufletul ei. 

Ariste : ,,Da, în aceasta consistă misterul lui nu ştiu 
ce. Natura, întocmai ca arta, are grijă de a ascunde cauzci 
miscărilor extraordinare : vedem o masină, o vedem cu 
plicere, dar nu vedem resortul care ~ mişcă. În felul 
acesta ne dăm seama că cinev<i este demn de a fi iubit, 
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dar nu ne dăm seama de resortul sau motivul care spri
jină această simpatie." 

Mai departe, pei1tru a descrie mai bine fenomenul, 
Bouhours citează o serie de lucrări din poezia italie
ne3Scă, în care expresiunea non so che revine, pentru că, 
în adevăr, aceia care au creat mai întîi, pentru că, poate, 
observaseră mai întîi fenomenul, erau italienii :de la sfîr
şitul Renaşterii. Apoi citează şi din Baltasar Gracian, 
celebrul '3.Utor spaniol. 

A.ceste citaţii sînt interesante pentru că ele ne do.:.. 
vedesc o atmosferă culturală în care sentimentul acesta 
s-a produs şi în care expresiunea este menită să-l 
caracterizeze. Sentimentul acesh trebuia să apară într-o 
cultură foarte diferenţiată, foarte subţire, în care grijile 
vieţii deveniseră n;i.ai mici, în care, prin urmare, se putea 
produce acest -sentiment mai dezinteresat şi în care viaţa 
morală putea să gr;iviteze către categoria aceasta estetică, 
către simpatia aceasta neraţionată. 

În sfîrşit, trecînd mai de.par.te, el observă că „uneori 
sentimentul acesta de atracţie misterioasă, bazat pe nu 
~tiu ce, reuşeşte să capete o formă precisă recunoscînd 
într-o perso<J.nă prezenţa unei însuşiri sau alta ; de pildă, 
fără să putem motiva, ne dăm imedi1at seama că ci.neva 
este inteligent, de o fineţe a spiritului, prin acel nu ştiu 
ce care pluteşte pe ,faţa sa; sau cînd sîntem la curte re
cuno~tem pe rege chiar cind se găseşte în balet, alături' 
de celelalte personagii ale curţii, pentru că un nu ştiu 
ce de măreţie există pe figura sa". 

In sfî1;şit, problema o specializează Bouhours la cazul 
artei, şi aci este pasagiul care ne interesează pe noi mai 
mult : ceea ce alcătuieşte calitatea artistică este, prin ur
mare, un nu ştiu ce ; arta are această atmosferă, este 
atest reflex delicat proiectat peste înfăţişarea ei şi tocmai 
acest reflex îi dă însuşirea de artistic : ,,Acest nu ştiu ce 
aparţine deopotrivă, spune Ariste, atît natul"ii, cit şi artei, 
căci, fără a vorbi despre manierele diferite ,ale picto
rilor, ceea ce ne farmecă în aceste tablouri excelente, în 
aceste statui aproape vii, cărora nu le lipseşte decît cu
vîntul sau cărora mai degrabă însuşi cuvîntul nu le lip-' 
seşte dacă am crede ochilor noştri ; ceea ce ne farmecă 
în aceste tablouri şi statui este un nu ştiu ce inexpli-
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cabil. De asemenea marii maeştri, cari au descoperit că 
nimic nu place mai n'mlt în natură decit ceea ce place 
bine fără să ştii pentru ce, au încercat totdeauna de ,':I. da 
agrement operelor lor ascunzîndu-şi arta, procedeele, cu 
cea mai mare grijă şi cu cel mai mare artificiu. "1 

lată o precizare interes,antă pentru estetţcă : pe cită 
vreme curentul raţionalist, aşa cum îl găsim reprezentat 
în eştetica matematică, credea că poate să întrebuinţeze 
scheme · prestabilite, pe cită vreme el credea că poate 
pătrunde cu rigoarea metodei matematicei în secretele 
frumuseţii, afirmînd că în frumuseţe există un fond raţio
nabil, cap 01bil de a· fi definit prin raţiune şi capabil de 
d fi rezolvat în raporturi cantitative, Bouhours afirmă 
că este ceva inexplicabil, iraţional, în îmrprejurarea fru
museţii. 

Şi nu numai atît, da;, pentru a obţine cu ::idevărat 
frumuseţea în artă, trebuie să •ascundem procedeele, nu 
trebuie să fie nimic transparent din tot ceea ce artistul 
foloseste. 

lată cum se specializează problema aceasta, a hr
mecului inexplicabil. la cazul artei. Dacă ne întrebăm 
care este baza de teoria cunoaşterii care- sprijină această 
vedere, fără îndoială că ea constă tocmai în împrejurarea 
că mai demult, începînd din evul mediu, s-a recunoscut 
existenţ.a unei cunoaşteri mai delicate, dar mai confuze 
şi în tot c~1zul opusă cunoaşterii de care raţiunea se ser
veşte în întreprinderile sale. 

In vremea în care creştea şi se dezvolta conceptul de 
nu ştiu ce, non so che, je ne sais quoi, se mai dezvolta 
un alt concept, şi anume conceptul „gustului". 

Gustul, considerat ca o categorie estetică, este un fel 
de organ al însuşirii acestui misterios „nu ştiu ,ce". Des
pre gust scrie un alt autor cartezi"'ln important, şi anume 
Crousaz; şi scrie, la începutul veacului următor, renumita 
doamnă Dader, traducătoarea lui Homer în limba fran
ceză, în opera sa Essai sur le gout. Dar atît Madame Da
cier cît şi Crousaz nu aduc. o contribuţie însemnată faţă 
de felul ·cum fusese pusă proble1na în împrejurarea lui 
je ne sais qu oi. 

Pentru aceşti autori gustul nu este decît o anticipare 
a raţiunei. Astfel scri"'l Crousaz în Traite du beau (1724) : 
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„bunul-gust ne face să preţuim prin sentiment ceea ce 
raţiunea ar fi aprobat". - gustul ajunge deci mai repede, 
în mod spontan, la acelaşi rezultat la care m.'3.i încet, dar 
cu siguranţă mai mare, ajunge raţiunea. Cu alte cuvinte, 
gustul se deosebeşte de raţiune nwnai prin acceleriaţiu
ne':l mecanismului său; în natura sa intimă rămîne însă 
la fel cu raţiunea, de vreme ce rezultatele lor sînt 
identice. 

Dar „le je ne sais quoi" afirmă însă şi existenţa unei 
energii iraţionale, pentru că "je ne sais quoi", ,,non so 
che" nu este numai un simplu sentiment, ca gustul, ci 
este ceva mai fin, care nu se poate dezvolta în parale
lism cu raţiunea, este anume acea energie din spiritul 
nostru pe care Pascal o numea spiritul de fineţe, în opo
ziţie cu spiritul de geometrie, şi care are o funcţie de cu
noaştere. Această problemă care se dezbate fie în litera
tură, fie în această ordine de scrieri - care, nefiind poe
tice, fiind teoretice, nu aparţin totuşi· marei filozofii 
sistematice - lucrurile acestea trec în curînd în filozofia 
sistematică propriu-zisă. 

In această ordine de idei trebuie citat Leibniz, care, 
într-o scriere din tinereţe, de la 1684, De cognitione, ve
ritate et ideis, distinge între cognitio obscura şi cogn_itio 
clara. Cognitio clara poate fi confusa şi distincta ; cog-· 
nitio distincta poate fi adecuata şi inadecuata. 

Aceşti -termeni, de clar şi confuz, de distinct şi indis
tinct, ne-au întîmpinat şi l':l Descartes, care îi luase ·din_ 
evul mediu. 

Este interesantă această sistematizare a cunoştinţelor 
noastre pentru a găsi care este locul pe care îl ocupă arta 
propriu-zis. Ei bine, cunoştinţa artistică, aceea pe c':lre 
o solicită arta, este clară şi este confuză; este în acelaşi 
timp clară şi confuză - confuzul şi cu distinctul sînt 
două speţe ale clarităţii, aceasta din urmă însemnînd 
numai intensitatea cunoştinţei. Cunoştinţ':l artistică este 
foarte dară, are adică cea mai mare intensitate, însă .este 
confuză, căci lucrurile pe care le putem cunoaşte în 
împrejurarea artei nu le putem distinge bine între ele; 
pentru că nu se mărginesc între ele aşa cum se limi
te':lză noţiunile într-un raţionament ştiinţific. !mi dau 
seama,că un lucru este frumos sau urît, că o pictură este 
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reuşită sau nu, dacă îmi place sau nu, msă ea rămîne 
indistinctă, rămîne confuză, pentru că termenii cari Ia 
un loc alcătuiesc impresiunea de frumuseţe, aceşti ter
meni nu sînt perfect lim1taţi între ei, cum sînt termenii 
unui raţionament în cazul unei cercetări ştiinţifice. 

Cine ar vreq să urmărească ideile de estetică ale lui 
Leibniz ar trebui să recurgă, afară de această scriere din 
tinereţe, De cognitione, veritate et ideis, şi la una din 
cărţile cele mai importante pe care le-a scris, Nouveaux 
essais, în care cunoştinţele iau numele de „mici percepţii" 
sau sentimente. Prin urmare, şi l3. Leibniz în definitiv 
frumuseţea este un fel de anticipare a adevărului. şi 
satisfacţia estetică un fel de anticipare a raţionamentului 
ştiinţific. 

Trebuia însă să apară întrebarea: după cum avem o 
logică, ca ştiinţă a normelor de care ascultă adevărul, 
nu putem face tot o astfel de disciplină pentru aceste 
mici percepţii, pentru sentimente, pentru cunoştinţele 
confuze ? După cum avem o logică a cunoştinţelor clare 
'fi distincte, nu cumva am putea să facem o logică ::i. cu
noştinţelor clare şi confuze ? Aceasta era întrebarea pe 
care o punea filozofia lui Leibniz, aşa cum era sprijinită 
de tot curentul estetic care punea în lumină existenţa 
unei energii sufleteşti deosebită de r.::i.ţiune, a unui pro-• 
cedeu al spiritului mai delicat, mai spontan, de care vor
beşte şi Bouhours, şi Pascal, şi toată .filozofia care per
petuează vechea tradiţie scolastică. 

Pentru că toţi îşi dădeau seama că în ace::i.stă împreju
rare Re găsim în faţa unui fenomen de cunoaştere, atunci 
trebuia să se pună întrebarea: nu cumva se poate cons
trui o ştiinţă analogă cu logica, o logică a sentimentului, 
a percepţiilor mai mici, a lui „je ne sais quoi" ? Ei bine, 
din această întrebare şi din această nevoie apare necesi
tatea unei estetice ca ştiinţă autonomă, şi anume prin 
contribuţia lui Baumgarten, despre .care ne vom ocupa 
mqi departe într-una din prelegerile următoare. 
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BOILEAU, CROUSAZ ŞI DUBOS 

Acum două săptămîni ne•am ocupat despre .raţiona
lismul matematic din estetica Renaşterii. Faţă de acest 
curent de cugetare, potrivit căruia esenţa frumuseţii este 
raţionabilă, în sensul că poate fi redusă la formule ma
tematice, am accentuat în· evoluţia imediată a ideilor 
de estetică curentul iraţionalist, reprezentat în primul 
rînd prin Bouhours, unul dintre teoreticienii acelui cu
rios fenomen estetic pe care el îl denumeşte cu expresia 
je ne sais quoi şi pe care italienii îl numesc -non so che, 
despre care vorbiseră şi unii dintre esteticienii Renaşterii. 

Alături de acestea se propagă însă un curent care la 
un moment dat trezeşte întrebarea d9.că nu se poate con
strui o ştiinţă analoagă logicei, dar care să se preocupe 
de studierea normelor de care se serveşte gîndirea iraţio
nală, şi nu a normelor de care se serveşte gîndirea ra
ţională. 

În felul acesta, :1junsesem să presimţim cum în is
toria e:,teticei în vremea modernă va apărea ·contribuţia 
importantă a lui Alexander Baumgarten. Dacă am trece 
însă la Baumgarten ar însemna că ne grăbim, pentru că 
asupra lui au lucrat şi alte influenţe, ca, de pildă, unele 
influenţe franceze. 

Înainte de a studia cu oarecari detalii contribuţia lui 
Baumgarten, ne vom ocupa -deci de estetica franceză a 
veacului al XVII-lea, apoi de estetica franceză în veacul 
al XVIII-lea. 
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Veacul al XVII-lea francez este domimit de două fi
guri. Una este a lui Bouhours, despre care ne-am l'lcupat. 
Ceea ce n-am spus însă rîndul trecut în legătură cu 
Bohours şi aş vrea să adaog astăzi este că acel concept 
al lui „nu ştiu ce" mai este denumit de Bouhours şi alt
fel, şi anume prin termenul de delicatesse. Aşa încît, 
dacă pentru prima formulare a acestei noţiuni trebuia să 
vă raportaţi la scrierea sa Dialoguri între Ariste şi Eu
gene, pe care le-am analizat în prelegerea trecută, pen
tru analiza conceptului de -delicatesse, fineţe, subţirime, 
trebuie să vă raportaţi la cealaltă scriere care intere
sează problema lui Bouhours : De Za maniere de bien 
penser dans les ouvrages de l'esprit. 

Ce este această delicateţe, despre care yorbeşte Bou
hours ? - Este acel fel al poeţilor de a prezenta lucru
rile care combină adevărul cu falsul, de a înfăţişa adevă
rul sub m'l.Sca falsităţii ; ,,delicatesse" este un artificiu 
abil de care poeţii se servesc uneori ; este, în sfîrşit, acel 
fel de a exprima care conţine mai mult în ceea ce ex
primă, decît în cum exprimă. Expresiunea sugestivă, 
t-xpresiunea care dă mult de gîndit, expresiunea care 
poate evolua în libert::1te în imaginaţia noastră este ex
presiunea delicată. 

Vedeţi, prin urmare, că încă de pe acum se afirmă 
ca o însuşire a frumuseţii artistice sugestibilitatea, aşa 
cum o va face mai tîrziu, cu multă forţă, pentru a o ri
dica la rangul unui principiu general, Fechner, dar şi 
a]ţi teoreticieni ai artelor, şi în special ai poeziei. 

Alături de Bouhours,· care reprezintă curentul ira
ţionalist, înregistrăm însă şi un puternic curent raţiona
list şi poate că acesta din urmă este mai cu seamă repre
zentativ pentru întreaga orient<rre a ideilor estetice din 
veacul al XVII-lea. 

Reprezentantul principal al curentului raţionalist este 
Boileau, a cărui scriere principală este Art poetique 
(1674), dar şi alte scrieri ale sale, ca, de pildă, reflecţiu
nile cu care întovărăşeşte traducerea tratatului lui Longi
nus Despre sublim şi, în sfîrşit, un text foarte important 
deşi mai puţin folosit, prefaţa pe care o adaogă operelor 
sale complete din 1701. 
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Ra.ţionalismul pe care îl reprezintă Boileau e d<"osooit 
de raţionalismul pe care l-am analiv1t acum două săptă
mîni cînd a fost vorba de Leon Battista Alberti şi de ra
ţionalismul matematic din timpul Renaşterii. De data 
aceast'-l avem de a face cu un raţionalism filozofic. 

Izvoarele la care avem să ne raportăm acum nu mai 
sînt Pythagora şi .Platon, cu reprezentarea lor despre\ 
esenţa cantitativă a lucrurilor, ci izvorul curentului pe 
care îl reprezintă Boile'lu este mai degrabă Aristotel, 
acela care a fixat ca însuşire a artei caracterul de nece
sitate pe care mintea noastră îl desluşeşte în ea. 

Aşadar, avem curentul irci.ţionalist, reprezentat prin 
Bouhours, avem curentul raţionalist în sens filozofic, 
reprezentat prin Boileau. De aci înainte oricare teoreti
cian estetic, timp de două veacuri, va trebui să-şi preci
zeze atitudinea sa faţă de _îndoitul punct de vedere pe 
care îl adoptă pe de o parte Bouhours, pe de altă parte 
Boileau. Contribuţia pe care ne-a 1ăsat--o Boileau pri
veşte teoria poeziei, prin mmare este un text de este
tică aplicată la cazul special al literaturii. Cu toate aces
tea, printre '-lmănuntele pe cad ni le poate da relativ la 
genurile literare şi rînduiala acestor .genuri, relativ la 
teoria unităţii şi legitimitatea miracolului păgîn şi creş
tin ş.a.m.d., printre aceste detalii se pot recunoaşte .şi 
anumite lipii, scheme generale, c'-lri interesează estetica 
generală, şi despre acestea trebuie să ne ocupăm acum. 

în scurt, rezumativ, pentru Boileau raţiunea este 
criteriul frumuseţii, şi este criteriul frumuseţii în două 
feluri : întîi, pentru judecare'-l frumosului, în sensul că 
trebuie să apelăm la raţiune pentru a putea distinge 
între ceea ce este frumos şi ceea ce este contrariu fru
mosului ; şi raţiunea e criteriul frumosului în împreju
rarea creaţiei artistice, în sensul că la raţiune trebuie să 
ne adresăm pentru a obţine frumuseţe'-l în artă. 

Est::> adevărat că alături de criteriul raţiunii, care îl 
face pe BoiJeau să exclame că nimic nu este frumos decît 
ceea ce este adevărat (rien n'est beau que le vrai), există 
si un criteriu naturalist la Boileau. BoileCJ.u afirmă în 
~devăr în natură adevăratul obiect al imitaţiei artistice. 
Numai că, după cum s-a observat adeseaori, criteriul 
naturii despre care vorbc~te Boileau nu este n'-ltura ca 
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element iraţional -care ne înconjoară, în sensul în care e 
concepută de noi, modernii, ci natura despre care vor
beşte Boileau este prelucrată, trecută prin raţiune, ana
lizată în elementele ei de necesitate si universalit3.te. 

ln felul acesta, observaţi că Boil~au se aşază într-o 
poziţie destul de deosebită faţă de ceea ce alcătuia sfera 
de t:riterii ale epocii imediat anterioare, şi anume ale 
Renaşterii : nu natura şi nu raţiunea conducea pe artis
tul Renaşterii, ci tradiţia ; ceea ce călăuzea atît pe crea
torul de artă cît şi pe criticul de artă era criteriul confor
mităţii cu modelele excelente ale antichităţii. Aşadar, în 
raport şi în contrast cu Renaşterea trebuie concepută 
contribuţia lui Boileau. Numai că, deşi teoreticeşte 
Boileau se găseşte în acest contrast radical faţă de uma
niştii Renaşterii, practic el coincide cu ei, pentru că şi 
Boileau continuă să susţină că artistul trebuie să se di
rijeze de imitaţia anticilor, pentru că imitaţia anticilor 
reprezintă o normă ale cărei consecinţe sînt încă bine
cuvîntate. Aceasta însă nu pentru motivul că antichitatea 
ar reprezenta o tradiţie puternică, dar pentru motivul 
că anticii au creat o artă adecvată la cerinţele raţiunii, 
.aşa cum continua să fie năzuinţa lui Boileau la această 
epocă. Dar, pe cîtă vreme umaniştii ascultau de regulele 
artei antice, Boileau nu mai vrea să asculte decît de le
gile raţionale cari se manifestă în arta antichităţii. Re
gulele umanistice, acelea cari umpleau tratatele de poe
tică şi de retorică ale epocii, au devenit la Boileau legi 
natural găsite, confirmate, aprobate de raţiune. Regulele 
s-au transformat la Boileau în legi. Importantă şi ~sen
ţială evoluţie. 

Fără îndoială că cineva care a prezidat la această 
PVoluţie, cineva care a influenţat prin spiritul general 
pe care opera sa l-a deg3.jat a fost Descartes, pentru că 
Boileau reprezintă în adevăr un efort analog cu acel.a al 
lui Descartes, anume efortul de a te smulgie de sub pu
teeea tradiţiei, pentru a nu te mai conduce în întreprin
derile spiritului decît lile propriul criteriu al raţiunii tale. 

Aşa încît, deşi textele propriu-zise de estetică în 
scrierile lui Descartes sînt foarte puţine, cu toate acestea 
se poate vorbi de o estetică a lui Descartes, în sensul 
influenţei puternice care decurge din raţionalismul lui, 
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şi poate că estetica modernă este şi ea unul din rezulta
tele cartezianismului, în sensul că to'3.tă estetica modernă 
n-ar fi putut apărea dacă cugetătorii -cari mai înainte, 
erau pentru respectarea oarbă a tradiţiei n-ar fi început 
să se întrebe ei înşişi despre condiţiile realizării fru
museţii. 

Iată, aşadar, ideile esenţiale, cele cari interesează es
tetica generală din opera lui Boileau. în vreme ce regali
tatea lui Boileau era nediscutată, se ridică însă curentul 
iraţionalist, pe care îl reprezintă Bouhours, şi atunci una 
dintre grijile bătrîneţii lui Boileau a fost să se precizeze 
faţă de conceptul nou pe care iraţionalismul îl emitea. 
In prehţa operelor sale complete (1701) încearcă să-şi 
precizeze Boileau poziţia sa faţă de conceptul nescio quid, 
je ne sais quoi, spunînd că „această delicateţă care alcă
tuieşte farmecul operei de artă nu poate consta decît 
dintr-o cugetare adevărată manifestată într-o expresie 
justă". Num'3.i acestea pot alcătui laolaltă acel farmec 
greu de analizat în care unii dintre esteticienii vremii 
au găsit un fundament pentru dezvoltarea iraţionalis
mului estetic. 

Cu toate acestea, deşi raţionalismul lui Boileau este 
destul de puternic, s-ar putea găsi în opera s'1 şi un anu
mit ge1mene de iraţionalism, care converge în mod inte
resant cu iraţionalismul care pornea din tabăra lui Bou
hours. Un germene de adevărat iraţionalism îl găsim în 
opera lui Boileau cu oc'lzia conceptului de sublim, pe 
care îl adaptează după Longin şi pe care îl face să intre 
ca un element de importanţă în structura spirituală a 
idealului literar clasic. 

Ce este sublimul nu se poate spune sau, cel puţin, 
nu se putea spune la epoc'3. în care scria Boileau; dar 
cum se poate manifesta sU!blimul, măreţia sentimentului, 
aceasta alcătuieşte adevăratul subiect al scrierii despre 
sublim a lui Longin şi în acelaşi timp al reflecţiilor lui 
Boile"lu cari întovărăsesc traducerea acestei scrieri a lui 
Longin. · 

Expresiunea cea mai adecvată a sublimului este expre
siunea simplă, expresiunea naivă, este acel fel de expre
siune despre care un exemplu ne dă însăşi „cartea fa
cerii" din Biblie, care, vrînd să exprime gestul cel mai 
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sublim care poate fi închipuit de către mintea omene"lScă, 
al creării luminei, zice : et Deus dirit : fiat lux, et lux 
facta est. ' 

Simplitatea în exprimarea unor sentimente mari de
vine astfel una dintre normele esenţiale ale clasicismului 
şi pe care Boileau o pune în lumină ajutîndu-se de textul 
lui Longin. · 

De ce însă expresiunile naive sînt încîntătoare ? De 
ce produce o bucurie mare sufletului nostru redarea 
simplă a unor lucruri măreţe ? Pentru că, mai întîi; lu
crurile măreţe nu pot găsi în limbajul nostru nimic care 
să le fie egal şi este, prin urmare, preferabil să se re
nunţe de a urca expresiunea pînă la rangul şi demni~ 
fatoo exprimatului ; este mai înţelept să ne resemnăm 
a lăsa expresiunile conştient inferioare exprimatului, ca 
să menţinem contrastul evident între simplitatea expre
siunei şi măreţia exprimatului. 

· Dar o altă pricină a farmecului care se introduce în 
sufletul nostru cînd constatăm felul naiv, simplu de 
red':l.re a· măreţiei constă în împrejurarea că în acest fel 
simplu, naiv sufletul nostru capătă o libertate, un spaţiu 
interior în care se poate dezvolta contribuţia subiectivă 

· cea mai bogată a imaginaţiei. 
Iată, prin urmare, cum conceptul de naivitate, ca un 

concept corel':l.tiv al sublimităţii, reajunge conceptul de 
delicateţe, a cărui. însuşire am văzut că este tot sugesti
bilitatea. Iată, prin urmare, că în sistemul de concepte 
şi de reguli pe care le dă Boileau raţiunea recunoaşte 
·că nu poate să epuizeze totdeaunq conţinutul lucrurilor, 
ci trebuie să se mulţumească cu acel jumătate-exprimat, 
cu clarobscurul, cu sugestivul, tot atîtea valori care ies 
"în afară de sfera raţionalismului propriu-zis, în care 
Boileau credea în alte ocazii că poate închide întrE'g do
meniul frumosului. 

Avem acum, prin urmare, un conspect al celor dou{1 
curente importante cari st<i.u la zorii epocii moderne : al 
curentului raţionalist, reprezentat prjn Boileau, şi al cu
rentului iraţionalist, reprezentat prin Bouhours. De acum 
înainte, în cele două veacuri, în estetica franceză vom 
întîmpina sau teoreticieni care adoptă ir.<iţionalismul lui 
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Bouhours sau pe alţii care adoptă raţionalismul lui 
Boileau. 

Crousaz se aşeaza m curentul raţionalist. El publică 
opera sa Traite clu beau la 1715. Era profesor la acade
mia de la Lausanne, de matematică şi de filozofie. Con
tribuţia S'l în estetică poartă, în adevăr, urmele acestor 
două influenţe, a matematicei şi a filozofiei. Foarte inte
resant este de văzut la Crousaz afirmarea poziţiei· carte
ziene - pe care mai înainte am făcut-o răspunzătoare 
de ap·-iriţia ştiinţei estetice - atunci cînd ajunge să se 
explice asupra motivelor ca-ri l-au condus în cerceta
rea sa. 

Crousaz scrie : ,,am. îndepărtat' din spiritul meu toate 
impresiunile pe care le primisem, pentru a reintra în 
mine însumi şi pentru a mă reduce la noţiuni simple 
si din cele mai incontestabile". Gestul acesta .al interio
{·izării cugetătorului care-şi întreabă raţiunea sa este un 
gest cartezian, iar speranţa că din nişte noţiuni simple va 
pl:.ltea reconstrui domeniul fru:tnuseţii aminteşte ·iarăşi 
metoda carteziană, c-=i.re socotea că poate să construiască 
prin operaţia sintezei întreg universul din principiile 
simple ale realităţii, pe cari le obţinuse mai înainte prin 
operaţia analizei. Momentul concentrării omului condm 
de raţiunea proprie, iar pe de altă parte dm1litatea ana

_ liză-sinteză ca · metodă justă care ne poate îndruma în 
ştiinţă sînt două elemente prin excelenţă. carteziene, 
cari apar şi în această afirmaţie metodologică a lui 
Crowsaz. 

Dar iniţiativa lui Crousaz · mai este interesantă şi în 
altă privinţă : el este unul dintre cei dintîi care iniţiază 
psihologismul în estetică. După cum aţi observat, estetica 
era înainte mai cu seamă .obiectivistă ; întrebarea este
tică era mai cu seamă relativă la însuşirea obiectelor 
estetîce, la structura frumuseţii, la structura ei tehnică 
şi matematică, în tot cazul în cugetarea estetică a epocii 
anterioare era implicată afirmaţia de principiu că ade
.văratul obiect al esteticei este frumuseţea ca o creaţiune 
obiectivă independentă de noi. 

€rous.az observă faţă de acestea că ceea ce numim noi 
frumuseţe nu este decît expresiunea unui raport cu anu
mit~ sentimente ale noastre, că este raportul cu o apro-
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bare a noastră. În modul acesta Crousaz trece în cerceta
rea frumuseţii din domeniul obiectiv in .domeniul subiec
tiv, în sfera raporturilor subiective pe cari le întreţinem 
cu lucrurile. 

La întrebarea, deci, cari sînt însuşirile de structură 
ale frumuseţii, Crousaz dă două răspunsuri, cari nu sînt 
noi de data aceasta, pentru că pentru el frumuseţea esle 
o unitate în multiplicitate, formulă care a apărut h Pla
ton, care a fost interpretată de Sf. Augustin şi reluată în 
vremea Renaşterii, iar pe de altă parte frumuseţea este 
o întocmire finalistă, frumuseţea este o- relaţie dintre 
părţi în vederea unui singur scop. 

E conceptul fimlist al frumuseţii, pe care-l ciştigă 
din studiul arhitecturii şi pe care vrea să-l generalizeze 
la cazurile cele_ mai largi, cele mai răspîndite, aşa, de 
pildă, cînd spune : ,,corpul omenesc este făcut pentru 
a trăi în sănătate, pentru a lucra şi a executa ordinele 
sufletului ; tot ceea ce contribuie la vreunul din <:tceste 
scopuri contribuie, în acelaşi timp, la perfecţia corpu
lui". In sfîrşit, Crousaz face remarca ·foarte importantă 
şi epocală des.pre relativitatea frumuseţii, căci, în ade
văr, clacă frumuseţea nu este decît un reflex al aprobării 
pe care o dăm noi anumitor lucruri, dacă nu exprimă 
decît raporturile unor lucruri cu sentimentele noastre 
şi cum este evident că sentimentele pot fi foarte variate, 
concluzia este că si frumosul trebuie să varieze. Astfel 
se legitimează con~eptul despre relativitatea frumosului. 

În mod general, dacă considerăm contribuţia eşteti
cienilor de 14 sfîrşitul veacului al XVII-lea, putem spune 
că Crousaz se aşază în curentul raţionalist, mai întîi 
pentru că sensul frumuseţii îl descoperă el într-o apro
bare, deci într-un act intelectual, iar în al doilea rînd 
pentru că însuşirile frumuseţii se rezolvă ,după el în 
anumite raporturi' raţionale, cum este, de pildă, unitatea 
în v:1rietate şi adaptarea finală a părţilor unui întreg 
la scopul pentru care este făcut. 

Cealaltă orientare, curentul iraţionalist, îl reprezintă 
cam în acelaşi timp un alt autor, abatele Dubos, autorul 
importantei scrieri Reflexions critiques sur la poesie et 
sur la peinture, apărută la 1719. Cu opera abatelui Dubos 
ajungem într-adevăr în pragul vremilor moderne. Această 
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carte în două volume este o contribuţie estetică foarte 
importantă, pentru că ea conţine aproape itoate afirma
ţiile esenţiale .ale esteticei moderne ; este o carte '3.dîncă, 
este una dintre cele mai însemnate contribuţii ale este
ticei moderne. 

Cari sînt tezele principaie ale acestei lucrări, care 
reprezintă, ce este drept, mai puţin un sistem închis şi 
bine organizat arhitectural decît o seamă de observaţii 
fo"lrte ingenioase, făcute de un om care avea îndoita în
suşire de a ,fi un spirit logic, un spirit filozofic şi în ace
laşi timp un om care se bucurase de o educaţie artis
tică concretă foarte întinsă? In adevăr, în misiu
nile sale diplomatice ,;._ pentru că Dubos a fost diplo
mat - el a .avut ocazia să călătorească mult în Europ'3., 
în Italia, Olanda şi Germania; în toate aceste locuri el 
a fost un observ':ltor pasionat de artă ; a unit gustul pen
tru artă cu· reflexiunea asupra ei, încît opera sa nu re
prezintă preocuparea unui. spirit care de la filozofie se 
îndreaptă spre artă, ci preocuparea unui amator inteli
gent, ':I. unui om care a unit o cultură artistică excelentă 
cu un remarcabil spirit filozofic. 

Cari sînt tezele principale ale cărţii născute şi hră
nite din acest spirit? Mai întîi, putem recunoaşte în 
c1batele Dubos· ceea ce vom numi teoria funcţională a 
zrtei. Abatele Dubos observă că sufletul nostru, întoc
mai ca şi corpul nostru, are nevoie de 3.ct1vitate. Sufletul 
are nevoie de sentimente, de pasiuni, pe care viaţa nu i 
le dă uneori. Şi după ,cum corpul suferă atunci cînd este 
privat de mişcare,· de exerciţiul necesar lui, tot astfel şi 
sufletul suferă atunci cînd îl lipsim de exerciţiul necesar 
în domeniul pasiunilor. Există, spune el, ,,oameni cari 
suferă m'3.i mult de a trăi fără pasiuni decît pasiunile 
i-ar face să sufere". Prin urmare, din această nevoie de 
a trăi viaţa sentimentală, viaţa pasională, apare arta. Nu 
este vorba însă de pasiuni '3.devărate în ,artă; arta nu 
trezeşte pasiuni adevărate, pentru că atunci arta ar fi 
un exerciţiu primejdios, pe care societatea l-ar fi elimi
nat; pasiunile adevărate .;înt purtătoare de consecinţe 

rele, funeste. Arta nu dă p'3.siuni adevărate, ci nişte „pa
siuni artificiale". 
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În felul acesta, cei cari au audiat cursul de anul trecut 
1ş1 dau seama imediat că Dubos anticipează teoria sen
timentelor iluzorii, ceea ce s-a numit în estetic"! ger
rnană „Die Ş.cheingefiihle". Arta nu dă pasiuni adevă
rate, dar dă umbra unor pasiuni, pasiuni artificiale. 

Dar în ce fel poate arta să dea pasiuni artificiale ? 
Prin imitaţie, imitînd obiectele adevărate. Dar în felul 
acesta Dubos ajunge la o consecinţă foarte importantă : 
obiectele şi întîmplările pe cari arta trebuie să le imite 
pentru trezirea acestor pasiuni' artificiale, prin care se dă 
o replică nevoiei noastre de a trăi viaţa pasional, obiec
tele şi întîmplările cari ·trebuiesc propuse imitaţiei ar
tistului trebuie să fie interesante, capabile de a trezi pa
siuni reale, interesante. 

Astfel Dubos este plin de severitate f"lţă de arta pei
sagiului, pentru că peisagiul nu este capabil să trezească 
în viaţă pasiuni adevărate şi nu poate, prin urmare, nici 
trezi pasiuni artificiale în imitaţia artistică. Se produce 
astfel o consecinţă dintre cele mai neaşteptate într-o 
vreme cînd totul pregătea apariţia unui J.-J. Rousseau, 
marele poet al naturii. 

Dar cine este creator ? După aceste indicaţii psiholo
gic-subiectiviste, din punctul de vedere -al contemplato
rului de artă, Dubos trece la punctul de vedere a ceea 
ce noi numim estetic"! obiectivistă, aceea care se pune 
din punct de vedere al producătorului de artă. 

Din acest punct de vedere se întreabă Dubos cine 
este producătorul de artă şi răspunde că este geniul. In
tre însuşirile geniale Dubos recunoaşte însuşirea de 
spon:faneitate ; geniul este spontan. învăţătura poate cel 
mult 1 să-l disciplineze, nu să-l creeze. Geniul este plin 
de facilitate, face cu uşurinţă lucrurile cele mai dificile, 
cari oamenilor de rînd le-ar părea greu de executat, da·că 
nu cu neputinţă. in al treilea rînd, geniul se bucură de 
însuşirea ineităţii, aptitudinea lui este înnăscută. Dar 
deşi geniul este înnăscut, condiţiile în cari se dezvoltă el 
îl pot influenţa ; nu-l creează, dar îl influenţează. Intre 
aceste condiţii Dubos remarcă două speţe : cauzele mo-

I In textul de bază : puţin (n. ed.). 
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rnle şi ambianţa, care este favorabilă sau nu vieţii artis
tice, iar pe de altă parte cauzele fizice sau clima. 

Vedeţi, prin urmare, că Dubos, care anunţă pe atîţia 
dintre esteticienii moderni şi ideile de estetică moderne, 
.anunţă în acest punct pe Taine, care 'l impus teoria in
fluenţei mediului fizic, cosmic, în artă. La Dubos se gă
seşte pentru prima oară afirmată într-un ansamblu mai 
mult sau mai puţin sistematic influenţa climei 9.supra fe
lului geniului artistic şi asupra posibilităţii lui de a se 
dezvolta mai bine. 

În sfîrşit, trecînd la subiectul oare este subiectul prin
,cipal al scrierii sale, şi anume la raportul dintre poezie 
·şi pictură, Dubos ple<J.că de la deosebirea pe oare a fă
'C'Ut-o un teoretician grec al artei, Simonide, şi după care 
poezia este o pictură mută, după cum pictura este o 
poezie vorbitoare, aceeaşi formulă deci care reapare şi 
in Horaţiu în expresia: ut pictura poesis. Observîndu-se 
însă că mijloacele lor sînt deosebite, că identificarea pe 
-c'lre o cuprind vorbele lui Simoni-de sau Horaţiu este gră
bită de vreme ce pictura lucrează în spaţiu, cu raporturi 
spaţiale, pe cînd poezia lucrează în timp, cu durata şi 
mijloacele timpului, constatarea antică putea fi de_[l)ăşită. 
1n felul acesta, Dubos anunţă o contribuţie c<J.re se va 
produce cu cincizeci de ani mai tîrziu, a lui Lessing, în 
-scrierea sa Laokoon sau despre graniţele dintre pictură 
.şi poezie. 

N wnai că această comparaţie este pentru Dubas şi 
prilejul unei valorificări. într-adevăr, comparîndu-le, Du
bos găseşte că pictura este superioară poeziei, de vreme 
ce pictura se serveşte de mijloacele văzului, iar simţul 
văzului este acela care lucrează cu mai multă putere şi 
în mod mai direct asupra sufletului nostru; în al doilea 
rînd, pictura întrebuinţează mijloacele directe ale na~ 
turii, pe cînd poezia num'li simbolul lor. In felul acesta 
-efectele picturii sînt de o intensitate mai mare. 

Am spus (!ă Dubos anticipează pe Lessing. Dar Lessing 
a rezolvat altfel problema, într-un fel superior felului 
,cum a rezolvat-o Dubos, pentru că Lessing arată că nu 
-este posibilitate de comparaţie între poezie şi pictură, 
în sensul unei deosebite valorificări a lor, de vreme ce 
mijloacele şi ţintele lor sînt cu totul deosebite ; încît pro-
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blema de a le compara I pentru a extrage de aci motivul 
preţuirii uneia din aceste arte în dezavantajul celeilalte 
este o problemă naivă, este o problemă rău pusă. 

În sfîrşit, Dubas afirmă că criteriul adevărat în pre
ţuire-=i frumuseţii este sentimentul propriu, un criteriu 
individual care ne aduce aminte de spiritul cartezian, în 
atmosfera căruia se dezvoltă întreaga estetică a vremii. 

În sfîrşit, Oubos observa mai departe că în această 
variet-=ite a sentimentului individual există W1 factor 
care temperează această varietate, care introduce unita
tea în ea şi care îi impune un consens în timp. în felul 
acesta se întoarce împotriva bazelor cugetării lui, trecînd 
de ]a principiul cartezi-=in înapoi la principiul tradiţiei. 

lată în ce constă contribuţia importantă a lui Boi
leau, Crousaz si Dubos. Vom continua în lectia viitoare 
să ne ocupăm ~u restul contribuţiei franceze 

0

în estetica 
veacului al XVIII-lea. 

1 In textul de bază : problema care le compară (n. ed.). 
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ANDRE, BATTEUX, CONDILLAC 

In prelegerea trecută am obţinut din compar.-=i.ţia idei
lor estetice ale lui Boileau cu acelea ale lui Bouhours 
opoziţia dintre curentul iraţionalist şi cel raţionalist în 
estetică, opoziţie faţă de care se precizează poziţia tutu
ror esteticienilor ulteriori. Din acest punct de vedere, am 
şi început să c-=i.racterizăm pe esteticienii cei mai repre
zentativi de la finele veacului al XVII-lea şi începutul 
veacului al XVIII-leia, printre cari cei dintîi analizaţi au 
fost Crousaz şi abatele Dubos. Urmează să continuăm as
tăzi cu acee::işi expunere, pentru ca să trecem în prele
gerea viitoare la înfăţişarea ideilor de estetică în alte 
ţări decît în Franţa. 

Un autor oare trebuie pomenit îndată după Dubas este 
le pere Andre, care publică în anul 1741 cartea sa inti
tulată Essai sur le beau (lncercare asupra frumosului). 
Deşi titlul ne anunţă categoric că lucrarea se va ocupa 
„despre frumos", ceea ce-i lipseşte acestei lucrări este o 
dPfiniţie precisă a frumuseţii, părintele Andre mulţumin
du-se cu consideraţii vagi, . ca, de pildă, aceea în care 
spune că numeşte frumos „ceea ce are dreptul să placă 

· raţiunii şi reflecţiunii prin exc~lenţă, şi aceasta prin lu
mina sau prin justeţea sa şi, dacă ni se permite acest 

. termen - adaugă Andre - prin agrementul său intrin
sec", definiţie care exprimă mai mult entuziasmul pe 
care Andre îl nutreşte pentru aparenţa frumoasă decît 
firea adevărată a acesteia. 
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Mai clar, deşi nu complet, este Andre, după cum veţi 
vedea îndată, atunci cind procedează la clasificarea fe
luritelor înfăţişări ale frumosului. Aşa, de pildă, Andre 
distinge, dintr-un punct de vedere - pentru că în cartea 
lui putem distinge două clasificări ale frumosului -
distinge, dintr-un prim punct de vedere, mai întîi un fru
mos esenţial, care ar putea fi identic cu structura spiritu
ală şi metafizică a lumii. Frumosul esenţial este după 
Andre acela care rezultă din preemrpcnţa spiritului asu
pra corpului şi din recunoaşterea atotputerniciei lui 
Dumnezeu. Apoi un frumos natural, care este indepen
dent pe opinia oamenilor - prin urmare un fel de al
cătuire [pe] care pentru a o înţelege trebuie să o compa
răm cu dreptul natural, pentru că şi acesta este un drept 
independent de opinia oamenilor - şi care ar rezulta 
din însăşi aşez_area firească a lucrurilor, şi, în sfîrşit, un 
frumos instituit, un frumos convenţional declarat [caJ 
atare de către oameni, cum este acela pe care îl înfă
ţişează frumuseţea moravurilor. 

După curu vedeţi, în conceptul de frumuseţe al lui 
Andre, pe care nu poate să-l definească, intră toate ele
mentele vieţii spirituale superioare a omului : frumosul 
este Şi sentimentul religios, şi instituţiile, şi moravurile 
noastre, în sfîrşit tot ceea ce înfăţişează o culme a vieţii 
spirituale omeneşti. 

Fireşte că toate aceste categorii de frumos alcătuiesc 
laolaltă ceea ce s-ar putea numi frumosul inteligibil, care 
alcătuieşte primul termen al unei clasificări făcute din
tr-un alt punct de vedere de către Andte, adică acel fru
mos c':lre este perceput de raţiune întru cit ea este atentă 
la ideile spiritului, spune Andre, şi căruia i se opune 
frumosul sensibil, oare este perceput şi el de raţiune, însă 
întru cit raţiunea este atentă la ideile pe cari ea le pri
meşte de la simţuri, iar acest frumos sensibil este la 
rîndul lui de două feluri : este ,vizibil si este acustic. 

Dar această despărţire a frumosului în inteligibil şi 
sensibil, şi a frumosului sensibil în vizibil şi acustic 
aminteşte, după cum aţi ghicit îridată, o altă clasificare 
renumită în istoria doctrinelor de estetică, şi anume cla
sificarea de la sfîrşitul antichităţii pe care a făcut-o Plo
tin. Şi la Plotin remarcasem - ceea cc trebuie să remg,r-
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căm şi acum cu ocazia lui Andre - extinderea noţiunii 
de frumos la alte obiecte şi manifestări ale spiritului 
dintre cele mai variate. Extinderea noţiunii de frwnu
seţe pînă la limitele spiritului omenesc nimiceşte carac
terul original al frumuseţii şi, ea vrînd să cuprindă atît, 
frumuseţea în realitate se deşartă de orice conţinut. Prin 
urmare, adoptînd clasificarea lui Plotin, Andre adoptă, 
în acelaşi timp, şi dificultăţile inerente ale oricărui idea
lism estetic prea extins şi mişcat de tendinţa de a re
cunoaşte frumuseţea în înfăţişări prea diverse ale spiri
tului omenesc. 

Mai multă folosinţă prezintă ideile de estetică ale lui 
Andre atunci cînd el remarcă - nu cel dintîi, desigur, 
dar în tot c':l.zul cu oportunitate - că frumuseţea se dis
tinge şi prin unitate : unitatea este un aspect caracteristic 
al frumuseţii. Unitatea între părţile componente ale unui 
întreg, unitatea între stil şi materia tratată, atunci cînd 
este vorba în speci':1.1 de literatură, sau unitatea între 
persoane, între lucrurile pe cari ele le exprimă şi între 
tonul pe care îl întrebuinţează ca să exprime aceste lu
cru,ri, unitatea din toate aceste puncte de vedere, şi poate 
~i . din altele, este însuşirea care caracterize:1ză frumu-
~eţea. · 

O problemă a timpului, pe care am întîmpinat-o şi la 
abatele Dubos şi faţă de care trebuia să ia poziţie şi pă
rintele Andre, era ideea relativităţii frumosului. Acesta 
era un factor absolut nou apărut în istoria doctrinelor 
de .. estetică, deoarece pentru mentalitatea clasică şi ceva 
mai bătrînească a lui Boileau relativitate':!. frumosului nu 
era o problemă, raţiunea fiind o putere producătoare de 
frumuseţe şi aceea care conduce aprecierea frumosului, 
chiar atunci cînd ea active:1ză în forma învăluită a gus
tului, gustul fiind conceput ca o anticipaţie a raţiunii; 
ei bine, raţiunea, întru cît este producătoare şi constata
toare a frumosului, trebuie să ajungă vecinic l,a acele':1.şi 
rezultate şi în cadrul ei nu poate rămîne nici un loc 
pentru variaţiunile de gust. 

Jn momentul însă cînd problema capătă o coloratură 
psihologică, cum lucrul se întîmplase la Dubos, şi cînd 
frumuseţea nu este dedt reflexul care reprezintă o. întîl
nire fericită între diferite aspecte CJ.le realităţii şi anumite 
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tendinţe ale sufletului, în momentul în care problema 
este mutată în acest domeniu psihologic, în care frumu
seţea nu este decît o funcţiune · a sufletelor individuale, 
a cărei variaţie în timp este un fapt empiric şi natunl, 
in acelaşi moment se îriţielege că inteligenţa trebuia să 
pună şi problema relativităţii estetice. 

Din acelaşi punct de vedere se pune şi Andre, numai 
că el, care respinge orice disciplină psihologică, nu poate 
să explice această relativit<i.te a frumosului, ci se mulţu
meşte S--'O constate, punînd-o cel mult în legătură cu 
voinţa providenţei. Căci, spune el, după cum providenţa 
a dorit varietatea fizică dintre oameni, tot astfel ea a 
dorit şi diversitatea sufletească dintre oameni, diversitate 
care stă la baza relativităţii noastre în aprecierea :;;i în 
crearea frumosului. 

Acest apel la providenţă, ca pricină răspunzătoare a 
varhţiilor pe cari operele de artă le reprezintă în istorie, 
reprezintă mai degrabă un refuz de a da o explicaţie 
decît o explicaţie oare ar putea să fie primită şi de noi. 

In sfîrşit, Andre, care era un preot şi care trebuia să 
facă în orice împrejurare onoare şi punctului de vedere 
specific al condiţiei sale, ':l.dmite şi un fel de eterogenie 
a frumosului, spunînd că frumosul nu poate să fie numai 
obiectul sentimentului, aşa cum lucrul fusese înfăţişat de 
către Dubos, şi nici al imaginaţiei, cum lucrul a fost în
făţişat de către alţii. Imaginaţia este o nebună, iar sen
timentul este un imbecil, şi, prin urmare, frumuseţe'!. nu 
poate să fie opera uneia sau opera altuia. Faţă de slăbi
ciunile imaginaţiei şi sentimentului trebuie să existe o 
instanţă superioară care să le ordoneze, iar această in
stanţă este pe de o parte r3.ţiunea, iar pe de altă parte 
bunele principii morale cari activează sufletul nostru şi 
cari se însărcinează în opera marilor artişti să îndrepte 
imaginaţia şi sentimentul căh'e ţintele adevărate ale fru
museţii. 

Frumuseţea este, aşCJ.dar, o operă în care colaborează 
deopotrivă sentimentul şi imaginaţia cu raţiunea şi cu 
virtutea. Acolo unde nu ni se dezvăluieşte un cuprins ra
ţional şi moral, frumuseţea este compromisă, nu mai 
avem de-a face cu ea, ci cu pervertirea şi cu · degenera
reCJ. ei. 
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lată, în scw-te cuvinte, cari sînt ideile principale ale 
acestui estetician şi preot şi iată cari sînt mai degrabă 
slăbiciunile acestor idei estetice, pentru că, .în adevăr, 
Andre nu ne face impresia să realizeze un progres peste 
ceea .ce abatele Dubas, un om înzestn.t cu mai mult spirit 
~tiinţific decît el, ne spusese mai înainte. 

. Mai interesant decît el este abatele Batteux. Obser
vaţi că mai toţi esteticienii vremii sînt preoţi, călugări, 
cărturari şi wnanişti ai timpului. Gartea lui Batteux se 
numeşte Les Beaux-Arts reduits a un meme principe şi 
[e] apărută cinci ani mai tîrziu decît cartea lui Andre, 
adică în 1776. 

Lucrarea lui Batteux reprezintă o adevărată etapă 
hotăritoare în istoria doctrinelor de estetică, pentru că 
ea ne scoate în faţă ceva cu care n-am mai avut ocazia 
să :r:,ie întîlnim în trecut, şi .<:1nume un sistem de estetică. 

In trecut, dacă aruncăm o privire sumară, dar cuprin
zătoare, asupra evoluţiei ideilor de estetică, avem de cele 
mai multe ori episoade, din scrieri filozofice mai largi, 
asupra problemei frumosului, avem lucrări consacrate 
unor chestiuni speciale şi tehnice, cq nenumăratele tra
tate de arhitectură sau· de poetică sau de pictură, dintre 
cari unele au existat şi către sfîrşitul antichităţii, dar al 
căror număr a început să se mărească considerabil din 
vremea Renaşterii. O scriere însă care să cuprindă între
gul domeniu al .cirtei şi frumosului, chiar al frumosului 
din af.ară de artă, din natură, şi ca,re să caute să coordo
neze toate aspectele de frumuseţe pe baza unui principiu 
comun care s-ar întrupa în toate, cu alte cuvinte şi cu 
un singur cuvînt, un sistem de estetică, noi n-:im mai 
întîlnit pînă acum şi a fost rolul lui Batteux, un rol pe 
care îl împlineşte în mod onorabil, dacă nu în mod stră
lucit, de a da primul sistem de estetică. 

Era aci însă în definitiv o. consecinţă a cartezianis
mului, a cărui influenţă în ideile de estetică ale veacului 
noi am arătat-o şi în prelegerea trecută. In adevăr, car
tezianismul, propunîndu-şi să găsească principiile simple 
ale realităţii prin operaţia de analiză, pentru ca apoi prin 
opera de sinteză coreh1tivă să construiască complexitatea 
realităţii din principiile simple de la bază, încuraja spiri
tul de sistem. 
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Cartezianismul, proclamînd această metodă, trebuia să 
ducă în domeniul special al frumosului la concluzia că 
se pot crea sisteme de estetică, adică se poate explic':! 
integral lumea frwnuseţii din anumite principii simple. 
Este şi ceea ce Batteux doreşte cînd spune că „toate re
gulele cari erau prescrise pînă acum - tehnica din tra
tatele de arhitectură, de sculptură sau pictură - sînt 
ramuri care ţin de un singur trunchi ; d"lcă am putea să 
coborîm pînă la izvorul lor am găsi acolo un principiu 
destul de simplu, spune el, pentru a fi cuprins deindată 
şi destul de cuprinzător pentru a absorbi în sine toate 
aceste mici regule de detaliu". 

In această simplă propoziţie programatică a lui Bat
teux se afirmă pe de o p"lrte principiul analizei şi al sin
tezei carteziene şi pe de altă parte principiul cunoaşterii 
intuitive a principiilor simple şi [a] fundamentelor ele
mentare, principiu iarăşi caracteristic pentru cartezia
nism. Batteux are meritul de '3. fi ridicat primul sistem 
de estetică, dar executînd această operă· nu face decît să 
dezvolte spiritul cartezian, care, după cum am arătat în 
prelegerea trecută, era activ în estetică încă de mai 
înainte. 

Care este însă acest principiu simplu şi element'3.r pe 
care analiza carteziană, prin abatele Batteux, îl descoperă 
la fundamentul tuturor înfăţişărilor frumuseţii? Este 
principiul imitaţiei. Arta este o imitaţie a naturii, este 
acel „mimesis" aristotelician, căci şi' pentru Aristotel, ·ca 
şi pentru maestrul său, Platon, arta este în primul 1'in<l 
imitaţie. 

Ce fel de imitaţie este arta ? Este o imitaţie a naturii 
frumoase (la belle nature), spune Batteux. Prin urmare, 
principiul simplu şi elementar din care se dezvoltă td'ltc 
regulele speciale şi de detaliu ale frumuseţii este prind-
piul imitaţiei naturii frumoase. · 

Dacă însă întrebăm pe Batteux ce se numeşte natură 
fri.1moasă, atunci răspunsul pe care ni-l dă nu este întot
deauna acelaşi, căci natură frumol:l.să înseamnă uneori la 
Batteux natura elaborată de raţiune, stilizată de ra:ţiun'e, 
natura în care se exprimă caracterul necesar pe c"l.re noi 
l-am dezgrădinat din aspectul lucrurilor; este, cu alte 
cuvinte, natura de care vorbea Boileau şi este, în acelaşi 
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timp, imitaţia qcelei naturi pe care o recomanda Aris
totel artiştilor atunci cînd, comparînd istoria cu poezia, 
stabilea superioritatea celei din urmă pentru motivul că, 
pe cîtă vreme cea dintîi înfăţişează lucrurile aşa cum au 
fost, cea d2 a doua înfăţişează lucrurile cum trebuie să 
fie, în caracterul lor necesar, prelucrat de raţiune. 

Dar r:iatura frumoasă înseamnă la Batteux şi <iltceva : 
înseam1.i\ natura aşa cum apare ea uneori, pentru că în 
rezervori 1.1l ei imens avem forme frumoase şi forme mai 
puţin frumoase. Ei bine, gustul trebuie să conducă pe ::i.r
tist să aleagă ca model al imitaţiei sale numai trăsături 
frumoase ale naturii. 

Rămînea însă o problemă în faţa căreia Batteux nu 
închide ochii, anume problema [pe] care o impune<.1. cu 
toată energia evoluţia contemporană a artelor, îpcepînd 
cu pictura Ţărilor de Jos, prin urmare cu pictura care 
ajunge la culmea ei în veacul al XVII-lea, un curent de 
re3lism oare se generalizează în toată arta, şi în special 
în pictură. Pictorii flamanzi şi olandezi nu ma.i sînt ca 
pictorii Renaşterii, pictori exclusiv de înfăţişări fru
moase; urîtul, caracteristicul şi grotescul se impun ade
sea, ba chiar de cele mai multe ori, acestei producţii de 
c1rtă, care începe în Franţa să se generalizeze cu un veac 
mai tîrziu, anume în veacul al XVIII-lea. Abatele Bat
teux trebuia însă să ia <J.titudine faţă de problema realis
mului în artă : atît de adevărată este propoziţia care a 
condus uneori explicaţiile acestui curs, şi. anume că în 
f<'lurite sisteme de estetică se exprimă idealurile artistice 
ale- timpului şi că nu putem studia evoluţia _sistemelor 
de estetică decît într-o strînsă legătură cu istoria artelor. 

D<J.r să vedem ce răspunde Batteux la problema imi
taţiei urîtului în natură, a obiectelor urîte, problemă care 
scoate în faţă o împrejurare care în pri.mul rînd limita 
constatarea, [pe] care mai înainte o întîmpinam în toată 
generalitatea ei, că arta· ar fi în toate împrejurările imi:.. 
taţia naturii frumoase; 

Batteux observă mai întîi că urîtul este ceea ce în
tr-un fel oarecare poate fi primejdios pentru noi. Imi
taţia obiectelor urîte însă nu mai este primejdioasă. Pe 
de altă parte, emoţia - şi aci reapare un moment din 
ideologia lui :Dubos - emoţia legată de prezentarea unor 
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obiecte interesante este plăcută în toate împrejurările, 
este plăcută chiar şi în cazul obiectelor urîte, numai că 
aci dezagreabilul leg.:1t de caracierul ameninţător al· obiec
telor urîte este limitat, întrucît nu avem de a face cu 
aceste obiecte însele, ci numai cu copia lor. Arta realistă 
care înfăţişează urîtul poate rămîne artă, ea poate fi mai 
dep3.rte plăcută, pentru că întruneşte avantajul de a pre
zenta obiecte emotive tu avantajul de a elimina carac
terul primejdios şi dezagreabil din ele. 

In ce fel ajunge arta la aceste rezultate ? Dîndu-se 
ca atare, 3.rta este o ficţiune care se mărturiseşte că este 
ficţiune. Există în artă două momente : unul care ne în
făţişează copia adevărului, iar altul care ne spune că ne 
găsim totuşi în faţa unei copii. 

După cum vedeţi, în această importantă teorie a aba
telui B3.tteux se găseşte prefigurată teoria modernă a lui 
Komiad Lange, care vedea în dispoziţia estetică ceea ce 
el numea o autoiluzionare conştientă. Aşadar, la între
barea care sînt originele teoriei iluzionismului estetic, aşa 
cum ,îl înfăţişează în spedal Konnd Lange în zilele noas
tre; răspunsul este că ea apare în veacul al XVIIl-lea în 
legătură cu problema „pasiunilor artificiale", cum le-a 
numit Dubas, dar şi cu dubla virtualitate, re:ilistă şi fic
tivă, a artei, aşa cum ea apare, aproape în tennenif lui 
Lange, la abatele Batteux. 

In sfîrşit, o eterogenie a frumosului recuno:işte şi Bat
teux atunci cînd observă că pasiunile pe care uritul le 
tr,ezeşte sînt totdeauna amice, nu duşmane ale înţelep
ciunii. Un fond moral recunoaşte Batteux şi în plăsmui
rea frumuseţii. 

Cu Crousaz, cu Dubas, cu Andre şi cu Batteux am 
denumit pe cei patru esteticieni cari stau sub influenţ'3 
directă a lui Descartes. La lista lor ar trebui, fără îndo
ială, să-l trecem şi pe Bouhours şi pe Boileau; aceştia 
sînt însă poeticieni mai degrabă : conţinutul a:devărat şi 
principal al operei lor este relativ 13 teoria specială a 
poeziei ; numai în anumite detalii şi episoade ale operei 
lor găsim şi afirmaţii generale ':!supra car3:cterului fru
museţii. 

Recapitulînd materia înfăţişată în aceste două prele
geri, pentru a stabili bine în ce constă influenţa carte-
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ziană - acea influenţă care a permis unui istoric al este
ticei care înfăţişe3.ză ideile acestei epoci să-şi intituleze 
cartea sa Estetica lui Descartes, dnd în opera lui Des
cartes se găsesc numai sumare idei asupra frumuseţii -
pentru a justifica vorba de o estetică carteziană este 
neces3.r să recapitulăm, prin urmare, în ce constă această 
influenţă, cari sînt împrejurările cari ne pot permite să 
vorbim despre un cartezianism estetic. 

Prima influenţă. Practica artistică şi judecata artistică 
erau călăuzite în Renaştere de reguli tradiţiol).ale. A ju
deca artistic însemna .a aplic':i. un cod de norme estetice, 
fie că ele veneau de la Aristotel sau de la Vitruv sau 
de la Quintilian sau de la Ciceron. Prin influenţa carte
ziană se renunţă 13. această atitudine sclavă faţă de tra
diţie, pentru a lua o poziţie originală, directă în faţa pro
blemţi frumuseţei. Această confruntare cu problema fru
museţei este o atitudine pe care a solicitat-o cartezia
nismul prin întreaga sa disciplină mintală şi ştiinţifică pe 
nrP a inaugurat-o. 

în al doilea rînd, ideea putinţei de derivare a frumu
seţii în toată varietatea aspectelor ei dintr-un principiu 
simplu am văzut - şi astăzi, şi în trecut - că este re
zultatul aplicării în estetică a metodei analitic-sintetice 

· 01 lui Descartes. 
În sfîrşit, recunoscînd mai la toţi esteticienii aceştia 

un conţinut intelectual raţional al frumosului, putem 
spune că ei se lăsau conduşi de fapt de spiritul cartezian, 
spirit de 1~aţionalism în genere şi spirit care trebuia să 
deschidă ochii cercetătorilor asupra car3.cterului raţio
nalist-intelectualist al aparenţelor frumoase. Iată, prin 
urmare, în ce constă influenţa 1 lui Descartes asupra 
ideilor de estetică în acest veac. 

Trebuie să observăm însă că Descartes, c3. mulţi alţi 
filozofi - şi am spune ca mai toţi -marii filozofi - pre
zintă fenomenul curios - pe care l~am observat şi am 
încercat să-l analizăm si altă dată - fenomenul curios 
al unei ambiv:alenţe. Sî~t mulţi filozofi mari cari îndrep
ţăţesc consecinţe simetric opuse. 

1 ln textul de bază : .importanţa (n. ed,.). 
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Despre fenomenul acest:1, al ambivalenţei filozofilor, 
aş putea să vă dau numeroase exemple, dar, pentru a 
nu intra în discuţii cari ar corupe linia dreaptă a expu
nerii cursului, mă voi mulţumi cu acest unic exemplu 
pe care îl scoate în faţă influenţa lui Descartes în istoria 
doctrinelor de estetică. 

Cartezieni erau şi esteticienii raţionalişti : un Boileau, 
un Crousaz, un Andre; dar cartezieni sînt şi reprezen
tanţii esteticii inţionaliste : un Bouhours, un Dubos. 
Cum se explică această stare de lucruri ? Aceşti gînditori 
sînt cartezieni din punctul de vedere al uneia sau alteia 
dintre influenţele amintite : Boileau este cartezian întru 
cit este raţionalist ; Bouhours este cartezian întru cit în 
intuiţia intimă :1 sufletului care se introspectează declară 
el a găsi criteriul frumuseţii, nu în norme, în regule pe 
care scrierile antichităţii le-ar fi lăsat moştenire. 

Din acelaşi filozof se degajă influenţe profunde şi va
riate şi, valorificînd unele sau altele din elementele moş
tenite, cercetătorii ,pot să ajungă la rezultate cu totul deo
sebite. Această împrejurare :1 bogăţiei variate într-un 
filozof mare este răspunzătoare de ceea ce am numi am
bivalenţa marilor filozofi. 

Veacul al XVIII-lea mai cuprinde, fireşte, numeroase 
scrieri de estetică, şi în rîndul acestora ar trebui să treacă 
scrierile s:1u articolele sau studiile mai largi pe care le 
publică Rousseau, poate unele din paginile lui Voltaire, 
care are un articol consacrat frumosului în dicţionarul 
său filozofic. Însă cercetarea acestor scrieri dovedeste cu 
uşurinţă că aceşti gînditori iau una sau alta dintre temele 
tipice :!.le esteticei vremii, pe care le-am înfăţişat aci 
aproape în întregime. 

Aş vrea totuşi să mă opresc asupra unuia dintre gîn
ditorii veacului al XVIII-lea, care, deşi nu era estetician 
şi scrierea sa nu era afectată problemelor de estetică, 
prezintă totuşi un interes mai deosebit, pentru că inau
gure":lză un capitol nou al cercetărilor de estetică, care 
va fi bogat în consecinţe. Acest g»'l.ditor este Condillac, 
care scrie Essai sur l'origine des connaissances humaines. 

Condillac, după cum ştiţi din istoria filozofiei, este 
reprezentantul cel mai de seamă al senzualismului. In 
Franţa el reprezintă momentul cînd în filozofia franceză 
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intervine :1ltă influenţă pe lîngă cea fundamentală, carte
ziană, anume influenţa engleză a lui Locke. Pentru Con
dillac toate cunoştinţele sînt de origine sensibilă; nimic 
nu există în spiritul nostru care să nu provină din sim
ţuri, iar aceste elemente transmise sufletului nostru prin 
simţuri sînt combinate între ele graţie unei facultăţi a 
sufletului pe care el o numeşte asociaţia de idei. Asocia
ţia senzaţiilor între ele, asociaţia senzaţiilor cu semnele 
cari le manifestă sînt 1 răspunzătoare de toate forrnele, 
chiar de cele mai variate, c:J.re apar în psihologia ome
nească. 

Pornind de la această constatare de bază ajurn.ge Con
dillac să pună şi anumite probleme estetice, şi anume iată 
că asociaţia dintre senz3.ţie şi semnele care o manifestă 
produce. la un moment dat limbajul omenesc. Limbajul 
omenesc este mai întîi un limbaj de gesturi, un limbaj 
activ. Limbajul aotiv este făcut din gesturi, cărora li se 
asociază în curînd exclamaţiile, considerate şi ele c3. un 
fel de gesturi, atitudini ale corpului, ale organismului 
care reacţionează la anumite impresiuni. 

Curînd însă aceste două elemente ale limbajului se 
despart între ele şi atunci vechiul limb3.j de gesturi, de
venit inutil pentru că limbajul prin semne, prin sunete 
articulate şi prin scris i-a luat locul, devine dansul artis
tic. Limbajul de semne reprezintă şi el o &apă din care 
se vor dezvolta creaţiuni artistice. Limbajul sunetelor 
articulate şi semnelor scrise este un limbaj sensibil im
pregn<J.t de multe elemente senzoriale. 

Limba omului _primitiv, a omului proaspăt al civiliza
ţiei, este o limbă mai colorată, scrierea sa este o adevă
rată pictură, iar arta plastică n-ar fi <lecit moştenirea 
acestui prim limbaj de semne; este, cu .:tlte cuvinte, o 
limbă dinaintea civilizaţiei şi independentă de ea. 

Condillac poate n-a văzut toate consecinţele acestei 
vederi şi poate că el nici măcar nu cerea să i se recu
noască meritul - pe care cu dragă inimă i-l acordăm -
de a fi deschis un capitol nou al cercetărei estetice, 
anume capitolul pe care noi îl cuprindem sub numele de 
estetica sociologică. Problema genetică a artei apare ast-

1 Io textul de bază : este (n. ed.). 
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fel mai întîi la Condillac. Dar vederea sa despre artă 
c:1 organ al expresivităţii şi al unei mentalităţi antitetice 
cu civilizaţia este o vedere de o adîncime considerabilă, 
pe care însă în întreaga sa cuprindere o vor înţelege mai 
bine unii din gînditorii aceluiaşi veac, dar în alte ţări, 
o vor înţelege bine un Vico şi un Herder. 

In măsura in care aceste vederi trebuiau să se răspîn
dească, în aceeaşi măsură cartezianismul estetic urma să 
fie lichidat. Frumuseţea şi arta ap:1r în aceeaşi măsură 
ca o expresiune a adîncului sufletesc primitiv, îndepăr
tat de civilizaţie, a subconştientului din om, cum am 
spune noi în termeni moderni, nu a raţiunei s:1le lumi
nate. 

!n felul acesta, dezvoltînd unele vederi pe care Con
dillac le-a întrezărit, dar fără să le adîncească suficient, 
estetica se îndreaptă spre alte ţinte <lecit acelea la cari 
cartezi :1nismul ajunsese. 
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BAUMGARTEN 

ln prelegerea trecută am arătat că unul dintre cîşti
gurile evoluţiei ideilor de estetică în veacul al XVII-lea 
şi al XVIII-lea a fost constatarea faptului că frumuseţea 
reprezintă un moment iraţional; o cunoaştem prin 
energii ir:1.ţionale ale sufletului şi nu o putem rezolva în 
afecte ca să aibă firea raţionalităţii. 

Chiar atunci cînd în ciuda acest1,1i curent reprezentat 
între alţii mai cu seamă de Bouhours şi Dubos se per
petua curentul raţionalist, facultate:1 care era capabilă 
să perceapă frumuseţea era anticipaţia raţiunii, era o ra
ţiune mai obscură, o raţiune pentru care un Crousaz şi 
::1.lţii întrebuinţează termenul de gust. 

Tratînd despre aceste orientări în ştiinţa esteticei, 
aminteam încă de pe atunci de Alexander Baumgarten, 
care trebuia să ducă toate aceste tendinţe [la] ştiinţa mo
dernă a esteticei. Alexander B:1.urngarten este, aşadar, 

unul din marile nume ale ştiinţei noastre. 
S--a născut la anul 1714 în Germania. A trăit relativ 

puţin, a murit tînăr, la 48 de ani, în l 762~ A fost în 
timpul vieţii sale profesor de filozofie la Universitatea din 
Frankfurt '3.n der Oder, o universitate care de atunci s-a 
desfiinţat. 

A scris mai multe lucrări, dar între acelea cari inte
resează ştiinţa noastră este mai intîi mica scriere de la 
1735 intitulată Meditationes philosophicae de nonnullis 
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(Id poema pertinentibus, aş'3.dar o poetică, ridicată însă pe 
un fundament de estetică generală. 

Această scriere ne va servi şi nouă, mai cu seamă în 
C'Xpunerea vederilor de estetică ale lui Baumgarten. 
Această scriere en dispărută din librării, dar acum se 
află din nou, într-o traducere germană care completează 
monografia consacrată estetice~ lui Baumgarten, anume
în cartea lui Albert Riemann Die Aesthetik Alexander 
Gottlieb Baumgartens, .'3.părută în 1928. 

Afară de acest text esenţial, mai avem Aesthetica în 
două părţi : prima apărută în 1750, a doua apărută în 
1758 ; în sfîrşit, pentru adîncirea ideilor estetice ale lui 
Baumg.arten trebuie consultată şi scriere'l sa intitulată 
1\tletaphysica, apărută în 1739. 

Baumgarten era un elev al filozofului Christian Wolff, 
a cărui influenţă a fost foarte mare în Germania în vea
cul al XVIII-le'3.. Kant însuşi, în perioada dinaintea eri
jării criticismului, în perioada precritidstă, sta sub in
fluenţa lui Wolff. Wolff n-a fost· însă autorul unor idei 
noi, ci el a dezvoltat, mai degrabă, a întrunit într-un 
sistem unele dintre ideile cuprinse în filozofia, mai veche, 
a lui Leibniz. 

Leibniz n-a lăsat un sistem de filozofie, de aceea stu
diul operei sale este foarte greu. A lăsat o operă vastă, 
care trebuie cunoscută în întregime pentru a reconstrui 
ststemul său de filozofie. Un sistem complect, care să 
dea într-un ansamblu unitar toate rezultatele speculanţei 
s'3.le, el n~a ajuns să scrie niciodată în viaţa sa încărcată 
de ostenelile unor ocupaţii multiple, pentru că· Leibniz 
n-a fost numai filozoful pe care n cunoaşteţi, dar şi un 
bărbat de stat încărcat cu mari răspunderi. 

Wolff sistematizează, aşadar, ideile filozofice ale lui 
Leibniz; la Wolff întîlnim, aşadar, perpetu'3.tă şi teoria 
centrală a filozofiei lui Leibniz, teoria monadelor. 

Teoria monadelor înfăţişează lumea ca pe o colecţie
de monade, de unităţi spirituale energetice care nu au 
comunicaţie 1ntre ele, dar c'3.re se găsesc într-un raport 
annonios prin voinţa Creatorului; însuşirea principală a 
monadelor este să-şi re,prezinte lumea. Reprezentarea 
lumii rezultă, aşadar, din virtualitatea '3.dîncă a monade
lor, nu din faptul că ele s-ar găsi în relaţie unele cu 
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altele. Vasăzică, monadele pot fi definite şi prin facul
tatea lor de reprezentare. Printre aceste monade există 
una în care reprezentările devin conştiente, ~i această 
monadă o numeşte Wolff, după Leibniz, suflet. Sufletul 
este, aşadar, monada în care reprezentările devin con
~tiente, Reprezentările sufletului sînt însă de mai multe 
feluri : ele sînt m"l.i întîi obscure, atunci cînd nu putem 
să le distingem între ele şi nici să ni le reamintim, adică 
să le recunoaştem în amintire; un exemplu de reprezen
tări obscure sînt acelea ale zgomotului valurilor; cînd 
auzim vuietul mării ri.oi nu putem să distingem între 
zgomotele pe care le produce fiecare val în parte izbin
du-se de ţărm, ci distingem numai totalitatea lor. 

Reprezentările însă mai pot fi clare, "!.nume atunci 
cînd le putem distinge unele de .altele şi ne putem aminti 
de ele; un exemplu de reprezentări clare ni-l dau culo
rile : noi putem să distingem între verde şi între roşu şi 
putem, în acelaşi timp, să ni le reamintim. 

Reprezentările clare sînt la rîndul lor de două feluri : 
sînt distincte atunci cînd nu numai că le distingem unele 
de altele, dar atunci cînd putem să enumerăm însuşirile 
graţie cărora ele se disting ; aş-=i., de pildă, cînd a.m re
prezetltarea unui tigru şi reprezentarea unei pisici nu 
numai că disting între aceste reprezentări, dar pot să sta
bilesc în acelaşi timp însuşirile diferite de dimensiune, 
de culoare, de formă ş.a.m.d. prin care aceste două rer)re
zentări se disting între ele. 

Cînd însă reprezentărilor, deşi sînt destul de puter
nice pentru ca să le putem distinge unele de altele, nu 
putem să le enumerăm însuşirile prin nre ele sînt difc- I 
rite, atunci reprezentările clare sînt în acelaşi timp con
fuze (verworren, cum spune termenul german). 

Reprezentările confuze rezultă din faptul că întrunesc 
un mare număr de însuşiri care, însumînd intensitatea 
fiecăruia dintre ele, produc o intensitate destul de mare 
ca să se impună conştiinţei, dar în care aceste însuşiri 
se întrepătrund între ele într-un fel care face imposibilă 
ent.uner."l.rea caracterelor distinctive care le compun. 

Ei bine, pornind de la această clasificare, Wolff, care 
~i în această privinţă îl urme.iză pe Leibniz, distinge 
între facultatea cognoscitivă superioară şi facultatea cog-
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noscitivă inferioară {facultas cognoscitiva superior et in
ferior). 

Facultatea cognoscitivă superioară este aceea care are 
posibilitatea reprezentărilor clare şi distincte, iar faculta
tea cognoscitivă inferioară este acee'3. care are posibilita
tea reprezentărilor clare şi confuze. 

Reprezentările .clare şi confuze sînt, în acelaşi timp, 
reprezentarea senzitivă a obiectelor; ele nu sînt ceea ce 
Leibniz numea „Zes verites de raison", ci "Zes verites de 
Jait", acelea c<J.ri sînt date într-un mod intuitiv, nu acelea 
pe cari le dobîndim prin raţiunea noastră. De aceea fa
cultatea cognoscitivă inferioară o mai numeşte Baumgar
ten facultatea cunoştinţei senzitive. 

Omul de ştiinţă foloseşte m<J.i cu seamă cunoaşterea 
dară şi distinctă, prin urmare facultatea cognoscitivă su
perioară, adică el îşi propune să distingă între lucruri, 
apoi să analizeze cunoştinţa lucrurilor în: aşa fel încît 
să-şi dea seama şi de însuşirile speciale prin cari repre
zentările lucrurilor diferă între ele. 

Artistul ţinteşte către cunoaştere:1. clar-confuză, către 
reprezentarea senzitivă. Cunoaşterea confuză, am spus, 
trebuie să fie şi clară, şi Baumgarten, care reia toate 
aceste idei, distinge între două feluri de clarităţi : există 
t> claritate intensivă, obţinută prin distincţia însuşirilor 
componenfr, dar există o clarit8.te extensivă, definită prin 
multiplicitatea însuşirilor pe cari reprezentările le cu
prind. Numai acestea din urmă sînt artistice. 

Prin urmare, atunci cînd vorbeşte de reprezentările 
artistice, Baumgarten scoate în relief din firea lor două 
însuşiri : m'-li întîi, aceea de a fi confuze : ne reprezintă 
un tot în care elementele se întrepătrund; altă însuşire, 
,aceea de a fi clar-extensive prin multiplicitatea mare a 
însuşirilor pe cari aceste reprezentări le cuprind. 

Dar iată că reprezentările confuze şi în acelaşi timp 
c•xtensiv-clare sînt în qcelaşi timp şi individuale. într-a
devăr, reprezentările clare şi distincte sînt pure abstrac
ţiuni, ele reprezintă tipuri generale ale lucrurilor; repre
zentările artistice confuze si extensiv-clare sînt totdeauna 
individuale. Astfel ajung~ Baumgarten la remarcabilul 
rezultat că obiectul adevănt- al reprezentării artistice este 
individualul. 
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Intrînd în oarecari detalii am putea enumera cari sînt 
speţele de reprezentări senzitive, prin urmare indivi
duale, prin urmare confuze şi extensiv-clare, prin urmare 
cunoscute de facultatea cognoscitivă inferioară. Aceste:1 
sînt de mai multe feluri : . 

Sînt mai întîi senzaţiile sau, cum le numeşte Baum
gar,ten folosind terminologia care circula în veacul al 
XVIII-lea, ,,ideae sensuales", prin urmare acelea pe care 
le căpătăm prin simţuri. 

Sînt apoi afectele, sentimentele în caracterul lor cel 
mai general. Această trecere a afectelor printre repre
zentările artistice nu trebuie să ne surprindă, pentru că 
deja un Dubos în tratatul său ne arătase că adevăratul 
obiect :11 intuiţiei estetice este sentimentul. 

Vedeţi, dar, că Baumgarten, care gravita încă în sfera 
unei psihologii intelectualiste, concepe afectele ca pe 
nişte elemente ale vieţii intelectuale, ca nişte reprezen
tări, şi anume ca reprezentare confuză, nu însă distinctă, 
a unor lucruri cari pot fi primejdioase s·:1.u folositoare in
tereselor celor mai largi ale vieţii noastre. 

Reprezentări artistice mai sînt apoi ceea ce el nu
meşte phantasma, adică ceea ce în termenii psihologiei 
moderne am numi reprezentări, prin urmare imaginile 
unor lucruri obţinute de con.ştiinţă chiar îri absenţa lor. 

Dar în afară de reprezentările a:cestea, de phantasma, 
Baumgarten mai distinge o serie de reprezentări artistice, 
adică ceea ce el numeşte figmenta, ,:1dică ficţiuni, şi aci 
apare un moment foarte important. 

Psihologia pînă în pragul veacului al XVIII-lea nu 
cunoştea decît una din formele im~inaţiei, şi anu.ne 
imaginaţia reproductivă. Oricît de curioase ne-ar părea 
nouă lucrurile, deoarece conceptul imaginaţiei ·crea'coare 
este curent pentru noi, de abia m veacul 01 XVIII-Jea 
ajunge să se define:1scă în conştiinţa omenească existenţa 
unei facultăţi a cărei funcţiune este să întrunească ele
mentele unor reprezentări mai vechi în combinaţii noi. 
Acestea sînt figmenta, cum le numeşte în latineasca sa 
Baumgarten. 

Aceste figmenta pot fi de mai multe feluri : ele pot 
fi utopice, atunci tînd cuprind însuşiri contradictorii ; 
aceste ficţiuni utopice le exclude· din c:1drul esteticei, 

143 

https://biblioteca-digitala.ro



pentru că fiind contradictorii nu pot fi reprezentate, nu 
pot alcătui obiectul unei reprezentări şi, prin urmare, în 
acelaşi timp, nu pot alcătui obiectul reprezentării ar
tistice. 

Alte ficţiuni sînt acelea pe care le numeşte figmenta 
vera, care există în realitate, care există de fapt. 

Altele sînt figmenta heterocosmica sau posibile. Fig
mentele eterocosmice nu există în realitate, sînt în aforă 
de acest cosmos, dar însuşirile lor nu sînt artifici':lle, nu 
sînt contradictorii şi, prin urmare, artistul le poate între
buinţa. E.ste foarte interesant conceptul de ficţiuni ete
rocosmice, care ne aminteşte ceva din teoria iluzionis
mului estetic din veacul al XVIII-lea, aşa cum ,:l apărut 
la Dubos şi la Batteux, pentru că aceste ficţiuni, produse 
ale imaginaţiei creatoare, sînt acelea cari puteau să ofere 
bazq irealităţii sentimentelor. 

In sfîrşit, ficţiunile pot fi şi de alt caracter. Ele se 
numesc atunci divinationes şi reprezintă o anticipare 
asupra procesului realităţii. 

Iată, deci, sensationes, afecte, ficţiuni (utopice, ade
vărate, eterocosmice şi divinationes), iată o serie în ade
văr interesantă de reprezentări senzitive, obiect al fa
cultăţii cognoscitive inferioare, energia estetică a sufle
tului prin c>xcelenţă. 

Filozofia mai veche cunoştea o facultate cognoscitivă 
superioară. Şi pentru dirijarea acestei facultăţi cognosci
tive superioare exista o ştiinţă norm-=i.tivă, o ştiinţă care 
fixa regulele de care această facultate trebuie să se con
ducă ca să ajungă la termenul său imanent, la cunoştinţa 
adevărului, şi această ştiinţă era logica. 

Intreb-:i.rea care apăruse şi la alţi gînditori, dar că,reia 
abia Baumgarten îi răspunde într-un mod sistematic, este 
dacă nu cumva se poate construi o ştiinţă analoagă cu 
logica care să studieze facultatea cognoscitivă inferioară. 
Ei bine, această ştiinţă devine h Baumgarten estetica. 

In conformitate cu unele idei mai răspîndite ale 
timpului său, Baumgarten socoteşte că facultatea cog
noscitivă inferioară nu este decît o anticipaţie sau o pre
paraţie a facuităţii cognoscitive superioare. In adevăr, 
Baumgarten citează exemplul egiptenilor, cari îşi fixau 
inţelepciunea în scrierea hieroglifică, o scriere sensibilă, 
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oferită simţurilor noastre, sau citează exemplul druizilor, 
cari îşi cîntau în poeme maximele înţelepciunii lor. Arta 
grecilor, a egiptenilor şi poematica druizilor nu este .decît 
un fel de anticipare a acelui exerciţiu care în civilizaţia 
noastră va fi de o ordine raţională şi care se va depune 
în filozofie şi în ştiinţă. 1 

Nu există însă o trecere de la cunoştinţa obscură şi 
anticipatoare către deplina lumină a raţiunii? ,,Natura 
non facit saltum ex obscuritate in distinctionem", ob
servă B<mmgarten, sau, în altă parte : "ex nocte per au
roram meridies" (miezul zilei înaintează din noapte prin 
auroră). 

Ei bine, forma auror,ală de cunoaştere, în care se 
anunţă lumina şi căldura puternică a amiezei, dar în care 
se simte ceva din palorile şi răco-:i.rea nopţii, este forma 
de cunoaştere pe care arta ne-o rezervă, de aceea este 
justificat termenul pe care Croce îl instituie - în legă
tură strînsă cu termenul lui Baumgarten - ,[vorbind] 
despre artă ca forma aurorală a cunoaşterii omeneşti. 

Anticii aveau şi ei o clasificare a reprezentărilor, 
anume în două: prima grupă o numeau „aisthetica", a 
doua noetica". Reprezentările noetice erau reprezentă
rile raţiunii, tipurile abstracte ale lumii ideale, iar cele 
aisthetice erau cele perceptive, intui<tive. Dezvoltînd 
acest termen (aistheta, aisthesein = a percepe) ajunge 
Baumgarten să creeze numele de estetică pentru şti
inţa analoagă cu logica a 1acestei facultăţi cognoscitive 
inferioare, senzitive, confuze şi extensiv-clare. Titlul apare 
pe o carte despre filozofia frumosului de-abiq la el, 
anume cu ocazia marei lucrări intitulate Aesthetica de 
la 1750-1758. 

Mai înainte se întrebuinţau alţi -termeni : tratat des
pre frumos, încercare asupra gustului şi în mod m'li 
special scrieri despre poezie, arhitectură, pictură ş.a.m.d. 
Baumgiarten este acela care pentru prima oară ne dă
ruieşte un cuvînt care să desemneze în mod unitar aceas
tă ordine de preocupări. 

Cu aceasta însă n-am definit tot cuprinsul noţiunei 
de frumuseţe la Baumgarten, pentru că, după ce Baum
~-ar:ten ne-a definit frumosul ca obiectul unei cunoştinţe 
mferioare, el adaugă că frumuseţea este cunoştinţă sen-
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zitivă sau, într-o formulă care .variază pe aceast3, dar 
care complică puţin opera de interpretare, el mai nu
meşte frumuseţea în altă parte perfecţiunea cunoştinţei 
senzitive. Încît, întrebîndu-se ce este frumuseţea în de
plina accepţiune a termenului, întîmpinăm h Baumgarten 
două definiţii : frumuseţea ca perfecţirmea cunoştinţei 
senzitive şi ca cunoştinţa senzitivă a perfecţiunii. 

Cele două formule afirmă nişte accepţiuni deosebite 
între ele : o dată se afirmă că, cu ocazia frumuseţii, avem 
o cunoştinţă perfectă, altă dată ni se afinnă că cunoş
tinţa ocazionată de 'frumuseţe are ca obiect perfecţiunea, 
ceea ce, fireşte, nu este acelaşi lucru. 

Perfecţiunea pentru Baumgarten ca şi pentru toţi 
filozofii veacului era unitatea în varietate, prin urmare, 
în măsura în care frumuseţea este cunoştinţa senzitivă 
a perfecţiunii, putem spune că frumuseţea este unitatea 
în varietate, întru cit se manifestă în nişte aspecte sen
sibile, oferită de facultatea de cuno3ştere sensibilă. 

Ce poate însă să însemne cealaltă formulă a lui 
Baumgarten, după care frumuseţea nu este numai cu
noştinţa perfecţiunei senzitive, dar şi perfecţiunea cu
noştinţei senzitive ? :A cunoaşte unitatea în varietate 
înseamnă în acelaşi timp a cunoaşte unitar, a domina o 
varietate, g_ te ridica peste ea, a reuşi s-o unifici. Cu
noaşterea frumuseţii, este, din acest punct de vedere, o 
cunoaştere perrrectă. Cele două definiţii ale lui Baum
garten, care au dat uneori de lucru comentatorilor săi, 
pot în realitate să stea foarte bine un:a alături de alta. 

Prima din aceste definiţii, anume aceea că frumuseţea 
este perfecţiunea cunoştinţei senzitive, a fost numită încă 
de Schiller drept definiţia raţional-subiectivă a frumu
seţii sau, cum o defineşte un interpret modern al lui 
Baumgarten, ea este definiţia funcţional-logică a frumu
seţii. Ceea ce în adevăr ni se afirmă în .definiţia frumu
seţii ca perfecţia cunoştinţei senzitive este mai ales ca
ractE'rul său funcţional. Aci se defineşte nu atît frumu
seţe'l ca un aspect detaşat de mine, ci frumuseţea este 
definită prin factorul subiectiv pe care ea îl solicită, şi, 

prin urmare, definiţia obţinută în aceste împrejurări poate 
fi într-adevăr denumită definiţia funcţională. 
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Cealaltă definiţie a .frumus~ţii, ca cunoştinţa senzitivă 
a perfecţiunei, o numeşte Schiller definiţia raţional
obiectivă a frwnuseţii, pentru că din acest moment este 
scoasă în evidenţă frumuseţea ca un aspect obiectiv, ca 
un aspect detaşat de noi. 

Facultatea ,cognoscitivă inferioară -~cultă de unele re
guli pe cari această vari~tate a logicei, estetica, trebuie 
să le pună mai bine în evidenţă. După cum avem în pro
cesul raţiunei obligaţia de. a uni reprezentările noastre 
după anumite principii fund'l.mentale, principiul identi
tăţii, al contradicţiei şi al terţiului exclus ş.a.m:d., tot 
astfel există 'şi o serie de reguli cari conduc felul în care 
facultatea cognoscitivă inferioară uneşte între ele repre
zentările sale. Aceste legi fundamentale ale facultăţii 
cognoscitive inferioare, an'l.loage cu regulile care deter
mină operaţiile logice ale minţii, le numeşte Baumgar
ten „analogon rationis" (analogul raţiunii). 

Numai că printre acestea sînt unele reguli ale logicei 
pe cari logica estetică, estetica, nu le· m"li respectă, aşa 
încît ceea ce reţine din principiile raţiunii logice este
tica este numai acel principiu foarte general pe care îl 
subînţelegem noi atunci cînd vorbim de felul de proce
dare al naturii. 

Ne întîmpină aci o idee pe care am mai întîlnit-o şi 
,<1ltă dată în istoria doctrinelor de estetică. Ceea ce pro
pune ca obiect al imitaţiei estetice Baumgarten nu sînt 1, 
aşadar, înseşi procesele raţiunii aşa cum sînt reflec
tate de conştiinţă, ci acea procedare generală şi formală 
a naturii despre care vorbe'l. un Alberti atunci cînd preg
nează termenul de „concinitas" sau la care se gîndea 
Leonardo da Vinci dnd construise un animal din mem
brele cele mai felurite ale speţelor zoologice şi cînd avea 
conştiinţa că construieşte un anim'l.l viabil, care ar pu
tea să existe în realitate. Imitarea procedeelor -pe care 
le întrebuinţează natura este obiectul adevărat al imi
taţiei estetice. 

Acestea sînt în trăsături generale ideile principale 
ale esteticei lui B3.umg.arten. Putem acum să aruncăm 
încă o privire asupra lor, pentru a desprinde cîteva ca-

1 în textul de bază : este (n. ed.). 
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racteristice cu totul generale şi oare fixează ol'iginali
tatea contribuţiei acestui estetician. 

Mai întîi, trebuie să recunoaştem că un merit al lui 
Baumg':lrten este acela de a fi rupt cu desăvîrşire cu 
teoria realiS101ului naiv în artă, şi anume aceasta în le
gătură cu interesanta idee a ficţiunilor eterocosmice. 
Aşadar, reprezentările pe cari arta le foloseşte nu tre
buie să fie, după Baumgarten, nicidecum adevărate, fig
menta vera., Arta nu este nicidecum supusă principiului 
imitaţiei clare a realităţii, arta poate să construiască plăs
muiri noi, deosebite de acelea pe cari le cunoaştem din 
cuprinsul realităţii. Arta este o realitate nouă, adaosă 
realităţii acesteia pe care o cunoaştem, arta este o lume 
nouă, este o realitate eterocosmică. Pasul este foarte im
portant şi nimeni dintre esteticienii înaintaşi nu-l făcuse. 

Dar Baumgarten reuşeşte să se 1idice peste realismul 
naiv şi cu ocazia fixării principiului că arta trebuie să 
imite numai principiul formal, felul de procedare al na
turii, şi nu procesele de fapt, aşa cum ele sînt aduse la 
nngul unei cunoştinţe distincte de raţiune. 

1n prelegerea trecută, cînd am stabilit ci:i.racterul di
ferenţei dintre teoria lui Boileau şi Bouhours, am sta
bilit faptul că două sînt curentele printre cari se vor 
dirija teoriile ulterioare : pe de o parte, curentul raţio
nalist, pe de altă parte, curentul iraţion<J.list. Spuneam 
atunci că orice estetician ulterior lui Boileau şi lui Bou
hours va trebui să-şi precizeze poziţiunea sa prin ci'?
tigarea unei situaţii proprii · faţă de această dualitate. 

Ce putem spune din <J.cest punct de vedere? Oare este 
situaţia proprie a lui Baumgarten ? Aderă el la raţio
nalism ? Aderă el la iraţionalism? Trebuie să spunem 
că estetica lui Baumgarten ne face mai mult impr;.sia 
unui sistem raţionali.sit. l\liqi întîi prin faptul că facultatea 
cognoscitivă inferioară este socotită numai ca o antici
paţie şi preparaţie a facultăţii cognoscitive superioare, 
aşa cum a fost cazul în exemplele cu ş_tiinţa egiptenilor 
·şi druizilor, care anticipeqză ştiinţa filozofilor raţionali~ti 
moderni. 

Dar sistemul lui Baumgarten este raţionalist-intelec
tualist şi pentru motivul că el fixează ca scop al artei 
nu stimularea unor sentimente, cum lucrul fusese făcut 

H8 

https://biblioteca-digitala.ro



de Dubas, ci un scop de cunoaştere ; arta este pentru 
Baumgarten prilejul unei cunoştinţe. 

Contrqstul acesta se va perpetua şi de aci înainte, şi 
pentru o bună orientare şi o bună adîncire a istoriei 
esteticei este folositor să-l reţineţi totdeauna în minte : 
totdeauna va valora caracteristica unei estetici ca senti
mentalistă sau ca intelectualistă. Baumgarten este m'ili 
cu seamă un intelectualist. 

Arta este prilejul unei cunoştinţe, pentru el, însă al 
unei cunoştinţe inferioare, care pregăteşte şi anticipează 
pe cea superioară, împrejurare care dă o dată lui B3.um
garten prilejul unei intervenţii cu totul neaşteptate, 
anume Baumgarten îşi cere o dată scuze de a se ocupa 
de facultatea cognoscitivă inferioară, ca şi cum demni
tatea obiectului ar putea să contamineze demnitatea cer
cetării. Este o curioasă confuzie între rangul obiectului 
şi rangul cercetării. Noi nu împingem pudoarea teore
tică pînă la punctul de a cere iertarea 1auditorilor sau 
cititorilor pentru faptul că ne ocupăm de estetică, pen
tru că ştiinţa este ,aceeaşi în demnitatea sa oric3.re ar fi 
rangul obiectului pe care îl ia în cercetare. 
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ESTETICA ENGLEZA ÎN SECOLUL AL XVIII-LEA 

Am expus în prelegerile trecute dezvoltarea doctri
nelor de estetică în F1,anţa în veacul al XVIII-lea. Despre 
unii dintre esteticienii francezi ai :tcestui veac va ·trebui 
să mai vorbim. Dar pentru buna înţelegere a ideilor lor 
şi în special a ideilor lui Diderot este neapărat necesar 
să vedem ce a devenit în vremea aceasta estetica în 
Englitera, să ne ocupăm de o serie de esteticieni, printre 
care cei m:ti interesanţi sînt Hutcheson, Bruke, Shaftes
bury şi Hogarth. 

Esteticianul cu care vom începe este Hutcheson, a 
cărui lucrare se numeşte Cercetări asupra originei ideilor 
noastre despre frumos şi virtute, apărută în anul 1725. 
Penftru Hutcheson organul perceperii frumuseţii este un 
al şaselea sii;nţ. Conform psihologiei . încă populare a 
veacului al XVIII-le:t, Hutcheson numără mai întîi cele 
cinci simţuri cunoscute, văzul, auzul, tactul, mirosul şi 
gustul. Frumuseţea şi-ar avea organul într-un al şaselea 
-simţ, pe care îl mai numeşte [şi] simţul intern, simţul 
interior. 

Dar ce este acest simţ interior şi care este legea psi
hologică care îi permite lui Hutcheson să vorbeqscă de 
un al şaselea simţ, de simţul interior? Hutcheson pleacă 
de la distincţia dintre ceea ce se nume!;ite ureche bm:iă 
-sau ureche muzicală şi ceea ce se numeşte în mod gene
ral auz bun. Pot .să aud bine, organul meu auditiv să 
nu fie atins de nici un fel de surditate, şi cu toate a.ces-
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tea să nu pot deosebi între un acord bun şi un acord 
greşit, între o melodie bine reprodusă şi o melodie repro
dusă greşit. Aşadar, în cazul a ceea ce se numeşte o bună 
ureche muzicală avem de a face cu altă sensibilitate de
cît cu aceea prin cg.re percepem sunetele propriu-zise, 
fără preţuirea j~steţei lor. 

Tot aşa, pe simţul vizual, care este simţul prin ex
celenţă pentru Hutchesol), se grefează un alt simţ, şi 
anume simţul interior; pe perceperea vizuală obişnuită 
se grefează o altă peree.pere, care este simţul frumuseţei. 
Acest simţ interior este înnăscut; el funcţionează cu re
gularitate<1, siguranţa şi preciz.ia oricărei funcţiuni în
născute a sufletului nostru. 

De unde provine însă atunci relativitatea judecăţilor 
de gust ? Un fenomen asupra căruia atrăsese atenţia şi 
Dubos în Franţa, fără să i se poată găsi o explicaţie decît 
aceea genenlă că, frumuseţea fiind rezultatul relaţiei 
dintre anumite însuşiri ale obiectelor cu sufletul nostru, 
acesta din mmă diferind de la individ la individ, atunci 
caracterizarea obiectelor drept frumoase poate să nu co
incidă totdeauna. 

Această relativitate a judecăţilor de gust, ca.re este 
una dintre .problemele cele mai caracteristice din veacul 
al XVIII-lea, o explică Hutcheson în alt fel, şi anume 
conform filozofiei generale a timpului, conform filozo
fiei asociaţioniste. Relativitatea judecăţilor de gust este 
pentru Hutcheson un rezultat <11 asociaţiei : se întîmplă. 
aşadar, că a.par în conştiinţa noastră unele obiecte· o 
da.tă cu obiectele care sînt în adevăr frumoase şi asupra 
cărora se aplică simţul frumuseţii, al şaselea simţ, simţul 
intern; <1ceastă a.sociaţie permite extinderea termenului 
de frumos şi asupra unor obiecte care în ele însele mi 
sînt frumoase deloc, n-au nimic frumos. 

Ceea ce mai tîrziu se va numi categoria sublimului 
este pentru Huţcheson efectul unei asemenea asociaţii 
de idei. Aşa, de pildă, înrtr-o înrprejurare oarecare, Rut
cheson observă că majorit"ltea obiectelor cari sugerează 
oroare la prima vedere după ce experienţa siau raţiunea 
au risipit temerea noastră pot deveni ocazie de plăcere, 
aşa cum se întîmplă cu unele animale veninoase, cu fur
tuna, cu o prăpastir: s<1u cu o vale tenebroasă .. Toate 
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aceste obiecte şi fiinţe : o vale tenebroasă, animale fe
roce etc., deşi nu au nimic frumos în el~ - căci carac
teristica obiectivă a frumosului este pentru Hutcheson 
unitatea în varietate - cu toate acestea, prin asociaţie, 
prin faptul că pot apărea într-o împrejurare cînd sufle
tul percepe spectacolul frumuseţii, îşi atrag asupra lor 
atributul acesta de frumuseţe. Asochţia de idei este, prin 
urmare, răspunzătoare de faptul că dăm numele de fru
mos unor lucruri cari nu se oferă celui de al şaselea 
simţ, simţului estetic. 

Aceasta era starea problemelor de estetică cînd, mai 
tîrziu, după 20 de ani şi mai bine, publică Burke carte'l 
sa intitulată Cercetări filozofice asupra originei ideilor 
noastre despre sublim şi frumos, apărută la 1756. 

Pentru Burke problema centrală, problema de la care 
pleacă şi care se aşază în succesiune<i. vechei probleme 
a lui Hutcheson, după cum dovedeşte şi analogia dintre 
titlurile de pe cărţile lor, este problema tipurilor dife
rite cari se formează în conştiinţa noastră estetică. 

Într-adevăr, o emoţie estetică deosebită de aceea pe 
care o sugerează frumuseţea recuno.qşte şi Burke. Dar 
această emoţie nouă, pe care el o numeşte emoţia subli
mului, nu este produsul derivat ai unei asociaţii de idei, 
după cum lucrul era înfăţişat de Hutcheson, ci este în ea 
însăşi o emoţie estetică. Burke distinge între „pleasure", 
care însemnează plăcere, şi "delight", care însemnează 
f.3rmec. ,,Pleasure" este agrementul provocat de frumu
seţe, şi „delight" este farmecul, emoţia estetică provocată 
de sublim. 

La această delimitare foarte generală a acestor emoţii 
Burke adaogă : ,,agrementul" sau pleasure sugerat de 
frumuseţe este bucuria pură şi liniştită pe care o încer
căm în f'lţa unui obiect care se face iubit. 

Pentru întîia oară în vremile moderne, af-iadar, plă
cerea estetică este pusă în legătură cu afectul iubirii. 
„Delight" este farmecul mai complet pe care îl trezesc 
spectacolele sublime ale naturii şi ale artei, este un sen
timent complex, în care voluptatea se amestecă cu suf e
rinţ":l., în care recunoaştem o suferinţă care se găseşte în 
momentul epuizării ei şi la graniţa în care se transformă 
în plăcere. 
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Dar despre Burke vom mai vorbi chiar astăzi cu ocazia 
problemei esteticei obiective, adică a problemei în legă
tură cu însuşirile de structură ale frumosului, pentru că, 
după cum aţi observat, chestiunile pe cari le-<am traht 
pînă acum sînt în legătură cu problema gustului, a reac
ţiunei subiectului în faţa frumuseţei. 

Dar în legătură cu sfera mai largă de preocupări este
tice obiective trebuie să pronunţăm în primul rînd nu
mele lui Shaftesbury, pentru că este cel mai bătrîn 
din această serie de esteticieni şi .qcela care a degajat 
influenţa cea mai profundă asupra esteticei engleze şi 
[a] celei germane. 

Scrierile lui Shaftesbury sînt mai multe, fără ca să 
găsim o scriere a sa în care să aflăm un sistem com
plet al ideilor sale de estetică. O carte C'3.re trebuie con
sultată neapărat pentru cunoaşterea ideilor ·1ui Shaftes
bury este carte intitulată Sensus communis sau încercare 
asupra spiritului uman, apărută la 1708 ; apoi, o scriere 
apărută în 1709, intitulată Moraliştii, o rapsodie filozo
fică. Acestea şi alte eseuri şi dialoguri ale lui - pentru 
că întrebuinţa forma dialogată, după exemplul lui Pla
ton - le-a adunat într-o lucrare care cuprinde mai 
multe studii de-qle sale, intitulată Caracteristice despre 
oameni, moravuri, opinii şi timpuri. 

Shaftesbury prezintă această particularitate, că el 
abate pentru un moment dezvoltarea ideilor de es.tetică 
de 1a disciplina psihologică, care domina istoria esteticei 
în această vreme, .'3.tît în Franţa cit şi în Englitera. Shaf
tes1'ury nu este un estetician psiholog, ci este un este
tician filozof de tip mai vechi, şi veţi vedea îndată că 
în ideile sale veţi putea recunoaşte o idee pe care am 
întimpinat-o încă din antichitate: pentru Shaftesbury 
esenţa frumosului în general este frumosul interior. 

Orice frumuseţe exterioară rnanif estă o frumuseţe a 
suiletului ; aşa, de pildă, remarcă el odată în Moraliştii 
că „frumosul, drăguţul şi graţiosul n-au existat niciodată 
în materie, ci în artă şi în desen, niciodată în corp ca 
atare, ci în puterea care îl formează. Numqi cugetarea îl 
formează. Tot ce este lipsit de cugetare este oribil, şi 
materia fără formă este diformitatea însăşi". 

153 

https://biblioteca-digitala.ro



Aşadar, frumuseţea artei rezultă din sufletul artis
tului care se manifestă în materia pe care el o prelu
crează, şi analogia ne îndreptăţeşte să spunem că frumu
seţea naturei întregi trebuie să fie şi ea docwnentul· unei 
cugetări, care animă această natură şi care nu poate fi 
decît principiul spiritual al divinităţii. 

După cum vedeţi, Sh<iftesbury reia ideile mai vechi 
ale neoplatonicienilor ; Shaftesbury este un discipol al 
lui Plotin. O consecinţă care se impune pentru sine, ca 
şi pentru Plotin, este identitatea dintre bine, adevăr şi 
frumos. 

Binele, adevărul 'Şi frumosul sînt acelaşi lucru, însă 
în această identitate specificarea se introduce prin ati
tudinea suflete<1Scă deosebită pe care o luăm faţă de 
spectacolul realităţii : în măsura în care percepem acest 
spectacol al realităţii se formează în spiritul nostru ade
vărul; în măsura în ca.re preţuim acest !>Pectacol se .for
mează în sufletul nostru ideea binelui, morala ; în mă
sura în care contemplăm spectacolul realităţii se formeaz.ă 
în spiritul nostru ideea de frumos. Frumosul, adevărul şi 
binele sînt acelaşi lucru ; diferenţa dintre ele o provoacă 
numai atitudinea deosebită pe care noi o luăm faţă de 
spectacolul realităţii. 

Influenţa lui Sh<iftesbury asupra scriitorilor de la 
finele veacului al XVIII-lea a fost imensă si ea s-a exer
citat nu numai asupra compatrioţilor săi, · dar şi asupra 
unora dintre scriitorii francezi şi germani. Ideea iden
tităţii profunde dintre frumuseţe şi bine 'l luat-o Rous.,. 
seau de la Shiaftesbw-y, nu de la antici. Ideea era antică, 
dar poa:rita prin care ea s-a strecurat în cultura modernă 
o formează Shaftesbury. Aşadar, cînd Rousseau scrie 
aceste cuvinte în La Nouvelle Helo"ise nu face altceva 
decît să ia o temă îndrăgită a lui Shaftesbury. 

Ia.tă cuvintele interesante ale lui Rousseau : ,,am 
crezut totdeauna că binele nu este decît frumosul tn ac
ţiune, că unul este dependent de celălalt şi că amîndouă 
au un izvor comun în natura bine o~donată. Urmează 
din această idee că gustul se perfecţionează prin ace
leaşi mijloace ca înţelepciunea şi că un suflet atins de 
farmecele virtuţii trebuie în aceeaşi proporţie să fie deo
potrivă de sensibil la toate genuril,e de frumuseţi". 
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Veacul al XVIII-lea găseşte şi un cuvînt care desem
nează această sensibilitate, aceeaşi pentru frumuseţe şi 
pentru virtute : este termenul de suflet frumos, ,,belle 
âme", ,,schone Seele" sau, cum o mai numeşte uneori fi
lozofia moralistă din această vreme, ,,une âme sensible". 
Un suflet frumos sau âme sensible este acela în care ten
dinţa pur estetică, gustul, se echilibrează cu tendinţa 
morală. 

Şi cînd Schiller, în Scrisori asupra educaţiei estetice 
a omului, arată ce importanţă are cultura artistică pen
tru promovarea ideilor morale nu face decît să dezvolte 
idee'! acestui „suflet sensibil şi frumos", care întruneşte 
în sine ·atributele imaginaţiei estetice cu aspectul mo
ral. Am spus că problema lui Shaftesbury este obiectivă. 
Geea ce îl preocupă pe el este caracterul obiectiv al fru
mosului. 

In .această direcţie se puteau face însă şi alţi P3-1i mai 
înainte, şi ':!ceşti _paşi îi execută, de fapt, Burke în scrie
rea amintită. Burke nu rămîne însă ,la .caracterul filozofic 
obiectiv, ci caută mai precis structura frumosului. Am 
spus că .pentru Burke frumuseţea este şi calitatea prin 
care o existenţă oarecare cauzează iubirea S'3.U un senti
ment asemănător cu iubirea. 

Este însă interesantă cartea lui Burke şi prin latura 
criticei negative pe care o conţine, căci înainte de a jus
tifica propria sq teorie Burke încearcă să îndepărteze 
toate teoriile maî vechi cari îi stăteau în cale. 

Aşa, de pildă, se ridică Burke împotriva matema
tismului estetic, acela care încearcă să reducă formula 
frumuseţii la anumite proporţii cantit'ltive. Proporţia, 
spune Burke, este o chestiune de înţelegere, nu o ches~ 
tlune de sentiment estetic. Prin urmare, teoria care stu
diază proporţiile realizate de obiectele frumoase pe baza 
principiului că frumuseţea se rezolvă în proporţii este 
o teorie care prin intelectualismul ei se îndepărtează de 
fenomenul pe care estetica trebuie să-l studieze. 

Deopotrivă se ridică Burke împotriva convenţiom1.lis
mului. Astfel, un Dubos căuta să arate că ceea ce garan
tează anumite judecăţi ale noastre în materie de artă 
este vechimea aprecierii de care ele s-au bucur3.t. Con
venţionalismul nu poate legitima însă frumuseţea. El nu 
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este d_ecît efectul unei atitudini care nu merge pînă la 
miezul lucrurilor. 

In acelaşi fel se ridieă împotriva finalismului practic, 
după care frumuseţea ar fi justific3tă numai prin scopul 
pentru care este creată. Dar, spune Burke, putem admira 
obiecte fără să ne reprezentăm aceste scopuri, alteori să 
le admirăm ştiind b_ine că n-au nici un scop. 

!n sfîrşit, se ridică Burke împotriva moralismului lui 
Shaftesbury, care afirmase unitatea dintre sentimentul 
frumosului, sentimentul binelui şi al adevărului. 

Trecînd la latura pozitivă, Burke are ocazia să sta
bil€ască mai multe însuşiri ale obiectului estetic. Una 
dintre cele mai import3.nte sînt proporţiile reduse ale 
obiectului frumos. Aristotel observase, astfel, încă din 
antichitate, că obiectul frumos 

I 
de care se ocupă trebuie 

să aibă dimensiuni potrivite, să nu fie nici prea mare, 
nici prea mic. Burke precizează mai bine această distinc
ţie, spunînd că obiectul frumos trebuie să fie mic şi crede 
că poate sprijini aceasta prin observaţia că cu toţii avem 
tendinţa de a denumi prin diminutive fiinţele sau lu
crurile pe cari le iubim, pentru cari încercăm, prin ur
mare, anumite sentimente estetice. 

A doua însuşire de structură a frumuseţii ar fi sua
vitatea şi netezimea, cee'3. ce francezii numesc „le poli" 
sau englejii "smoothness". 

1n această privinţă trebuie pusă în legătură ideea 
lui Burke cu ideea pe care o dezvoltase pictorul Ho
garth într-una din scrierile sale, pentru care linia spe
cifică a frumuseţii ar fi linia ondulatorie '3. valurilor. 

Cînd Hogarth încearcă să justifice de ce această linie 
este linia frumuseţii, pe care păruse că, în adevăr, o poate 
recunoaşte în tablourile lui Rafael şi ale lui Michelan
gelo, faptul dovede':l că are două explicaţii : mai întîi, 
linia frumuseţii este linia feminină prin excelenţă, pe de 
altă parte, linia aceasta ondulatorie este linia care reali
zează mai bine formula unităţii în varietate. !n adevăr, 
v;1rietatea este unificată, este organizată într-un traseu 
unic şi continuu pe această curbă. 

în sfîrşit, în ceea ce priveşte coloraţia obiectelor fru
moase, Burke precizează că ea trebuie să fie pură şi 
dară. 
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S-a observat însă că ceea ce Burke descrie sub numele 
ele frumuseţe este, de fapt, o altă categorie estetică, şi 
anume este categoria drăguţuh.i.i. Se poate spune, în 
.3.devăr, că frumosul aşa cum a fost realizat în arta greco
romană are o seriozitate, un caracter sublim, o răceală, 
o sobrietate care nu se potriveşte tocmai bine cu atri
butele ceva mai dulci, pentru ca să nu spun în mod 
peiorativ dulcege, pe care Burke le recunoaşte în struc
tura obiectelor frumoase. 

Desigur că critica este îndreptăţită şi · probabil că 
idealul de frumuseţe care a plutit înaintea ochilor sa1 
cînd î~i justifica teoria sa este mai mult o categorie 
specială a frumosului, aceeq pe care o putem cuprinde 
cu nwnele de drăguţ sau drăgălaş. 

În sfîrşit, o secţiune mai restrînsă a cărţii sale o con
sacră Burke graţiosului, pe care îl numeşte frumuseţea 
în mişcare, o formulă care a revenit adeseori în scrierile 
esteticienilor mai noi. 

Cu totul alte însuşiri are sublimul. Sublimul, c-=ire 
trezeşte în sufletul nostru un sentiment complex, clin 
care se dezvoltă teroarea, este sugerat de un obiect avînd 
proporţii mari, uriaşe sau infinit de mici. Infinitul mic 
este mai apropiat de măreţie decît de mărimea percep
tibilă. Molecula, ca o diviziune infinitezimală a materiei, 
este cew1 care poate trezi mai degrabă sentimentul su
blimului decît un obiect de proporţii mici, dar totuşi 
perceptibile, şi în 'felul acesta infinitul mic este mai 
aproape de măreţie sau cţi.iar de infinitul mare decît de 
obiectele cari în seria proporţiilor ar sta la mijloc. 

O altă însuşire care poate trezi sentimentul sublimu
lui este monotonia, succesivitate':l prelungită a unei· sin
gure impresii. Aşa, de pildă, o colonadă întinsă sau un 
singur sunet care ne vine mereu, ca în bătaia gravă a 
clopotului unei catedrale sau ca în compoziţia mlllzicală 
o notă peste care s-a ':lplicat un punct de orgă, toate 
acestea trezesc în conştiinţă un fel de ameţeală care fa
vorizează impresia de infinitate, din care emoţia subli
mului se poate dezvolta. 

In ce priveşte culoarea, aci nu mai trebuie să :1vem 
de-a face cu tonuri clare şi· pure, aşa cum era cazul la 
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frumuseţe, ci mai degrabă cu culori sumbre sau cu te
nebre profunde. 

ln sfîrşit, un alt element în care se realizează subli
mul este m:ignificenţa, măreţia, adică profuziunea de 
obiecte splendide şi preţioase. 

ln sfîrşit, frumuseţea în sensul clasic a fost înfăţi
şată mai totdeauna ca rezultatul unei organizări profunde 
a materialului prin unificarea diversului într-o ordine 
bine meditată a elementelor unui tot. In contrast cu 
,:J.ceastă ordine a frumosului, Burke observă că ceea ce 
trezeşte sentimentul de sublim este mai degrabă dezor
dinea. 

lată·, prin urmare, o serie de însuşiri cari constituiesc 
laolaltă atributele obiective ale aparenţelor cari pot trezi 
pe de o parte impresia de frwnos, efect pe care-l nu
meşte „pleasure", sau efectul de sublim, pe de altă p-:irte, 
pe care îl numeşte „delight". 

Aruncînd o privire înapoi asupra acestor idei pre
parate în Englitera în prima jumătate a veacului 
al XVIII-lea, vedem că, pe de o parte, an,1liza psiholo
gică a stării de conştiinţă estetică este aprofundată în 
unele detalii şi, pe de altă parte, se scot în evidenţă 
anumite însuşiri obiective de structură ale obiectului 
estetic. 

Însă mi se pare că cîştigul cel mai interesant al aces
tei epoci este deosebirea ace"l.Sta între diferitele conste
laţii ale conştiinţei estetice, între feluritele forme pe 
care cunoştinţa estetică poate să le realizeze. 

Atunci cînd, mai tîrziu, şi anume la sfîrşitul veacului 
al XVIII-lea şi la începutul veacului următor, se pune 
problema pe care o numim noi a idealismului estetic, 
cu orientarea ei către tipul sublim de artă, acestei pro
bleme trebuie să-i recunoaştem două izvoare. Unul din
tre aceste două izvoare este acela pe care îl formează 
disputa dintre antici şi moderni în legătură cu întrebarea 
chcă poezia modernă este superioară poeziei antice sau 
dacă, dimpotrivă, poezia antică este superioară poeziei 
moderne. Esteticienii sînt îndrumaţi prin însăşi punerea 
acestei probleme în recunoaşterea !faptului că există două 
frumuseţi, două tipuri de frumuseţe. 
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La această concluzie pe care polemica dintre antici 
şi moderni o sugerează se adaugă încă o· concluzie ci.~e
mănătoare, şi anume se observă că vechiul ideal al este
ticei clasice este un ideal elaborat în legătură cu anu
mite exemple artistice, şi anume în legătură cu exem
plele artistice furnizate de arta greco-romană şi de arta 
clasică. Dar s-a observat, în acelaşi timp, că aceste idea
luri sînt insuficiente atunci cînd este vorba să explici 
cu ele alte creaţiuni artistice decît [pe] acelea care în
făţişează producţiile artistice ale popoarelor nordice sau 
producţiile artiştilor altor popoare decît italienii din Re
naştere, cum '3.U fost producţiile artistice ale .evului me
diu. Şi atunci esteticienii au fost adusi să recunoască si 
alt afect al frumuseţii decît vechiul afect trasat de fru
museţea clasică. 

Ceea ce rămîne interesant este că problema sublimu
lui apare într-o cultură nordică, la gînditori nordici, prin 
urmare h nişte oameni care simţeau vibrînd în ei alte 
valenţe decît acelea pe cari vechiul ideal al frumuseţii 
clasice le soliei ta. 

Iată cum ne găsim la o răspîntie foarte interes.antă, 
de unde putem să căpătăm o privire mai limpede, mai 
vie asupra dezvoltărilor ulterioare ale problemei. 
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DIDEROT 

După ce 'lm înfăţişat care a fost evoluţia doctrinelor 
de estetică în Englitera în veacul al XVIII-lea, ne pu
tem înapoia acum în Franţa, pentru a putea înfăţişa 
ideile în materie ale unui autor care a suportat influenţa 
ideilor engleze contemponne. Este vorba de celebrul 
Diderot, un om care a ocupat p1imul plan de importanţă 
în scena filozofică şi literară a vremii sale, un om care 
s-a bucurat de un dar de asimilare remarcabil, dar care, 
în acelaşi timp, prin elaborare·a pe care a dat-o lucrurilor 
:re cari le integra în sine, făcea pe contemporani să 

presimtă atîtea din acelea cari se pregăteau. 
Printre scrierile de estetică ale lui Diderot pe cari 

trebuie să le luăm în considerare, una dintre cele dintîi 
este Recherches philosophiques sur l'origine et la nature 
du beau, adică Cercetări filozofice asupra originei şi na
turei frumuseţii, o lucrare pe care · Diderot a publicat-o 
mai întîi în Enciclopedia mare de la 1751, unde alcătuia 
articolul despre frumos. în Enciclopedie Diderot mai re
vine asupra acestei materii cu articolul Beaute, pe care 
i1 iscăleşte de asemeni. 

Activitatea sa de estetician este însă ceva mai vastă 
şi sînt şi alte texte pe care va trebui să le luăm în con
siderare, pentru că Diderot se apropie cu uşurinţă de 
problemele generale ale esteticei, şi 'lnume cu ocazia 
preocupărilor sale de critic literar şi de critic de artă. 
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. In articolul pe care îl consacra m Enciclopedie ideii 
de frumos, Diderot defineşte frumosul în felul următor : 
„numesc frumos în afară de mine - scrie el - tot ceea 
ce conţine în sine ceva care poate deştepta în inteligenţa 
mea ideea de rapotturi, şi numesc frumos în raport cu 
mine ceea ce deşteaptă de fapt această idee". 

Diderot are, aşadar, dreptate conform acestei distinc
ţii să deosebească între frumosul real (le beau reel) şi 
frumosul aperceput (le beau aper<;u). 

Intre aceste două varietăţi cuprinse în definiţia sa mai 
distingem o a treia varietate, ,,le beau imaginaire", în 
care - spune el - raporturile n-au existenţă obiectivă, 
în care găsim însă raporturi fictive pe cari imaginaţia 
noastră le presupune. 

După, cum _vedeţi, definiţia acestui „frumos imaginar", 
care deşi cuprinde raportul intern între elemente!~ sale 
componente nu posedă nici un fel de raport real, amin
teşte de aproape definiţia frumuseţii ca finalitate fără 
scop, ::i.şa .cum a făcut-o mai tîrziu Kant. Frumuseţea re
zolvindu-se în raporturi, este firesc oa atunci ea să fie 
obiectul unui act de judecată, al unei reflecţii (,,refle
xion" ), cum spune Diderot 

Acest act de judecată însă, prin vechimea lui, transmis 
de educaţie, devine habitudinal şi se transformă în sen
timent. Luăm cunoştinţă de frumuseţe prin sentiment, dar 
nu trebuie să uităm că sentimentul frumosului este pen~ 
t:ru Diderot un act de judecată la origină. Intelectmi.lis
m\Jll estetic al secolului revine, aşadar, şi în această ve
dere a lui Diderot. 

O altă problemă în faţa căreia se opreşte Diderot, o 
problemă a timpului, după cum ştiţi din prelegerile tre
cute, este aceea cu privire la relativit::i.tea judecăţilor 
despre frumos. Deşi frumuseţea are un fundament obiec
tiv şi universal, totuşi considerarea istoriei , ne pune în 
faţa varietăţii efective a judecăţilor despre frumuseţe. 
Şi atunci, ca şi alţi esteticieni francezi, ca Dubas, B::i.t
teux, ea unii dintre esteticienii engleji, ca Hutcheson 
şi alţii, Diderot se întreabă şi el : ce explică relativitatea 
judecăţilor despre frumos ? 

Mai- intîi, spune el, felurimea experienţei aceluia care. 
judecă; fiecare judecă cu putere,,:i unui fond dobîndit 
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din experienţă, sau, am _spune noi, în termenii psiholo/ji.ei 
moderne, judecă cu puterea unui anumit fond apercep
tiv personal, şi această varietate · a experienţei cu care 
întîmpinăm spectacolul frumuseţii explică şi diferenţele 
dintre diferitele judecăţi de gust, şi relativitatea acestor 
judecăţi. 

Apoi, prin faptul că nu totde'3.una în judecăţile des
pre frumos sînt considerate aceleaşi raporturi, ci din an
samblul de raporturi care alcătuiesc laolaltă un obiect 
frumos se iau în considerare unele sau altele, judecăţile 
pot să se constituie într-un fel sau altul. Judec~ţile des
pre frumuseţe se pot organiz'3. deci în mod deosebit 
după cum consideri ca fiind esenţiale unele sau altele 
din raporturile pe cari frumosul le cuprinde în sine. 

In sfîrşit, judecăţile despre frumos pot fi influenţate 
de interes, de pasiune, de gradul felurit al culturii noas
tre, de prejudecăţi şi de obişnuinţe uneori, alteori de 
influenţe religioase, în sfîrşit de anumite evenimente 
istorice, de moravuri sau de climă. Toţi aceşti factori, c'3.ri 
constituiesc laolaltă influenţele variate sub cari acela 
care judecă frumuseţea poate să stea, contribuie ia
răşi să explice de ce judecăţile despre frumos sînt aşa 
de deosebite între ele. 

In sfîrşit, în judecăţile noastre introducem un punct 
de vedere personal determinat la rîndul lui de caracterul, 
de ·condiţia socială sau de vîrsta noastră. Ceea ce place 
unui om tînăr nu se potriveşte întotdeauna cu ceea ce 
place unui om înaintat în vîrstă. Ceea ce place unui om 
de o anumită condiţie socială nu se potriveşte cu · ceea 
ce-i phce unui om aparţinînd unei condiţii sociale deo
sebite; varietatea în vîrstă, în condiţie socială, în mod 
general varietatea în oaracter explică, după Diicl.erot, re
lativitatea judecăţilor noastre de gust. 

M'3.i departe. Se observă că în .materia aprecierii fru
museţii limbajul este foarte puţin precis, căci întrebuin
ţăm uneori noţiunea de frumos într-un sens mai larg, 
alteori într-un sens mai restrîns. Şi această imprecizie a 
limbajului stă la baza relativităţii gustului nostru. 

In sfîrşit, asociem uneori idei deragreabile cu spec
tacolul frwnuseţii, i'3.r această asociiaţie este şi ea una 
dintre pricinile relativităţii la· care sînt stipuse judecă-
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ţile noastre despre frumuseţe. Cu această idee Diderot 
nu face decît să reia vechea idee a lui Hutcheson, care 
- pus în faţa fenomenului curios, pentru că era de curînd 
observat, al plăcerii estetice pe care o încercăm î•n faţ3. 
obiectelor oribile, înfricoşătoare, în faţa [a] ceea ce Burke 
trebuia să numească sublim· - vedea aci numai o cauză 
directă a relativităţii judecăţilor de gust şi căuta să o 
explice prin faptul .3.Socierii dintre lucrurile dezagreabile 
cu sentimentele şi cu noţiunile cîştigate în legătură cu 
spectacolul lucrurilor frumoase. 

În sfîrşit, pentru a termina cu lista aceasta cam 
lungă a cauzelor cari explică relativltatea judecăţilor 
noastre de gust, trebuie să mai 3.mintim că Diderot mai 
recunoaşte încă o cauză, aceea că de foarte m;ulte ori, în 
loc să invocăm gustul nostru propriu, hotărîrea noastră, 
ne sprijinim 1 pe autorităţi cari uneori pot fi contestabile. 

Această relativirtate a judecăţilor despre frumos nu 
compromite însă principiul universal valabil c':lre stă la 
baza frumuseţii, ba aş spune mai degrabă că prezenţa 
tuturor acestor cazuri de relativitate a judecăţilor de 
gust confirmă exiitenţa unui principiu universal valabil 
de gust, că 3.ceste cauze enumerate specifică, determină, 
condiţionează principiul universal valabil după oare fru
museţea se rezolvă în raporturi. 

O altă idee importantă a veacului al XVIII-le-a, şi pe 
care o amintim întotdeauna o dată cu numele lui Di
derot, este ideea despre funcţiune3. moralizatoare a artei.' 
Dumneavoastră, care aveţi acum experienţa doctrinelor 
de estetică, ştiţi că teza moralismului artei se înca
drează bine în poziţiunea antică a unui Platon, a unui 
Plotin, dar ideea este relu3.tă acum de Diderot si, inai 
ales, este reluată într-o opoziţie foarte caracteristică cu 
alţi gînditori conrtemporani. 

Intr-adevăr, s-a observat că în primele decenii ale 
veacului al XVIII-lea teza artei pentru artă şi 3. artei 
care nu urmăreşte nimic, nici un fel de scop, era teza 
la ordinea zilei, reprezentată pe de o parte de La Motte 
(criticul literar· care scrie lucrarea mult cetită ,,,L'Iliade", 
discours sur Homere, 1714), dar pe de altă parte repre-

1 In textul de bază : să ne sprijinim (n.ed.), 
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zentată şi de abatele Dubos în ale sale Reflexions criti
ques sur la poesie et sur la peinture, care spune în mo
dul cel mai categoric că „nu cetim o poemă pentru a 
ne instrui, ci pentru propria plăcere şi o părăsim cînd nu 
mai are nici un fel -de ':ltracţie capabilă să ne lege de ea". 

După 1730-1740, către mijlocul secolului, teza artă 
pentru artă este înlocuită cu teza artei cu tendinţa mo
rală, şi unul dintre aceia care apără mai puternic această 
idee este şi Diderot. Nu numai în scrierile sale de ca
r.'3.cter general, dar şi în unele scrieri cu caracter mai 
special, ca în scrierea Essai sur la peinture, publicată la 
1795, scrisă cu o~azia uneia dintre colecţiile sale de cri
tică de artă, în care Diderot spune că „pictura posedă 
acest lucru comun cu poezia că amîndouă trebuie să fie 
bene morcite" (adică bine intenţionate moraliceşte, s-ar 
putea traduce). ,,A face virtutea de a fi iubită, viţiul 
odios, ridicolul izbiitor. Iată proiectul oricărui om cinstit 
(honnete homme) care ia în mină condeiul, peniţa sau 
foarfeca cizelatorului." 

Iată afinn:at cum nu se poate m'3.i categoric patosul 
moral căruia, trebuie să i se subordoneze orice categorie 
de artă, şi trebuie adă,og.at că în acest entuziasm pentru 
funcţiunea morală a artei noi trebuie să recunoaştem nu 
numai vechiul ped'3.gogism în care platonismul antic de
rivase şi degenerase, dar trebuie să recunoaştem ceva 
din patosul estetic-moral al lui Shaftesbury, care lu
crează asupria ideilor lui Diderot în mai multe feluri. 

In sfîrşit, o altă idee interesantă pe care o aduce Di
derot, o idee C'3.re însă priveşte poate mai mult evoluţia 
istorică a ideilor pur literare decît evoluţia istorică a 
principiilor de estetică generală, este în legătură cu re
prezentarea pe care Diderot şi-o face despre idealul ar
tistului. 

Aşa, de pildă, s-a observat că în plin clasicism, în 
a doua jumătate a veacului al XVII-lea şi la începutul 
veacului în care Diderot trăieşte, în veacul al XVIII-lea, 
artistul era respectat, se admira şi se iubea în persoana 
sa talentul· s'3.u geniul. Artistul însuşi era conştient de 
sarcina frumoasă la care munca sa trebuie să răspundă, 
dar el însuşi nu se resimţea ca o ·excepţ1e umană şi nici 
oamenii oare îl priveau nu remarcau excepţia în fire'3. sa. 
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Ideea că artistul ar avea o psihologie ceva [mai] deo
sebi tă de a oamep.ilor de rînd şi că această psihologie 
ar ave'3. nişte atribute care s-ar reproduce în toţi artiştii 
este o idee care rămîne străină clasicismului, este b idee 
însă care apare o dată cu Diderot şi care anunţă µn mo
del literar pe care romantismul de mai tîrziu îl va ac
tualiz'3.. 

În adevăr, în firea artistului Diderot observă mai 
întîi melancolia şi tristeţea istovitoare care îl urmăreşte 
în toate împrejurările vieţii, ca un fel de povară sau un 
blestem al naturii sale excepţionale. Arta, l'3. rîndul ei, 
respiră şi ea o melancolie sau chiar o tristeţe. 

Am spus că Diderbt este unul dintre aceia care for
mează în veacul al XVIII-lea idealul omului sensibil, al 
omului sensibil, pe d.e o parte,· şi al omului virtuos, pe 
de altă parte. Dacă idealul tipic al veacului al XVII-lea 
a fost l'honnete homme", care reunea în sine acea po
trivită armonie între distincţiunea culturală, perfecţi
unea car'3.cterului şi vioiciunea spiritului, idealul vea
cului al XVIII-lea a fost ceea ce se numeşte „l'homme 
sensible et vertueux" (omul sensibil şi virtuos), omul 
în care tronează principiile virtuoase ale moralei şi care, 
în acelaşi timp, este sensibil, este capabil de a se conta
giona de tristeţe':\, de melancolia inerentă a artei. Unul 
dintre oamenii care a ajutat mai mult la promovarea 
acestui nou ideal cultural al veacului a fost, desigur, 
Diderot. 

Vasăzică arta inspiră tristeţe sufletelor sensibile, i '3.r 
acestea la rîndul lor - şi· printre ele sufletele sensibile 
cele mai excelente, ale poeţilor - caută natura în care 
se pot reculege, caută ruinele cari le aduc în faţă exem
plul elocvent al soartei de veşnică pieire a tuturor qspec
telor pămînteşti, oaută aspectele tenebroase sau înfrico
şătoare ale naturii, caută, cu alte cuvinte, toate acele 
înfăţişări cari atrăsese atenţia ·şi teoreticienilor englezi 
din veacul al XVIII-lea : între idealul sensibilităţii al lui 
Diderot şi idealul sublimităţi-i al lui Burke este, într-a-
devăr, o mare apropiere. , 

In acest punct vom căuta să constatăm puternica in
fluenţă pe care a exercitat-o asupra lui Diderot ideo
logia esteticienilor englezi din veacul al XVIII-lea. Sînt 
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numero<J.se pasagiile cu care am putea documenta această 
nouă idee de sensibilitate tenebroasă, colorată cu tonu
rile sublimului, în opera lui Diderot. Cineva care a exa
minat o mulţime dintre ele şi le-a interpretat cu dibăcie 
este şi profesorul polonez ·Folkierski în cartea sa tipărită 
în limba franceză Entre le classicisme et le romantisme, 
o monografie de m<J.re impo1,tanţă pentru studiul evolu
ţiei ideilor de estetică în veacul al XVIII-lea. · 

Dintre aceste pasagii putem cita numai unul ca fiind 
foarte categoric pentru poziţia sa, şi anume pasagiul în 
care Diderot critică pe un autor cunoscut .<J.l vremii, pe 
Saint-Lambert : ,,Ce-i lipseşte lui Saint-Lambert pentru 
a fi poet?" - se întreabă Diderot; ,,Ceea ce îi lipseşte, 
spune Diderot, este un suflet care se zbuciumă, un spirit 
violent, o imaginaţie puternică şi clocotitoare, o liră care 
să aibă mai multe coarde; lira sa nu are destule". Ceea 
ce-i lipseşte lui Saint-Lambert este, prin urmare, un 
suflet zbuciumat în felul sufletelor sublime de care vor
bea un Burke şi, desigUT, în felul sufletelor romantice, 
cari faţă de acest apel trebuia să răspundă în epoca ur
mătoare într-un număr din ce în ce mai maire. 

Idealul sensibilităţii obţinut prin contaminarea cu 
idealul englez al sublimului n-a rămas însă toată vremea 
idealul literar al -lui Di:derot. Alături de idealul sem;ibi
lităţii se poate urmări în scrierile care interesează este
tica lui Diderot şi un alt ide'll, care anulează pe cel 
dintîi. 

Schimbarea s-a produs mai întîi în legătură cu pro
blema actorului. Diderot, ca alţi teoreticieni înaintea lui 
şi pe cari i-a urmat, şi-a pus şi el întrebarea dacă acto
rul trebuie să-şi însuşească cu totul stările sufleteşti ale 
personajelor pe care le înfăţişează, dacă el trebuie să 
trăiască realitatea afectelor pe cari le m-=mifestă sau dacă, 
dimpotrivă, el trebuie numai să se prefacă că trăieşte 
şi în realitate să păstreze răceala faţă de fenomenul pe 
care îl imită, distanţa pentru a-l imita cu mai multă 
măiestrie. 

Se ştie că în ace-=tstă privinţă părerile lui Diderot 
au suferit o evoluţie importantă, care se întinde de la un 
pol la altul. In nişte scrieri mai timpurii Diderot a. afir
mat primul punct de vedere, punctul de vedere al asi-
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milării totale cu personagiul pe care îl reprezintă, punc
tul de vedere al creării efective si trăirii efective a con
ţinuturilor sufleteşti pe care le mqnif estă. 

Intr-o scriere mai tradivă şi într-o scriere de bătrî
neţe, am spune, într-o scriere din epoca în care analiştii 
lui Diderot observă ca trăsătură comună idealul unei 
poziţii mai obiective, [al] unei atitudini mai reci, în 
scrierea intitulată Paradoxe sur le comedien, Diderot 
revine asuprq acelei vechi afirmaţii spunînd că ceea ce 
caracterizează pe actorul excelent este tocmai ră·ceala 
faţă de afectele pe care le exprimă, iar această preci
zar_e cîştigată pentru cazul special al comedianului el 
o generalizează la întreaga condiţie a artiştilor de tot 
felul, cînd scrie : 

,,De ce oare actorul s-ar deosebi de poet, de pictor, 
de muzicant sau de orator (trece deci şi pe oratori prin
tre artişti ?). Trăsăturile caracteristice nu se înfăţişează 
artistului în furia primei mişcări, ci în momentele liniş
tite şi reci" ; şi mai departe : ,,este rolul sîngelui rece 
(le sang froid) să tempereze delirul entuziasmului". 

Vedeţi, prin urmar-e, că schimbarea care se operează 
în ideologia lui Diderot nu poate să fie mai categorică. 

· In realitate însă, Diderot ne înfăţişează, în acehşi timp, 
şi un adevărat proces al creaţiunei. 

Curba întreagă a stării creatoare se dezvoltă între .cei 
.doi termeni, între cari unul primeşte h el numele de 
entuziasm, noţiune esenţială în estetica timpului, apoi 

. în estetica romantică. (Ştiţi, de pildă, că D-na de Stael, 
în scrierea sa De l' Allemagne, consacră un capitol întreg 
problemei entuziasmului.) întreaga curbă de creaţiune la 
Diderot se dezvoltă între cei doi poli, ':ldică de la etapa 
pe care o numeşte entuziasm pînă la etapa pe care o nu
meşte răceală, supraveghere, conduită stăpînită, şi în care 
creaţiunea se desăvîrşeşte de fapt. 

Nu stiu dacă autorii oare se contrazic sînt aceia căror1 
le este rezervată soarta celei mai bune. posterităţi ; lucrul 
nu poate fi soluţionat în principiu, dar evoluţia de păreri 
a lui Diderot i-a fost favorabilă, pentru că romanticilor 
le-':l plăcut să recunoască în Diderot pe un înaintaş, pe 
Diderot teoreticianul omului sensibil şi al categoriei su-
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blimului, al entuziasmului. Dar cînd romantismul a im
bătrînit, cînd o·amenii simţeau nevoia să întreacă roman
tismul, cîna disciplina artiştilor id felul lui Flaubert sau 
în felul parnasienilor .<i. învins, aceştia au recunoscut şi 
ei în Dîderot pe un înaintaş, anume pe acel Diderot care 
le apărea lor ca teoreticianul clarităţii stăpînite şi reci 
în execuţia operei de artă. 

Această stare de lucruri explică actualitatea atît de 
· prelungită a lui Diderot în epoca noastră, faptul că el 
este astăzi încă un autor atît de simpatic şi către care 
esteticienii moderni se îndreaptă adeseaori. , 

Dar cele două temperamente artistice pe cari a reuşit 
· să le fixeze, temperamentul entuziast şi temperamentul 
rece, anunţă ceva şi din categoriile cu totul noi ale tipo
logiei estetice, deoarece artist.ul entuziast poate că nu 
este altceva decît artistul dionisiac. 
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VICO, LESSING, WINCKELMANN 

Într-una din prelegerile trecute ne-am ocupat d~spre 
Condillac, şi anume despre încercare9. lui de a explica 
originile limbajului omenesc. Era o încercare care inte
resa în mod indirect subiectul nostru, dar care îl inte
resa totuşi pentru că, înfăţişînd arta şi în special poezia 
ca o formă a expresivităţii, se ajungea la rezultate pe 
cari cu bună dreptate le putem numi curioase dacă le 
comparăm cu vederile curente ale veacului al XVIII-lea, 
anume 1a rezultatul că există un fel de opoziţie între 
poezie şi civilizaţie. 

Poezia, spune Condillac, întrucît întrebuinţeeză lim
b"3.jl11 sensibil, este o formă de expresiune a unei etape 
mai vechi din evoluţia umanităţii. Vederea sa îl aşază 
într-o opoziţie destul de izbitoare faţă de toţi cei cari fă
ceau din poezie un obiect al raţiunei. O astfel de vedere 
accentuaseră partizanii modernismului în celebra pole-
mică dintre .9.ntici şi moderni. · 

Această consideraţie despre 1 originea limbajului şi 
despre felul antic civilizatoriu al poeziei nu era repre
zentată numai de Condillac. Ea apare şi la alţi gînditori, 
pe cari trebuie să-i amintim 9.ci pentru a căpăta în ade
văr convingerea că ace·astă idee era o idee care plutea în 
atmosferă. 

1 ln te}(tul de bază : după (n. ed.). 
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In rîndul acestor cugetători trebuie să trecem pe pas
torul englez Warburton, care publică în 1741 în limba 
engleză !ncercare asupra hieroglifelor egipţienilor, scri
ere pe care o traduc şi fn.ncezii trei ani mai tîrziu, în 
17 44 ( Essai sur les hierogliphes des Egiptiens). 

Problema în faţa căreia Warburton se opreşte este 
aceea, curentă în vremea sa, că hieroglifele egiptene nu 
erau decît un mijloc ocult inventat anume de preoţi pen
tru a ascunde înţelepciunea lor ; era un limbaj secret, 
născocit anume de preoţi pentru ca masele mari ale 
poporului să nu se împărtăşească din bunurile aducătoare 
de minuni ale ştiinţei lor. Se recunoaşte în această părere 
foarte răspîndită în veacul al XVIII-lea ceva din anticle
ricalismul voltairian al vremii. 

P·astorul Warburton protestează împotriva acestei 
păreri şi spune că limbajul hieroglifelor este dep:trte de 
a fi un limbaj de semne, ci este un limbaj sensibil, făcut 
din elemente senzoriale, cum sînt toate limbile primi
tive, şi acelea de sunete, şi acelea de scriere ; hieroglifele 
sînt un fel de transcriere a obiectelor. 

Ceea ce este mai interesant în vederea lui Warburton 
este ideea că limbajul primitiv este un limbaj sensibil, 
părere care atrage neapărat după sine pe aceea că lim
bajul sensibil al poeziei este un limbaj primitiv şi, prin 
urmare, se găseşte în opoziţie cu mijloacele de comunica
ţie interumană şi abstractă ale civiliz':lţiei omeneşti. , 

Dar ideea aceasta atît de interesantă, care răstoarnă 
perspectivele cu care estetica cealaltă, a cartezi:mismului, 
se înfăţişa, apare şi la alţi gînditori. Apare, de pildă, la 
marele, modestul şi nefericitul om care a fost Giambat
tista Vico, profesor la Nea.pale, şi care a trăit între anii 
1668-1744. 

Atributele pe care am îndrăznit să le confer memo
riei marelui G. Vico sînt, desigur, legitimate de viaţa sa, 
care a trecut în sărăcie şi în suferinţă. Era de un tempe
rament deosebit. De mic copil suferise un accident, şi 
felul său nervos şi aplecat către melancolie îl atribuia 
comoţiunei din copilărie. 

Dar simpatia pentru Vico creşte dacă ne· gîndim la 
soarta de neglijare cu care a fost întovărăşit în viaţa sa 
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-şi după moarte. Acest mare descoperitor de drumuri a 
fost nesocotit şi în cursul vieţii sale, şi mai tîrziu. 

De abia către începutul veacului al XIX-lea Weber 
face cunoscute ideile sale în Germania şi cam în aceeaşi 
vreme Michelet prepară pentru francezi un fel de pre
lucrare a operei lui Vico, prelucrare căreia i se datoreşte 
~ea mai largă difuziune a ideilor sale. Tot în Franţa a 
găsit mai tîrziu un comentator ca Bouvy. 6el care ':I 
publicat monografia cea mai importantă în legătură cu 
Vico şi în cele din urmă a luptat mai mult pentru apă
rarea ideilor sale a fost Benedetto Croce, compatriotul 
său, în La filosofia di G. Vico, publicată în 1911. Care 
este atitudinea lui Croce în legătură cu Vico? 

Opera lui Vico se numeşte.. Principii di' una scienza 
'Tl.Uova intorno alla comune natura della nazioni, prin 
urmare Principiile unei ştiinţe noi relativă la natura co
mună a naţiunilor. Ace1.stă operă a apărut în trei edi
ţiuni, cari trebuiesc urmărite treptat pentru că, scriitor 
veşnic nemulţumit cu· sine şi în luptă,, el şi-a revăzut 
necontenit opera, încît acele ediţiuni, de la 1725, 1730, 
17 44, sînt trei prelucrări destul de adînci ale aceleiaşi 
opere. 

Vico a fost un om de mare curaj. Intr-o vreme cînd 
cartezianismul se întinsese şi cînd era asum1.t de toţi 
cugetătorii filozofici ai Europei, Vico îndrăzneşte să fie 
un anticartezian. 

Cine doreşte să înţeleagă filozofia lui Vico trebuie să 
surprindă opoziţia ei cu cartezianismul. 

Intelectualismul sau raţionalismul cartezian îşi gă
seşte în Vico un 1.dversar hotărît. De pildă, într-o scriere 
mai veche decît aceea relativ la natura comună a naţiu
nilor, observă că în educaţia timpului se accentuează 
prea mult latura de cultivare a raţiunei şi că m1.i nece
sară ar fi cultivarea imaginaţiei si a memoriei, ca cele 

. care ar fi mai capabile să ne pună în rel::iţie cu caracte
rele particulare ale lucrurilor. Cealaltă educaţie îndru
mează cunoştinţele noastre către sofistică şi către lucruri 
generale, pe cîtă vreme numai o cultură şi o educaţie 
bazată pe solicitare::i puterii imaginaţiei este mai degrabă 
menită să limpezească în noi sensul lucrurpor variate şi 
particulare. 
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In aceeaşi legătură de idei trebuie reamintită simpa
tia pe care o nutreşte filozofiei inductive a mar~lui des
coperitor de drumuri Francis Bacon, pe care o opune ca 
o valoare nepreţuită lui Descartes. 

Ideea de bază a filozofiei lui Vico este o idee care, 
ce este drept, nu apare numai la el, ci şi alţii, ca la 
Sanchez, anume ideea plină de consecinţe că nu putem 
cunoaşte decît ceea ce noi înşine creăm. Măsurată cu 
aceeaşi consideraţie, O:J.mbiţia cartezianismului de a cu
noaşte lumea, care este gata în~intea noastră şi în faţa 
căreia îndreptăm oglinda reproducătoare a minţii noastre, 
ap':l.re neîntemeiată. Această idee de bază a cartezianis
mului se izbeşte şi se frînge de consideraţia că din reali
tate înţelegem, percepem bine numai ceea ce creăm noi. 

Dacă matematicile au putut ajunge la gtadul de 
preciziune, adîncime şi claritate cari le caracterizează, 
lucrul se datoreşte, după Vico, faptului că elementele 
simple c;u cari matematica lucrează, punctul, pLanul, vo
hunul ş.a.m.d., sînt, de fapt, produse de-ale noastre, şi_ 
adevărurile matemO:J.tice nu fac decît să reproducă dia
lectica internă a spiritului omenesc. 

Vedeţi, prin urmare, chiar acest f.apt de a pune mate
matica, ca un ideal al ştiinţelor, în legătură' cu produc
tivitatea internă a spiritului omenesc, chiar în 'icest fapt 
se anunţă ceva din bazele de mai tîrziu ale kantismului. 
Nu înseamnă însă că Vico l-a influenţat pe Kant, pentru 
că acesta a fost ignorat de Kant. 

M'itematica verifică foarte bine principiul fundamental 
că nu putem înţelege pe depiin decît ceea ce este rezul
tatul activităţii noastre, al lucrării noastre. Cu toate 
acestea, invocarea matematicei rămîne mai degrabă epi
sodică în scrierile lui Vico. Şi o altă ştiinţă este aceea 
care ocupă h el primul plan de importanţă ; a1tă ştiinţă 
este aceea care ne spune că înţelegem mai bine numai 
ceea ce creăm noi. Adevărata ştiinţă omenească este 
pentru Vico istoria, întrucît istoria este făcută de noi, 
oamenii. Ceea ce întreprinde Vico în aceste împrejurări 
este o filozofie a istoriei. 

Vico este unul dintre creatorii filozofiei istoriei, aşa 
cwn e'i apare în veacul al XVIII-lea. 
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Vico este, în acelaşi timp, şi creatorul unui fel de 
dialectică a spiritului în felul lui Hegel, filozof care de 
asemenea nu l-a cunoscut pe Vico. Vico a stabilit cum 
de la începuturile timpului istoric spiritul se dezvoltă 
mai întîi în creaţiuni poetice, apoi în creaţiuni filozofice. 
Şi în ·acest punct Vico apare ca un deschizător de dru
muri. Ceva din stadiile de mai tîrziu ale lui Auguste 
Comte putem învedera de pe acum la Vico. 

Din expunerea sa, faza care trebuie să ne intereseze 
mai cu seamă este faza poetică, ::J.ceea căreia îi mmează 
imediat faza filozofică. In această fază poetică spiritul 
omenesc se găseşte dirijat ::J.supra particularului, nu 
asupra universalului; gîndirea omului este încă impreg
nată de sensibilitate. In această fază totul este poezie : 
limbajul este poezie, metafizica este poezie ; poezie est~ 
logica, este morala, economia politică, fizica, astronomia, 
cronologia, geo.grafia; fiecărei din aceste ştiinţţ Vico îi 
rezervă cite un capitol special în cartea sa, căutînd să 
arate cum adevărul acestor felurite discipline este făcut 
sensibil şi învăluit în simboluri. Cu alte cuvinte, c::J.rtea 
sa este în această parte o vastă întreprindere de a des
cifra în miturile antichităţii greco-latine cuprinsul de 
adevăruri eterne cari se ascund în ele. 

In acest cadru apare la Vico ideea pe c::i.re am întîl
nit-o la Condillac şi Wa:rburton în legătură cu forma de 
expresiune a timpurilor necivili:oo.te. Poetul este departe 
de a fi pentru Vico o fiinţă civilizată din sa1oanele vea
cului al XVIII-lea; el este mai degr,abă un barbar, un 
copil asemenea cu oamenii din întîia fază, cei din copi
lăria omenirii. 

. Un subiect mai special este critica foarte intere:
santă a poeţilor didactici, cari erau foarte numeroşi în 
timpul său. In ,aceeaşi ordine de idei se ridică Vico în 
contra studiilor homerice si a tendintei lor de a ,atri
bui o deosebită înţelepcit.ine şi prof~mzime epopeilor 
homerice. Cînd vorbeşte astfel despre descoperirea ade
văratului Homer, arată că Homer nu este un înţelept ; 
că este tot atît de puţin înţelept şi filozof ca şi alţi poeţi. 
Homer este un poet, nu om de ştiinţă. Iată în scurt 
caracterizată _poziţiunea lui G. Vico în evoluţia doctrine
lor de estetică ale veacului al XVIII-lea. 
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Dreptatea cere însă să observăm că aceste idei nu 
-merg fără anumite greutăţi, pentru că, mai întîi, după 
cum observă odată Croce, nu cumva Vioo confundă între 
anterioritatea cronologică a poeziei şi anterioritatea s'l 
ideală? 

Este evident că în dialectica spiritului, în evoluţia 
spiritului uman intuiţia poetică şi intuiţia artistică în 
mod general reprezintă ceva anterior cugetării. Dar 
această consideraţie, pe care o primeşte şi Croce, auto
rizează ea oare consideraţia cealaltă a lui Vico, că a 
existat într-adevăr o fază a omenirii exclusiv poetică ? 
Nu cumva ceea ce reprezintă un moment în procesul 
spiritului este interpretat de către Vico ca un moment 
şi în evoluţia istorică ? Această obiecţie nu este de un 
caracter pur formal; ea are înţelesul şi importanţa ei 
mai adîncă. Căci, iată, faptul că Vico n-a reuşit să des
partă destul de limpede aceste două idei, a .'3.nteriorităţii 
ideale şi a anteriorităţii cronologice, l-a făcut pe Vico 
să vorbească despre o fizică poetică, despre o astronomie 
poetică, o geografie poetică şi, prin urmare, să introducă 
în conceptul poeziei vechiul ideal intelectualist al este
ticei carteziene, pe care rolul său istoric era tocmai să-1 
întreacă. Interpretînd creaţiunile poetice care sînt mi
turile antice în sensul unor doctrine sensibilizate, nu 
cumva se întoarce împotriva propriilor sale teorii ? Poe
zia nu trebuie oare să rămînă ceva deosebit de filozofie 
şi de ştiinţă ? Iată cum în aceste împrejurări, acordînd 
o prea largă accepţiune poeziei, Vico compromite ceva 
din puritate':l iniţială a intenţiunei sale. 

In sfîrşit, trebuie amintit că Vico nu rămîne incon
secvent cu sine numai atunci cînd introduce intelectua
lismul în estetică şi contaminează conceptul estetic cu 
amintiri intelectualiste în sens cartezian, dar vorbeşte 
uneori cu destule cuvinte despre funcţiunea moraliza
toare a artei. ~rta ar fi acea întreprindere omenească 
născocită de· artişti care ar avea de scop să cîştige po
porul pentru principiile moralei. Prin urmare, a doua 
inconsecvenţă a lui Vico, oare compromite, amestecă şi 
eterogeneizează conceptul aş"l. de preţios al artei ca o 
activitate a spiritului deosebită cu totul de celelalte 
activităţi ale lui. 
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Cu toate aceste obiecţii pe cari. trebuie să le recu
noastem serioase si la oar,e se vede constrîns însusi Bene
-clett'o Croce, trebuie să apreciem contribuţia sa· estetică 
la just"l sa valoare şi în raport cu acea problemă care era 
a timpului, dar pe care nimeni ca Vico n-a reuşit s-o 
promoveze către destinele sale ulterioare. Anume, exis-

' tau în veacul al XVIII-lea două principii în estetică : 
principiul imitaţiei şi principiul expresiei. In măsura în 
care ideoo. antică a imit"lţiei va fi întrecută putem spune 
-că estetica se îndreaptă către ţintele sale noi. 

Aproape toţi esteticienii vremii, chiar un Dubos, un 
Batteux, stau din punctul de vedere al imitaţiei. Cum 
prezintă :1rta acest punct de vedere ? Ea afirmă implicit 
existenţa unei realităţi statice, gata înaintea apariţiei 
artistului şi pe care artistul nu face dedt s-o reflecteze, 
s-o reproducă pentru a trezi farmec estetic din simpla 
surprindere a asemănării copiei cu modelul. 

Ei bine, principiul "I.Cesta, al imitaţiei, foarte general 
la fSteticienii din succesiunea carteziană, găseşte în sfîr
~it o opoziţie radicală •la: Vico. El este acela care înlo
cuieşte principiul imitaţiei (mimesis) cu principiul expre
sivităţii. Arta nu este o imitaţie, ci o formă de expresi
vitate a sufletului omenesc. Arta se produce, devine, se 
fabrică {dacă permiteţi cuvîntul) o d"ltă cu sufletul ar
tistului şi din energia sau din rezervele sale de spon
taneitate. 

Această nouă părere este foarte importantă şi aproape 
revoluţionară. De aceea mi se pare că este necesar să 
apreciem iniţiativa cîtorva din esteticienii vremii în ra
port cu aceste două principii : principiul imitaţiei şi prin
cipiul expresiunei. Să ne întrebăm deci care este pozi
ţiunea lui Lessing în opera sa Laokoon. 

Ei bine, Lessing stă tot din punctul de vedere al imi
taţiei, şi în această privinţă reprezintă mai mult pentru 
noi decît Vico. Intr-adevăr, între poezie şi artele plastice 
Lessing îşi propune să stabilească o comparaţie pentru 
a dovedi ceea ce este original în ele. Astfel ajunge el 
a stabili că ambele sînt imitaţia realităţii, numai că poe
zia imită o realitate în devenire, o realitate care se f,3.ce, 
pentru că mijloacele de care dispune sînt succesive, pe 
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cînd mijloacele artelor plastice există în regiunea simul
taneităţii şi realizează o' imitaţie statică. 

Lucrul nou pe care îl aduce Lessing este că poezi.3. nu 
este o imitaţie în felul artelor plastice, cum ideea apare 
la cei vechi:, la un Simonide ~i la Hor:atius : ,,ut pictura 
poesis". !n această privinţă există o inovaţie : pictura nu 

· este poezie ; poezia trebuie să fie anim3.tă de dramatism, 
trebuie să fie mişcare, aşa cum ne-a dat-o nemuritorul 
Homer cînd a descris scutul lui Achile sau sceptrul lui 
Agamemnon. 

Ideile lui Lessing alcătuiesc o contribuţie pe care tre
buie s-o considerăm importantă. Meritul lui Lessing este 
de a atrage atenţia că <1rta dispune de două feluri de 
imitaţii : statică şi dinamică. Lessing scade deci ceva din 
forţa vechiului principiu al imitaţiei statice şi în poezie, 
şi în plastică, şi în felul acesta contribuie şi el la lichi
dare'l vechiului principiu. 

Cineva care reuşeşte să se ridice cu ultima energie 
împotriva principiului imitaţiei este Winckelmann, auto
rul celebrei Istoria artei antice (Geschichte der Kunst 
des Altertums ), apărută în 1764, şi '11 acelui eseu care se 
numeşte Gedanken. uber die Nachahmung der griechi
schen Werke in der Malerei und Bildhauerkunst (1755), 
adică Cugetări asupra imitării operelor greceşti în pic
tură şi sculptură. 

Dacă ar fi fost să facem o expunere completă a idei
lor lui Winckelmann ar fi trebuit atunci să arătăm par
tea imensă de contribuţie pe c'lre în sfera ideilor sale 
a avut-o vechea ideologie neoplatoniciană. Faimosul prin
cipiu al unităţii în varietate, al idealităţii şi divinităţii 
artei sînt, desigur, idei care din Plotin apar la Winckel
mann. 

Ar fi trebuit într-o descriere mai îmbelşug.'ltă a este
ticei lui Winckelmann să vorbi,m si de acea faimoasă 
caracterizare .a artei greceşti ca un f~l de plăsmuire unde 
sub răvăşe":lla valurilor suprafeţei se ascunde adîncul 
unei linişti neturburate. · 

Această caracterizare a artei greceşti, care devine în 
curînd caracterizarea artei în general, care devine, în 
tot cazul, formuh cea mai burlă a idealului clasic în 
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artă, este o contribuţie foarte interesantă a lui Winckel
mann. Cu toate acestea voi aminti noţiunea de „Unbe
zeichnung", adică teoria sa despre lipsa de semnificaţie 
a artei. Arta µ-"3.re nici o semnificaţie, ea nu ne face să 
înţelegem nimic. Chiar cînd arta reprezintă ceva din 
realitate trebuie s-o contemplăm cum am contempla un 
ornament. De pe acum se anunţă deci ceva din acea 
,,pulchritudo vaga" despre care va vorbi Kant. 

Aceşti trei esteticieni, Vico, Lessing şi Winckelmann, 
prezintă un caracter comun, şi" anume ei sînt nişte este
ticieni cari întăresc energia reflecţiilor lor filozofice 
printr-un contact nemijlocit, călduros şi entuziast cu arta. 

Acesta nu e-ra nici cazul lui Leibniz, Christian Wolff 
sau Baumg3.rten. Aceşti esteticieni cultivă ambiţia filo
zofică de a pătrunde în mod sistematic realitatea ultimă 
a artei fără să aibă însă un contact viu cu ea. 

După Vico, Lessing şi Winckelmann devine însă 
aproape cu neputinţă tipul esteticianului mai vechi. Obli
gaţh esteticianului de a întreţine contactul cu arta de
vine acum ineluctabilă. 

Iată însă că în această serie de prţlegeri am stabilit 
ceea ce dumneavoastră aţi ghicit, anume premisele este
ticei kantiene, despre care trebuie să ne ocupăm acum 
pentru a o preciza în sine însăşi şi, m"3.i ales, în legătură 
cu consecinţele foarte importante pe cari le~a determinat 
în dezvoltarea ulterioară a istoriei doctrinelor de estetică. 
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KANT FAŢA DE ESTETICA TRECUTULUI 

Ne găsim acum la capătul unor lungi dezvoltări cari 
ne _pun în măsură să înţelegem mai bine importanţa con
tribuţiei lui K:mt în estetică. Acestui subiect îi vom con
sacra prelegerea de astăzi şi o dată cu aceasta vom în
cerca să obţinem şi izolarea motivelor care au lucrat 
asupra mişcării ideilor de estetică în veacul al XIX-le'3 
şi la începutul acestui veac. 

Sintezele foarte pripite evident că nu sînt recoman
dabile, dar ·ele sînt utile şi acceptabile atunci cînd sînt 
preparate în mod îngrijit, incit îmi este îngăduit, după 
ce am intrat în det'3.lii bogate - după cum le socotesc -, 
asupra dezvoltării i:deil.or de estetică în trecut, să încerc 
astăzi, şi mai înainte de a defini rolul contribuţiei kan
tiene, să degajez cîteva din ideile principale pe cari le-a 
consacrat istoria doctrinelor de estetică începînd din '3n
tichitate şi pînă la sfîrşitvl veacului al XVIII-,-lea. 

Mai întîi antichitatea. Ce merite are antichitatea pen
tru ştiinţa no'3.stră ? Acela, mai întîi, de a fi creat pro
blema filozofică a frumosului, în al doilea rînd de a fi 
descris sentimentul pe care îl încearcă omul la contactul 
cu frumuseţea : lucrul se datoreşte lu1 Platon şi lui Plo
tin ; acela apoi de a fi '3.rătat rădăcina comună a frumo
sului si a adevărului : lucrul l-a făcut mai cu seamă Aris
totel, ·care vedea în artă un fel de ştiinţă mai perfectă' 
decît ştiinţele cele1alte, întrucît arta reuşeşte să stilizeze 
realitatea către caracterele ei tipice, esenţiale, necesare. 
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Insist puţin asupra formulei că arta pentru Aristotel 
este o ştiinţă mai perfectă, pentru că de această formulă 
vom avea nevoie mai tîrzi u, cînd va fi însă cazul s-o 
răsturnăm, arătînd cum mersul timpurilor a dus la cu
noscuta ipoteză că arta este o ştiinţă mai imperfectă s3.u 
că ştiinţa ar fi o artă mai perfectă. Veţi vedea momen
tul exact cînd este cazul să operăm conversiunea acestei 
propoziţii, în care ni se pare că se rezumă o bună parte 
din rezultatele la care 8.junsese Aristotel. . 

În sfîrşit, antichitatea a avut meritul că a descris fru
mosul şi din punctul de vedere pe care-l numim noi 
obiectivist, atunci cînd, cu Platon, frumosul a fost definit 
pentru întîia oară ca unitate în varietate, o idee cărei8. 
o deplină înten;ieiere filozofică i-a dat mai tîrziu Plotin 
cînd a arătat că în frumuseţe materialul sensibil este pă
truns de idee. 

Evul mediu n-a adăugat alte lucruri esenţiale 3cestor 
puncte de vedere şi am arătat la momentul potrivit pen
tru ce evul mediu n-a putut să adauge nimic esenţial 
la ceea ce antichit8.tea spusese mai dinainte. 

Nici Renaşterea .n-a dus mult mai departe ştiinţa 
noastră, pentru că contribuţia ei a fost însemnată mai 
ales în cîteva probleme particulare ale 8.rtei, îh teoria 
specială a poeziei, a arhitecturii, a picturei, mai puţin 
în estetica generală, ca ştiinţa filozofică. 

Cu toate acestea, şi în Renaştere se dezv,oltă un con
cept pe 08.re antichitatea îl bănuia fără să-l aprofundeze, 
anume acela al „geniului". Lucrul iarăşi l-am arătat la 
timpul său, folosind cercetările ultime ale lui Zilsel. 

Aşadar, după antichitate ritmul de dezvoltare al este
ticei este destul de potolit, destul de domol. Estetica pri
meşte însă un avînt puternic în veacul al XVII-lea şi 
continuă să se dezvolte cu aceea.şi acceleraţie şi în veacul 
al XVIII-lea, la sfîrşitul căruia cade contribuţia kanti
ană. 

Două sînt influenwle filozofice de ordin general care 
au grăbit această dezvolt8.re modernă a esteticei. După 
cum am avut ocazia să arăt la momentul potrivit, una 
din aceste influenţe este cartezianismul. 

Este curfos că această filozofie care făcea atît de 
puţin apel 18. imaginaţie şi la sentiment, această filozofie 
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nu numai raţionalistă, dar şi intelectualistă, a putut să 
aibă atît de mari influenţe asupm problemelor fanteziei 
creatoare. Lucrul este explicabil pentru că ceea ce ţinea 
estetica în marasmul trecutului şi împiedica dezvoltarea 
era tocmai autoritatea, propagată prin şcoli şi critica lite
rară a timpului, '3. vechilor reguli artistice şi autoritatea 
principiului imitaţiei cu orice preţ şi cu orice risc a 
antichităţii. · 

Cartezianismul wrin principiile sale fundamentale era 
menit ·să ruineze această putere a regulelor, după cum 
pe tot frontul ştiinţei omeneşti a încercat să zdruncine 
puterea tradiţiei. Aşa, sub sufl-3.rea înviorătoare a carte
zianismului, interesul principal în estetică nu mai este 
de a preciza regulele antice ale artei, ci legile ei eterne, 
prescrise de raţiune. 

Cu un singur cuvînt, care rezumă. situaţia şi ajută 
memoria, s-ar putea spune că în veacul al XVII-lea se 
face trecerea de la vechiul punct de vedere al regulelor 
artistice către punctul de vedere mai nou al legilor artis
tice. Înţelegem aci prin regulă ceea ce formează punctul 
de vedere al unei autorităţi pe care trebuie s-o ascultăm, 
pe cîtă vreme sub numele de legi înţelegem toate ,"I.cele 
prescripţii pe care nimeni nu ni le impune, ci raţiunea 
singură le extrage din examinarea realităţilor pe cari le 
studiază. 

Vasăzică toţi aceşti esteticieni din veacul al XVII-lea 
şi al XVIII-lea sînt mai întîi cartezieni în măsur"l. în 
care îşi propun renunţarea la această autoritate a regu
lelor şi, conducîndu-se de unica putere suverană a raţiu
nei, caută să găsească legile esenţiale ale creaţiunei ar
tistice şi ale conştiinţei omeneşti în faţa artei. 

Dar, în afară de această influenţă carteziană, în veacu
rile acestea, mai cu seamă în veacul al XVIII-lea, s-a 
exercitat şi o altă influenţă, a doua influenţă despre care 
pomeneam, şi anume influenţa filozofiei lui John Locke. 

Tot psihologismul pe care această filozofie îl încu
viinţa în contrast cu metafizica veche, propoziţia funda
mentală după care ceea ce întemeiază ştiinţa omenească, 
fundamentul ultim în care afirmaţiile noastre despre 
lume se înrădăcinează este alcătuit din elementele şi par
ticularităţile psihologiei noastre individuale, toate '3.Cestea 
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au avut şi ele o influenţă asupra este.ticei. J. Locke 
mar:chează această trecere foarte importantă în istoria 
gîndirii omeneşti de la dogmatismul metqfizic mai vechi 
către o ştiinţă care vrea să-şi dobîndească îndreptăţirea 
şi să-şi clarifice fundamentul său din examinarea datelor 
psihologiei omeneşti. Preocuparea lui J. Locke este de 
teoria cunoaşterii, dar orientarea minţii cercetătoqre către 
problema psihologică împrospătează această problemă, 
creează o atmosferă de psihologie în care noua ştiinţă 
estetică se poate dezvolta şi poate respira în voie. 

In adevăr, cine vrea să înţeleagă în mod sintetic es
tetica veacului al XVII-le.a .si a veacufui al XVIII-lea tre
buie să ia în considerare,· pe lîngă tendinţa carteziană 
de a găsi cu propria sa minte regulele vieţii artistice, 
tendinţa paralelă, de a găsi elementele din psihologia in
dividuală · din care se construieşte viaţa estetică. Acestea 
sînt cele două tendinţe cari animă eforturile esteticieni
lor francezi şi englezi în aceste veacuri. 

O dată cu acestea însă începe să fie pusă la îndoială 
ideea că arta este ace'l ştiinţă mai perfectă despre care 
vorbe.a Aristotel. 

Vechile afirmaţii a1e esteticienilor asupra cuprinsului 
filozofic al artei încep să fie puse la îndoială, şi anume 
se observa că adevărurile pe care art'l le înfăţişează sînt 
mai voalate, sînt redate într-un fel agreabil care reduce 
ceva din rigoarea lor şi că facultatea care este capabilă 
să întrevadă aceste adevăruri nu este chiar raţiunea, ci 
este o facultate mai puţin riguroasă, şi anume gustul. 

Că· gustul ajunge la aceleaşi rezult<1te ca şi raţiunea 
este un lucru pe care aceşti filozofi, care rămîn, aşadar. 
tot intelectualişti, îl afirmă şi ei, dar după nişte vechi 
tradiţii ale căror începutl,lri se datează din evul mediu : 
raţiunea urmează calea discursivă şi succesivă, pe cînd 
facultatea gustului urmează calea intuitivă şi simultană. 
In aceeaşi vreme psihologia, oare mai înainte nu distin
gea decît două energii specifice· ale sufletului, pe de o 
parte inteligenţa şi pe de <1ltă parte voinţa, are ocaziu
nea să observe sub presiunea ideilor mai nof ale lui Leib
niz că în sufletul omenesc mai există şi altă facultate, 
necunoscută de antichitate, anume sentimentul. 
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Atunci, pe de o parte, punerea la îndoială a acelei 
propoziţii <J.ntice, a ideii despre artă ca o ştiinţă mai per
fectă, împreună cu această idee mai nouă produce un 
purţct de interferenţă în care apare însăşi estetica conce
pută ca un fel de logică a unei facultăţi cognoscitive in
ferioare, după cum spune Bawngarten, care întrebuin
ţează pentru prima oară termenul de estetică în înţelesul 
pe care l-am păstrat şi noi, modernii.' 

Iată cum se organizează într-o logică foarte strînsă, 
cu un plan parcă în adevăr prestabilit, poziţia modernă 
:a esteticei, poziţia pe care continuăm să stăm şi noi. 

Ca un corolar al acestora, tot în secolul al XVIII-lea 
începe să se surprindă adevărul adînc al contrastului 
dintre raţiune şi facultatea artistică, începe să se înţe
leagă înrudirea dintre artist şi copil, înrudirea dintre 
forma artistică de viaţă si forma anticivilizatorie a socie
tăţii omeneşti. Se înţelege că arta nu decurge din prin
'Cipiul raţiunei, aşa cum credeau unii din filozofii seco-' 
lului al XVII-lea, ci din sentiment şi imaginaţie, care 
de curînd căzuseră sub lupa critică a unor cugetători 
contimporani, şi că fantezia şi imaginaţia n-au nimic 
de-a face cu raţiunea. 

!n sfîrşit, mai trebuiesc limpezite încă cîteva carac
tere, şi anume, după cum aveam ocazia să observ şi în 
prelegerea trecută, trebuia ruin<J.t principiul imitaţiei în 
artă, care a fost iarăşi un factor de împiedicare a evolu
ţiei ideilor de estetică. Trebuia să se ajungă în adevăr la 
ideea că arta nu este o simplă imitaţie a realităţii, ci o 

I formă .a expresiei şi a spontaneităţii spiriltului. · 
!n adevăr, nimeni nu putea explica mai înainte la 

-ce poate fi bună şi ce rol poate să joace în cultura umană 
această artă prin care realitate'l. se dedublează, nimeni 
nu putea justifica ce plus aduce în procesul realităţii 
arta. Lucrul îl face Vico atunci cînd concepe arta nu ca 
o formă a imitaţiei, ci C'l. o formă a expresiei, prin ur
mare ca un produs al spontaneităţii omeneşti, nu ca pro
dusul unei reflectări sclave a realităţii. 

în sfîrşit, o ultimă lovitură dată vechiului concept 
mimetic o dă Winckelmann cu ideea sa despre lipsa de 
semnificaţie a artei (Unbezeichnung). Arta după acesta nu 
semnifică nimic, ea trebuie considerată de noi numai ca 

. I 
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un frumos ornament, fără să ne întrebăm care poate fi 
înţelesul acestui ornament şi ce regiune din realitate 
imită el. 

lată în scurt, într-o abreviere cam îndrăzneaţă, recu
nosc, c'lre sînt principalele faze pe cari le-a străbătut 
istoria doctrinelor de estetică într-o evoluţie milenară. 

Toate aceste idei, purificate, introduse într-un an
samblu, toate cîştiguri1e tradiţionale ale esteticei se gă
sesc în estetica lui Kant. Ar fi totuşi greşit dacă l-am 
înţelege pe Kant drept filozoful care încheie o epocă. 
Kant este în acehşi timp şi poarta prin care păşim mai 
departe. 

V om vedea poate chiar· astăzi cum în legătură cu te
zele fundamentale ale lui Kant trebuie să înţelegem şi 
mişcare:1 ideilor de estetică în veacul al XIX-lea şi chiar
în vremurile noastre. Se poate spune despre Kant mai 
degrabă că are în problemele de estetică, ca şi în filo
zofia generală, această importanţă îndoită : de a sistema
tiza trecutul şi de a deschide porţi către viitor. Această 
propoziţie vreau s-o justific :1cum. 

în adevăr, un cîştig important al esteticei a fost că 
frumosul se oferă unei energii sufleteşti deosebită de
raţiune şi de voinţă, şi anume sentimentului; frumosul 
este o chestiune de sentiment, cum am spune popular. 
Această teză, care ni se pare simplă astăzi,, dar pe care 
omenirea n-a cucerit-o cu uşurinţă, apare şi h Kant, şi 
anume atunci cînd, după ce scrisese Critica raţiunei pure,. 
ca o carte închinată inteligenţei„ după ce scrisese Cri
tica raţiunei practice, ca o lucrare închin'3.tă problemelor
voinţei, se hotărăşte să scrie la sfîrşitul vieţii sale Cri
tica judecăţii, ca o scriere închinată problemelor senti-

· mentului. 
Prin urmare, din însăşi distribuţia problemelor- filo-

zofice din ce'le trei Critici se vede bine că Immanuel 
Kant nu mai sta din punctul de vedere al acelui intelec
tualism· estetic pe care îl lăsase moştenire antichitatea. 
El înţelege că în faţa frumuseţii şi în faţa artei este ac
tivă o altă energie specifică a sufletului, sentimentul, 
care nu poate fi confundată, nu poate fi redusă la cele
lalte energii specifice ale sufletului. 
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Dar această temă nouă c:1re revine în estetica lui 
Kant se împere{:hează şi cu cugetările mai vechi ale es
teticei. V-am amintit că una din propoziţiile esteticei an
tice era aceea după care frumosul este unitate în varie
tate. Acelaşi lucru rămîne frumosul şi la Kant, iar senti
mentul frumosului sau gustul, cum îl numeşte el, nu este 
decît sentimentul unităţii în varietate. . 

Am înfăţişat adeseapri, şi la curs, şi la seminar, care 
este mecanismul special al sentimentului frumosului la 
Kant. Pentru că amintirile dumneavoastră sînt proaspete 
şi vii în această privinţă,. mă pot mulţumi cu puţine indi
caţii. 

Frumosul este pentru Kant acel obiect care stimulează 
deopotrivă imaginaţia şi inteligenţa, imaginaţia fiind con
cepută ca facult::i.tea care percepe sensibilul multiplu şi 
disparat, şi inteligenţa concepută ca acea facultate care 
introduce linii diriguitGare, un plan şi unitate în această 
multiplicitate. -

Ei bine, frumosul întru cît este varietate stimu-
1esză imaginaţia şi întru cît este unitate stimulează inte-
1igenţa şi în felul acesta se poate spune, cum formula 
a. fost limpezită de către unii din criticii lui Kant, ca, de 
pildă, de un Victor Basch printre ei, că sentimentul es
tetic 1a Kant este sentimentul unităţii în varietate. Lucrul 
pe care-l găsim frumos este acela care ne vorbeşte deopo
trivă prin multiplicitatea sa pitorească şi prin armonia 
sa profundă. · . . 

Însă frumuseţea as-tf el definită este numai una dintre 
speţele despre care Critica judecăţii se ocupă, şi anume 
aceea pe care o numeşte Kant „frumuseţea liberă", 
pulchritudo vaga. 

Atît de departe merge preocuparea lui Knnt de a 
asigura autonomia acestei frumuseţi, încît partea primă 
şi cea mai interesEintă a tratatului său este consacrată 
problemelor menite să stabilească în mod solid că frumu
seţeq nu se poate reduce nici la adevăr, cum susţinea 
teza antică, nici la bine, cum susţinea tot teza antică, 
şi nu se poate reduce nici la plăcerea obişnuită, aşa cum 
susţinea un hedonism estetic foarte răspîndit mai tîrziu. 

Intr-adevăr, frumuseţea ne place fără concept, nu 
putem niciodată să ştim motivele pentru care un lucru 

https://biblioteca-digitala.ro



ni se p"lre frumos, ş1 m acelaşi timp ea nu realizează 
nici un concept, nici o idee, şi în f~lul acesta Kant pare 
că foloseşte ceva din rezultatele cugetării lui Winckel
mann, care vorbise despre lipsa de semnificaţie a frumo
sului (Unbezeichnung). 

Frumosul, apoi, se deosebeşte de. bine pentru acelaşi 
motiv. Frumosul se deosebeşte însă şi de plăcerea obiş
nuită, deoarece el est~ obiectul unei preţuiri universale 
şi necesare, pe cîtă vreme agre'3.bilul variază pentru fie
care individ. 

O altă preocupare a lui Kant este preocuparea de a 
garanta universalitatea domeniului esţetic. Veacul al 
XVIII-lea făcuse în -această privinţă -concesiuni compro
miţătoare în probiema despre relativitatea judecăţilor de 
gust: de ce anumite opere plac unei epoci anumite şi 
displac altor epoci, de ce persoanele diferă între ele cînd 
este vorba să preţuiască frumuseţea este o întrebare pe 
care şi-o pusese estetica franceză şi engleză în secolul 
,31 XVIII-lea. Găsim fel de fel de răspunsuri, chiar răs
punsul teologic despre voinţa providenţei, care a voit 
ca oamenii să se deosebească între ei şi în ceea ce pri
veşte materia gustului. Faţă de acestea, Kant doreşte 
însă să întărească părerea despre universalitatea judecă
ţilor de gust. 

De ce acest lucru îl preocupă pe K'lnt într-o măsură 
aşa de mare putem înţelege cu uşurinţă dacă ne gin.dim 
la motivele generale ale filozofiei sale. într-adevăr, 
această filozofie trebuie.înţeleasă, după cum a arătat cri
tic-a kantiană şi cercetătorii cei m-ai moderni ai kantis
mului, drept o filozofie a culturii omeneşti. 

Prin toţi aceştia, filozofia lui Kant apare astăzi mai 
ales ca o filozofie a culturii . omeneşti. Cînd spun în 
această împrejurare cultură înţeleg însă rezultatele spiri
tului um'ln în toate domeniile şi în virtutea cărora toţi 
oamenii pot comunica. 

eeea ce Kant căuta să fundeze în toată opera sa este 
universalitatea şi necesitatea culturii omeneşti : de ce 
adevărul este adevăr, de ce este cu neputinţă să nu re
cuno-aştem rezultatele ştiinţei, de ce nu sînt posibile va
riaţiile în domeniul moralei, de ce, în sfîrşit - şi aceasta 
ne interesează mai de-aproape - există creaţiuni este-
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tice universale şi necesare ? Acestea sînt cele -trei mari 
probleme ale criticismului kantian. 

Criticismul kantian îşi propune tem':! să întărească 
credinţa în valoarea culturii omeneşti. În măsura în care 
admiţi relativismul culturii omeneşti se strecoară în su
flet un ferment de disoluţie şi nu se ştie dacă ceea ce 1 

se numeşte criza culturii moderne nu se datoreşte unui 
astfel de ,spidt primejdios, umii spirit de relativitate, care 
ne face sceptici şi faţă de rezultatele moralei, şi faţă de 
rezultatele ştiinţei. 1 

Faţă de riscurile acestui spirit se 
1justifică iniţiativa 

lui Kant ca filozof al culturii, se explică preocuparea sa, 
de a găsi motivele cari să ne gan.nteze necesitatea şi 
universalitatea fenomenelor de gust. Această necesitate 
şi universalitate rezultă pentru Kant din faptul că fru
museţea realizînd armonia puterilor noastre de cunoaş
tere, aceleqşi în toţi oamenii şi deopotrivă dorită de toţi 
oamenii, e cu neputinţă ca ea să· nu cucerească consim
ţămîntul tuturor. 

Dar afară de această varietate a frumosului, pe care 
o numeşte pulchritudo vaga, Kant mai distinge şi o altfel 
de frumuseţe, anume frumuseţea aderentă, pulchritudo 
adhaerens, aceea despre care au vorbit şi unii esteticieni 
anteriori şi după care un lucru ni se pare frumos pentru 
că întruneşte în el însuşirile speciei. Dar aceasta este o 
frumuseţe extraestetică. 

Ac,eastă din urmă frumuseţe este dependentă, în ade
văr, de un concept, place printr-un concept. Satisfacţh 
rezultă aci din cauză că frumuseţea este conformă tipu
lui sau speciei de care ţine, pe cit vreme frumuseţea cea
laltă, frumuseţea unui arabesc sau a unei combinaţii 
melodice oarecare, 3.ceea n-are nici un fel de semnificaţie, 
place fără concept. · 

Interesant este însă că Immanuel Kant a erijat teo
riile sale în legătură cu frumuseţea aşa cum natura ne-o 
înfăţişează, nu aşa cum o realizează 3.rta, incit se în
tîmplă acest lucru ciudat, şi care a fost purtător de multe 
conflicte în viitor, că peste această estetică a frumosului 

1 In textul de bază : în ceea ce (n. ed.). 
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Kant adaugă o a doua estetică, a artei. In '3.rtă într-ade
văr avem de-a face, spune el, cu frumuseţea aderentă; 
apoi arta nu este lipsită de semnificaţie, arta are un cu
prins intelectu'3.l, pe care frumuseţea nu-l are. 

Arta este pentru Kant acel domeniu al spiritului în 
care operează geniul. Vechea problemă a Renaşterii des
pre geniu reapare astfel la Kant, iar geniul îl defineşte 
Kant prin mai multe trăsături. El este m':l.i întîi o fiinţă 
exemplară şi originală în acelaşi timp : originală întru 
cît nu se conduce de modele, şi exemplară întru cît 
creează modele şi este, în acelaşi timp, fiinţa care serveşte. 
ca mediu naturei, este fiinţa prin c':l.re, după cum spune 
el, natura dă reguli artei, vrînd să desemneze prin aceasta 
ineitatea, felul înnăscut al aptitu~inei geniale. 

In sfîrşit, geniul este creatorul artei şi este creatorul 
ideilor estetice, este cel care cugetă ideile estetice. Prin 
idei estetice înţelege apoi Kmt acele reprezentări ale 
conştiinţei foarte bogate şi pentru cari nu se poate găsi 
nici un concept adecvat, acele reprezentări ale conştiinţei 
cari sugerează multe minţii noastre fără ca totuşi un 
concept adecvat să se găsească pentru ele, fără ca să 
găsim posibilitatea de 'q sistematiza: această bogăţie pe 
care o sugerează minţii noastre în concepte, adică în 
creaţiuni logice. 

In sfîrşit, pentru a completa tabloul acesta, menit să 
dovedească în ce fel Kant izbuteste să încadreze rezul
tatele tradiţionale ale esteticei, tr~buie să spunem că 14 
el reapare vechea problemă a sublimului, problemă pe 
care o studiase în antichitate un Longin, în veacul al 
XVII-lea un Boileau, apoi un Burke în Anglia, în Germa
ni':!. un Mendelssohn. 

Acest sublim l-a definit Kant prin analogie cu fru
mosul, avînd grijă să definească şi diferenţele dintre 
aceste două categorii : frumosul este produsul unei juste 
adaptări între imaginaţie şi înţelegere, sublimul este pro
dusul unei juste adaptări între raţiune, ca facultate crea
to'3.re a idealului, şi sensibilitate. Sublimul, în adevăr, 
înspăimîntă sensibilitatea noastră, dar reconfortează ra
ţiunea, care ne s:rs>une că prin adîncul naturii noastre 
sîntem totuşi superiori oricăror [forţe] dezlănţuite sau 
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necuprinse ale naturii 1. Ei bine, acest acord, aceast~ 
justă armonie şi 8.daptare reciprocă între raţiune şi sen
sibilitate prezintă analogie cu adaptarea pe care o ope
rează frumosul, fiind totuşi ceva deosebit de el. 

Prin urmare, toate problemele tradiţionale ale este
ticei, şi cele mai vechi, şi cele mai noi, ideea unităţii în 
V8.rietate, antiintelectualismul esteticei moderne, ideea 
de lipsă de semnificaţie a artei, dar şi celelalte idei după 
care frumosul n-ar ft tipicul, ci particularul aconceptual, 
apoi problema geniului şi problema sublimului, toate 
acestea se regrupează într-un ans3.mblu nou· la Kant. 

<;u acestea am justificat însă numai prima parte a 
aserţiunii mele, anume aceea după care Kant este filo
zoful care unifică în sine tot trecutul esteticei. Urme3.ză 
să dovedesc acum în prelegerea următoare a doua parte 
a aserţiunei, şi anume că el este şi poarta prin care 
se trece către vii,torul acestei ştiinţe. 

1 In textul de bază : raţiunii (n. ed.). 
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SUCCESIUNEA KANTIANA 

In prelegerea trecută am .încercat să arăt cum o seamă 
din elementele de căpetenie ':!.le dezvoltării ideilor de 
~stetică în secolele trecute s-au integrat în es'tetica lui 
Kant. Această integrare a izbutit un lucru pe care îl 
năzmiau unii dintre teoreticienii anteriori, fără ca acestia 
să reuşească în mod complet, şi anume a izbutit autoii.o
mizarea valorii frumosului. 

Aşqdar, o dată cu Kant frumosul nu mai este con-. 
ceput ca o varietate subalternă · a adevărului, sşa cum 
lucrul se întîmpla încă în curentul esteticii intelectua
liste, nici nu mai era conceput ca o s}:leţă ajutătoare a 
binelui moral, aşa cum lucrul se întîmpla în toate este
ticile cu tendinţă pedagogică şi morală. 

Pentru Kant frumosul este o valoare autonomă, care 
se oferă unei energii specifice a sufletului şi care ocupă 
un domeniu original şi ireductibil în cuprinsul larg al 
culturii omeneşti. Cîştigul acests este strîns legat de felul 
cum concepe Kant frumosul. 

Frumosul este pentru Kant, din punct de vedere 
obiectiv, o finalitate fără scop, adică o îmbinare de ele
mente cari dovedesc o economie strînsă a întregului, fără 
ca această economie a întregului să deservească vreun 
scop care ar putea întrece întregul însuşi ; din punct de 
vedere subiectiv, frumosul este ocazia unei 3rmonizări a 
puterilor cunoaşterii, a•imaginaţiei şi a înţelegerii. 
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Insă, după .cum observam de pe atunci, alături de 
estetica frumosului, Kant ridică încă alte două estetici, 
încît întregimea sistemului său prezintă unele dificultăţi 
intime, în legătură cu cari trebuiesc înţelese problemele 
pe cari estetica veacului al XIX-le:1 şi al XX-lea şi le-a 
propus. 

Aşa, de ·pildă, alături de teoria frumosului, Critica 
judecăţii conţine şi teoria sublimului, şi, după cum fru
mosul era justa armonie a înţelegerii cu imaginaţia, su
blimul este re:Zillltatul unei juste adecvări a sensibilităţii 
cu nţiunea. Aşadar, alături de estetica frumosului avem 
esetica sublimului. 

Dificultăţile sistemului lui Kant se agravează însă 
cînd ne gîndim că propune pentru artă altă definiţie decît 
aceea care valorează pentru frumos. Arta este pentru 
Kant domeniul ideilor estetice, adică al acelor reprezen
tări care ne dau mult de gîndit, fără C"3. un concept oare
care să le fie adecvat. 

Vedeţi că, oricît de merituoasă ar fi fost contribuţia 
lui Kant, ea rămînea încă debitoare cugetării omeneşti cu 
o serie de probleme nesoluţionate ; astfel, în veacul al 
XIX-lea, mişcarea estetică 3. fost vie, dar a fost în bună 
parte o mişcare produsă cu scopul celei mai bune inter
pretări a esteticei lui Kant. în raport cu problemele aces
tea şi cu datoriile pe care Kant le-a lăsat trebuie să ca
racterizăm astăzi în puţine cuvinte princip'3.lele curente 
din estetica veacului al XIX-lea, pentru ca în cele din 
urmă să vedem ce căi se deschid ştiinţei noastre, cari 
sînt problemele asupra cărora trebuie să medităm şi în 
ce direcţie trebuie să adU1Cem contribuţia noastră. 

Teoreticienii care au apărut imediat în succesiunea 
kantiană au extins definiţia pe care Kant o dăduse des
pre frumos, şi anume despre frumosul neartistic, fru
mosul din natură, au extins-o la una din speţele frumo
sului artistic, şi anume h acea speţă a frumosului artis
tic pe care au ilustrat-o artele şi literaturile antice. O 
finalitate fără scop, o artă care nu-şi propune nici un 
scop credea Schiller a recunoaşte în literatura antică. 

Cînd Schiller, elevul lui Kant în filozofie, cree'3.ză con
ceptul de poezie naivă, el îl ilustrează în primul rînd 
cu produsele poeziei greceşti. Poezia grecească este, în-

190 

https://biblioteca-digitala.ro



tr-adevăr, o poezie care nu-şi propune nici scopuri mo
ralizatoare, nu-şi propune nici speculaţii savante sau etice 
asupra naturii omeneşti, este o poezie căreia i se potri
veşte, desigur, definiţia pe care Kant o rezervase numai 
frumosului anartistic sau extraartistic, frumosului naturii. 

Dimpotriv:ă,- cînd Schiller creează conceptul de poezie 
sentimentală, sub care înţelege o poezie străbătută de 
îdeal, de un avînt, de o nostalgie care face pe acel care 
ia contact cu e:J. să depăşească graniţele sale pentru a 
-căuta în imaginaţie complementul unei realităţi resimţi,te 
ca imperfectă, atunci fără îndoială că vechiul concept al 
frumuseţii ca finalitate fără scop nu se m:ai potrivea 
acestei speţe. Vreau să spun, cu alte cuvinte, că în ten
dinţa de :l verifica rezultatele esteticei kantiene se ajun
gea la încheierea că realiitatea artei este m:ai vastă si mai 
variată decît formula kantiană '3. frumosului. · 

Aceasta a răm:as pentru multă vreme problema este
ticei în Germania în veacul al XIX-lea. într-adevăr, pro
blema reapare şi l 3. Hegel, care înseamnă o cugetare im
portantă în drumul pe care ne aflăm noi, din mai multe 
puncte de vedere. 

Şi Hegel recunoaşte existenţa mai multor varietăţi ale 
realităţii artistice, aceea a naivului, pe care o hce să 
coincidă cu aceea a clasicului, şi cea a sentimentalu
lui, pe care o face să coincidă cu romanticul; în sfîrşit, 
aceea a simbolicului, aşezată la începutul acestei serii, pe 
.care o face să coincidă cu arta orientală. 

Ceea . ce ne interesează este că şi Hegel propune, în 
definitiv, în locul unei singure estetici, nu două, cum pro
pusese Schiller, estetica naivului şi estetica sentimentalu
lui, ci trei estetici, o estetică a simbolicului, una a cla
sicului si una .a romantismului. 

Există, fireşte, în prelegerile de estetică ale lui Hegel 
un oapitol central în care încearcă să stabilească şi ceea 
'Ce este comun în aceste tipuri felurite de artă, în această 
trinitate de diverse idealuri artistice, d'3.r nu este mai 
puţin adevărat că în expunerea lui Hegel accentul cade 
asupra studiului diferenţelor, iar nu asupra a ceea ce 
poate să lege aceste diferenţe. 

C3.rtea lui Hegel este mai curînd o cercetare de istoria 
artei decît o estetică generală, şi dacă vrem să înţelegem 
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bine care este pncma acestei atmosfere istorice în sis'
temul hegelian trebuie să o căutăm în contradicţia sis
temului lui Kant pe care am înfăţişat-o mai în':l.inte. 

Din aceeaşi dificultate apare în veacul al XIX-lea 
polemica dintre reprezentanţii esteticei formei şi repre
zentanţii esteticei conţinutului; după cum aceştia. dez
voltau ideile lui Kmt cu privire la formă sau cu privire 
1a conţinut, ajungeau să formuleze două estetice diferite. 
Dacă concepeau frumosul ca organizaţie formală, atunci, 
fireşte, esteticul se rezolva în conceptul de formă; dacă 
se gîndeai.I, dimpotrivă, că arta este domeniul realizării 

. ideilor estetice, adică a acelor reprezentări tumultuoase 
care dau mult de gîndit minţii noastre, fără ca un con
cept să le fie adecvat, este evident că firea artei se re
zolva în cuprinsul de sentimente şi de idei al creaţiei 
artistice. Pentru multă vreme aceasta a rămas problem':!. 
centrală a esteticei, iar esteticienii şi-au definit într-o 
epocă îndelungă poziţia lor în legătură cu soluţia [pe] 
care o dădeau acestei probleme. 

O dată cu orientarea ştiinţei noastre pe c3.lea psiho'
logică, urmînd însă aceeaşi cale, s-a produs şi eclectismul 
lui Fechner. Pentru Fechner arta sau sentimentul la atin
gerea artei este un conţinut şi o formă, rezultă dintr-un 
izvor formal şi un izvor ide3.l, şi anume : prin factorii 
direcţi, prin calitatea senzaţiilor pe oari le transmite sau 
prin perfecţia raporturilor arta este formă; dar prin con
ţinutul de idei pe care îl sugerează, prin ceea ce ne for
ţează să asociem reprezentărilor directe art3. este' un con
ţinut. Fechner avea, prin urmare, intenţia, o dată cu 
această precizare, să aplaneze conffa:tul dintre formă şi 
idee care stă la baza întregei estetici a veacului .3.l 
XIX-;-lea. 

Mai interesantă· este încercarea de aplanare a acestui 
conflict pe care au întreprins-o reprezentanţii esteticei 
simpatiei. Pentru un Robert Vischer, un Karl Groos, un 
Volkelt, un Lipps, arta este un conţinut generat prin 
formă, sentimentul estetic este un conţinut cerut de o 
formă a naturii sau a artei pe care trebuie s-o reînviem 
în sufletul nostru, apoi printr-un act secundar al spiri
tului s-o atribuim obiectelor, însufleţindu..:le. 
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Cari sînt datele esteticei simpatiei am arăt'3.t altă dată 
la seminar, încît pot 1 fi dispensat să revin asupra aces
tor lucruri, preocupat în acest moment să trng liniile 
generale de sinteză în istoria recentă a doctrinelor de es
tetică. Ceea ce s-a spus mai puţin la seminar şi este ne
voie să precizăm acum sînt unele din dificultăţile ine
rent legate de orice estetică a simpatiei. 

Mai întîi, însăşi noţiunea de simpatie a primit critici 
puternice. Noţiunea de simpatie, aşa cum a fost prezen
t'3.tă de cugetarea mai veche, este înţeleasă ca un act 
de fuziune totală între obiect şi subiect; eu trăiesc în 
obiect, vibrez din el, îi împrumut sensibilitatea mea, este, 
prin urmare, o contopire mistică, contopire care aduce 
aminte pînă la un punct de origineie mistice ale oricărei 
estetice, a~a cum am ,avut ocazia să arăt altă dată. 

Ei bine, '3.fară de faptul că misticismul trebuie elimi
nat cînd vrem să ne dăm seama ştiinţificeşte de feno
menele pe cari trebuie să le analizăm, urmează în cazul 
acesta că obiectul estetic să nu mai poată fi un obiect al 
conştiinţei noastre. Noi ştim că ceea ce menţine con
ştiinţa este ·un sentiment de diferenţă între obiect şi 
subiect. ·Conştiinţa este senz"lţia unei diferenţe, şi atunci 
ne întrebăm cum mai putem cugeta esteticul dacă noi 
ne-arh contopi cu el. 

Es•tetica simpatiei nu rezistă în faţa acestei dificultăţi. 
Dacă admitem estetica simpatiei urmează că nu mai este 
deosebire între regiunea estetică şi cea mistică ; dacă o 
admitem urmează apoi că obiectul estetic nu mai poate 
fi un obiect al conştiinţei noastre, de vreme ce conştiinţa 
este senzaţia unei diferenţe. 

Dacă admitem, în fine, soluţia esteticei simpatiei, 
atunci sîntem în acelaşi timp siliţi să admitem că efectul 
estetic se. des·ăvîrşeşte într-o singură· clipă, că îritr-un 
singur moment conştiinţ'3. estetică se perfectează. Este 
iarăşi o reprezentare pe care o găsim chiar în mod subia
cent în multe din scrierile esteticei simpatiei, dar e·ste 
iarăşi o afirmare pe care n-o legitimează decît originele 
mistice ale acestui curent de idei. -

1 In textul ·de bază : nu pot (n. ed.). 
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Intr-:adevăr, această momentaneit3.te a conştiinţei es
tetice, care se desăvîrşeşte în însuşi momentul contopirei 
mele cu obiectul pe care îl contemplu, este o momenta
neitate care este mai degrabă a stărilor mistice ale su
fletului. 

Cînd examinăm cu atenţie şi obiectivitate ştiinţifică 
[constatăm] însă că în cazul contactului cu arta ne în
tîmpină un proces în evoluţie de stări sufleteşti, · că în 
contemplaţia artistică interesul variază şi se mişcă r,ri
entîndu-se asupra diverselor puncte şi aspecte ale obiec
tului artistic. 

in sfîrşit, o altă obiecţie care poate fi adusă esteticei 
simpatiei este că ea teoretizeqză mai. degrabă pentru anu
mite tipuri de trăire artistică, şi anume pentru tipul de 
trăire artistică a profanului şi a copiilor. într-adevăr, noi 
observăm cu uşurinţă că persoanele puţin versaite în ma
terie de artă cer artei mai degrabă sentimentul trăirii, 
şi, dimpotrivă, persoanele mai educate artisticeşte se 
orientează mai degrabă către latura formală şi tehnică a 
artei, izvorul încîntării stă pentru ele nu atît în intensi
tatea afectelor pe care arta le transmite, cît în admira
ţia perfecţiunii care este realizată acolo. 

Nu spun că acest din urmă punct de vedere este cel 
mai potrivit, însă ceea ce poate rezulta din aceste cer
cetări comparative şi diferenţiale este faptul că estetica 
simpatiei presupune un tip de reacţie în faţa artei, dar 
nu toate tipurile posibile. 

Iată o serie de dificultăţi care ne apar cu uşurinţă 
atunci cînd ne întrebăm asupra valorii teoriei simpatiei 
estetice. / 

Din opoziţia cu estetica simpatiei s-a dezvo1t3.t o în
treagă şcoală pe la sfîrşitul veacului trecut, o şcoală de 
()biectivişti, cum se numeau ei înşişi. Rolul esteticei după 
aceştia nu este cercetarea mecanismului activităţii noas
tre contemplative, ci cercetare':! elementelor de structură 
pe care opera de artă le închide în sine, par,ticularităţile 
~ale de organi21are. 

Arta este apoi pentru aceştia nu prilejul unei trăiri 
intense, cum era pentru estetica simp3.tiei, ci este prilejul 
unei organizări mai limpezi a datelor sensibilităţii noas-

194 

https://biblioteca-digitala.ro



tre. Acest punct de vedere l-a reprezentat un Hildebrandr 
un Fiedler, un Cornelius etc. · 

Vechea încercare de a aplana confiictul dintre este
tica sublimului şi a frumosului, apoi dintre principiul 
artei şi al esteticului, care a dus cînd la soluţia esteticei 
simp-:itiei, cînd la soluţia esteticei obiectiviste - care 
părea ridicată din împotrivirea faţă de soluţia simpatiei 
estetice - acest vechi şi, prin urmare, mult dezbătut 
contrast a dat în cele din urmă naştere unui alt aspect 
în orientare:1 problemelor de estetică, şi anume a dat 
naştere la ceea ce am numit într-o lucrare a mea „dua
lismul artei". 

S-3 ajuns astfel la convingerea că aceste două tipuri 
sînt ireductibile .şi s-a căutat în tot felul s,tabilirea carac
terelor diferenţiale ale acestor două tipuri. Pretutindeni 
s-a căutat să se studieze şi să se adînce3.SCă cît mai mult 
caracterele diferenţiale ale celor două tipuri artistice, 
dar s-a încercat mai puţin să se analizeze cari sînt tră
săturile comune cari le pot uni şi în felul acesta de a 
cercet-:i terenul de unitate pe care aceste două tipuri s-ar 
putea întîlni. . 

1ln sfîrşit, pe cînd se făceau aceste încercări apare şi 
o altă întreprindere a esteticei contimporane, şi anume 
aceea care, distingînd metodic între estetică şi ştiinţa 
artei -. sau, cum sună termenul ge1man, ,,allgemeine 
Kunstwissenschaft" - atribuie esteticei mai mult un 
rol de cercetare psihologică a afectelor pe care le trăim 
în faţa artei sau în faţa spectacolului frumuseţii, rezer
vînd ştiinţei generale a artei cercetarea însuşirilor de 
structură, a p3rticularităţilor obiective de organizare, de 
procedare, de tehnică pe care arta le întrebuinţează. 
Această poziţie a fost dezvoltată de Max Dessoir, Emil 
U ti tz şi al ţii. 

Iată, prin urmare, în puţine cuvinte cum principalele 
curente din estetica veacului al XIX-lea si chiar din es
tetica zilelor noastre trebuie înţelese în ·raport cu con
flictele pe cari le-a lăsat nedezlegate vechea estetică kan
tiană. 

M-am întrebat însă mai puţin cum poate fi aplanat 
acest contrast, şi întrebarea aceasta şi-a pus-o mai puţin 
întreaga estetică contemporană. Intreaga estetică con-
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temponnă s-a orientat mai degrabă asupra aprofundării 
diferenţelor decît asupra stabilirii unităţii lor. Incit pro
blema cea mai actuală a esteticei contemporane, la care 
trebuie să medităm şi în legătură cu care trebuie să se 
precizeze contribuţia noastră, este, pe de o parte, pro
blema raportului dintre frumosul natun.l şi frumosul ar
tistic. Acest raport nu este suficient studiat în estetica 
kantiană. Frumosul natural intră oare în sfera frumo
sului estetic şi are el vreo legătură cu frumosul artei ? 
Există oare o originalitate a frumosului natur-:i.l ? În ce 
constă ea? Care este elementul specific al frumosului 
natural? Care sînt elementele cari revin din frumosul 
natural în frumosul artistic ? Iată o serie de probleme 
asupra cărora trebuie să se opre-:i.scă meditaţia noastră. 

Am vorbit apoi de cele două tipuri de artă şi trăire 
estetică, simpatia şi contemplaţia. Care este însă unita
tea profundă dintre simpatie şi contemplaţie ? Dacă sî1it 
numai diferenţe între ele, cum se explică faptul că 
această opoziţie se integre-:i.ză în conştiinţa estetică ? Cari 
sînt condiţiile cari specifică conştiinţa estetică în genere, 
în tipul simpatetic şi în tipul contemplativ? 

In sfîrşit, este evident că ne găsim în faţa a două or
dine de preocupări deosebite atunci cînd vorbim, pe de 
o parte, de estetică concepută mai degrabă ca o disci
plină psihologică şi, pe de altă parte, de ştiinţ-:i. artei con
cepută mai degrabă ca o ştiinţă obiectivă, tehnică. 

Deşi ne găsim în faţa a· două ordine felurite de preo
cupări, nu există oare o împăcare a intereselor lor? Nu 
cumva ştiinţa artei este un capitol al esteticei ? Intre
barea atunci este : c-:i.ri sînt acele principii generale de 
estetică cari ne pot face să înţelegem condiţiile speciale 
de structură 1=1le feluritelor opere de artă ? Iată o serie 
de întrebări cari n-au fost încă rezolvite. 

Nu putem spune că de la Kant nu s-au adîncit o mul
ţime din problemele tradiţionale ale esteticei. însă, deşi 
ace"3.stă sută şi mai bine de ani n-a trecut în zadar, pro
blemele importante pe cari Kant ni le-a lăsat nu sînt 
încă rezolvite. 

în amănunte ne-am îmbogăţit, însă linia generală a 
rămas î.ncă turbure. Aş dori, prin. urmare, ca cursul de 
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istoria doctrinelor de estetică pe care l-am dezvoltat 
înainte:1 dumneavoastră în acest an să servească ca o 
pregătire a lucrurilor de care vom avea să ne ocupăm 
în anul viitor. 

Aş dori, prin urmare, ca această excursie în ,trecut 
să fi precizat în mintea fiecăruia dintre rascultătorii aces
tui curs problema istorică pe c':lre :trecutul ne-a lăsat-o 
moştenire. Acesta este un lucru esenţial pentru înţele
gerea prezentului. O problemă ştiinţifică ~ctuală nu poate 
fi înţeleasă în ultima sa rădăcină decît atunci cînd o 
punem în legătură cu ceea ce a pregă,tit-o treptat. 

Am conceput, aşadar, cursul de istoria doctrinelor de 
estetică în anul acesta ca o introducere la cursul de or
din sistematic pe care urmează acum să-l dezvolt în 
anul viitor. 

1929-1930 
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APARIŢIA ESTETICEI MODERNE 

Subiectul anunţat pentru anul acesta este istoria doc,.. 
trinelor de estetică de la Kant şi pînă astăzi. · 

Cursul acesta a fost însă pregătit de cursul de anul 
trecut, în c~re ne-am ocupat de istoria doctrinelor de 
estetică din antichitate pînă la Kant. Pentru deplina în
ţelegere, aşadar, a problemelor pentru a căror expunere 
ne pregătim este necesară o referire la cîştigurile mai 
de căpetenie ale cursului de anul trecut. Această reca
pitulare în formă sumară o vom hce astăzi pentru a 
ajunge finalmente la rezultatul pe care vi 1 l-am arătat 
la sfîrşitul prelegerilor de anul trecut, dar Jpe] care .este 
necesar a vi-l reaminti în pragul prelegerilor de anul 
':lcesta. 

Antichitatea, care şi-a ,pus mai toate problemele gîn
direi filozofice, şi-a pus şi problema relativă la frumos 
şi artă, numai că în antichitate, la Platon, la Aristoteles 
şi la Plotin, problema frumosului şi ':I. artei era consi
derată mai degrabă ca un capitol al metafizicei decît 
ca o ştiinţă autonomă în sensul în care concepem noi 
materia esteticii. Astfel, pentru Platon frumosul era un 
vehicul care ne apropie de lumea ide':1.lă, eternă, în· timp 
ce pentru Aristoteles şi mai cu seamă Plotin era un mo
ment al idealităţii universale, un moment ,care consta 
în treptata victorie asupra materiei, în trecerea conti-

1 In textul de bază : nu (n. ed.). 
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nuă de La amorfismul m3.teriei icătre o formă din ce în 
ce mai organizată. Mai cu seamă la Plotin frumosul şi 
arta sînt momente în care spiritul triumfă asupra ma
teriei amorfe. Arta şi frumosul sînt pentru Plotin mo
mentul unei victorii spirituale, însă nu tel mai înalt .mo
ment, pentru că frumosul şi ,3.rta sînt întrecute <le către 
extazul misitie şi contopirea cu Dumnezeu, punct suprem 
al idealităţii în univers. 

Evul mediu a cunoscut mai puţin problema estetică, 
deşi cercetători migăloşi pot găsi urme de preocupare 
estetică în texte reprezentative din această epocă. Cu 
toate acestea, nu se poate spune că es,tetica a fost o 
preocupare a evului mediu. Ace3.sta din 'două motive : 
1 : evul mediu, cu orientarea sa spiritualistă, trebuia să 
aibă mai puţină bunăvoinţă şi interes pentru materiali
tatea în care în definitiv se realizează iorice frumuseţe 
şi orice artă. Pe de altă parte, evul mediu nu pute'3. nici 
măcar să recepteze ideea esteticii antice, .pentru că evul 
mediu se mutase de pe poziţia principială din care apă
ruse anticilor ideile lor despre ar,tă şi frumos. Intr-adevăr, 
estetica antică, în special către sfîrşitul antichităţii, la 
Plotin, este rezult'3.tă, crescută din terenul poziţiei ima
nentiste. Arta şi frumosul sînt pentru Plotin rezultatul 
pătrunderii materiei de un principiu spiritual activ. Nu 
aceasta putea fi însă concepţia evului mediu. Evul mediu 
consideră pe Dumnezeu exterior şi superior lumei ; idar 
în momentul în care se renunţă la punctul de vedere .al 
imanentismului, şi tpartea de teren din care pu~a creşte 
înţelegere:l valorii estetice aşa cum fusese în antichitate 
se pierdea. 

Renaşterea revine la preocupări estetice : pe de o 
parte, ea reînvie în estetică concepţiile antichităţii, pe 
de ,altă parte, ea dă omenirii o serie de 'tratalte de interes 
tehnic şi practic compuse, mai cu seamă, de către ar
tişti de seamă, cum au fost arhitectul florentin din ve:lcul 
al XV-lea Leon IBattista Alberti sau pictorul german 
Albrecht Dlirer sau cum au fost scrierile lui Leonardo 
da Vinci despre pictură. 

Aşadar, în estetică, Renaşterea creează acele cărţi 
c::ire cuprind precepte tehnice, cărţi, prin urmare, cu ,ca
racter practic, nu cu caracter filozofic general, aşa cum 
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sînt lucră,i:ile estetice mai noi m istoria doctrinelor de 
estetică. Renaşterea are însă altă importanţă, mai mare 
decît aceea de a fi cre31t o serie de lucrări de caracter 
practic sau de a fi servit ca punct de trecere din antichi
tate către vremHrile moderne. Renaşterea a fixat noţi
unea de genialitate, noţiune esenţială în teoria esteticii 
moderne. Din !împrejurările istorice ale timpului, este
tic:i. a reuşit să ajungă la concepţia omului de geniu, do
tat cu mare ·putere de invenţie, înzestrat tu un tempe
rament zbuciumat şi în luptă cu destinul. Cîştigul acesta, 
care era al atmosferei generale, este dştigul cel mai im
portant al ,esteticii acelor veacuri. 

După cum vedeţi, nu se poate spune ·că estetica 3. 

fost disciplina cea mai bine reprezentată de-a lungul 
acestui timp în care alte 'discipline, ca : metafizica, logica 
~i etica, au fost studiate cu mult mai intensiv. Veacu
rile în care estetica se impune în mod deosebit cercetăto
rilor sînt veacul al XVII-lea şi al XVIII-lea, în care s-a 
lucrat mai mult pentru esfatică decît în toaite celelalte 
veacuri de pînă atunci. Constatarea aceast:i., pe care o 
legitimează simplele titluri de cărţi apărute, ne face să 
credem că apariţia esteticii este un fenomen al culturii 
moderne. Dar atunci se naşte întrebare:::i : de ce apariţia 
esteticei este un fenomen al culturii moderne ? 

Iată-ne în faţa unei întrebări la care vom încerca să 
răspundem : motivul pentru care estetica este un feno
men al culturii moderne s,tă în aceea că ea este legată 
de individu:i.lismul modern. Estetica modernă si indivi
dualismul modern sînt două fenomene care decurg pa
ralel, unul din ele fiind cauza celuilalt. Dezvoltarea in
dividualismului modern este cauza apariţiei moderne a 
esteticii, şi anume într-un fel pe care îl veţi vedea. Să 
vedem cqre sînt trăsăturile mai de căpetenie ale indivi
dualismului modern aşa cum începe clin veacul al 
XVII-lea si ,c;ă vedem dacă aceste trăsături ale ,atmosferei 
generale ~ulturale a timpului nu revin cumva şi în anu
mite trăsături particulare ale evoluţiei doctrinelor de es
tetică în veqcul al XVII-lea şi al XVIII-lea. 

. Ce este individualismul modern ? Este, mai întîi, smul
gerea de sub autoritatea dogmatică a trecutului. Indi
vidualismul modern este acela care nu mai vrea să re-
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cunoască nici o altă autoritate cqre s-ar impune din 
afară şi care nu ar furniza, în acelaşi timp, motive pen
tru · care în conformitate cu buna raţiune omenească 
cineva ar trebui să i se supună. 

Dqr asemenea împotriviri faţă de tradiţie găsim şi în 
manifestarea artistică şi estetică din veacurile clasice. 
Cunoaşteţi, desigur, din studiile dumneavoastră de lite
ratură lupta pe care Corneille q avut s-o ducă împotriva 
pedanţilor ce-l acuzau de nerespectarea întocmai a regu
lelor fixate cu privire la compoziţia tragediei din poetica 
lui Aristoteles. Această smulgere a lui Corneille de sub 
autoritqtea dogmatică a tradiţiei este analoagă cu a lui 
Descartes, care înţelege în dezlegarea problemelor filo
zofice să consulte raţiunea sa şi socoteşte că dacă trebu
rile în filozofie au mers aşa de rău pînă în vremea sa 
lucrul, se datoreşte faptului că omenirea a 3.vut prea 
mulţi profesori. 

Dar dacă individualismul modern este smulgerea de 
sub autoritatea dogmei, el nu este smulgerea de sub ori
care autoritate : individualismul modern nu este ;marhic, 
căci, dacă Descartes nu recunoştea autoritatea tradiţio
nală, el recunoaşte totuşi autoritatea raţiunii proprii. 

Ei bine, acelaşi moment apare şi în evoluţia contim
porană a doctrinelor de estetică cînd Boileau, mare le
giuitor al clasicismului r.aţion::ilist francez, se pronunţă 
în favoarea liberei inspiraţii, cu condiţia ca ,ea să se im
pună raţiunii şi adevărului ; de aceea dă sfaturi neînce
tate artiştilor de a imita natura. Boileau se revoltă contra 
regulilor rigide lăsate de tradiţii, dar împotriva legilor 
pe care raţiunea reuşeşte să le formuleze este plin de 
complezenţă. Faţă de anumite reguli ale tradiţiei, reguli 
care au fost fixate de marii poeţi ai 3.ntichităţii, are tot 
respectul, dar acesta este legitimat numai de faptul ·că 
acele reguli corespund unor legi adînci ale naturii ome
neşti, aşa cum ele sînt descoperite de :mţiune. 1n mod 
gener,31, pentru toată orientarea acestui timp trebuie să 
facem o deosebire esenţială între reguli şi legi. 

Individualismul estetic al timpului .vrea să formuleze
legi, nu reguli. Dar care este deosebirea între regulă 
şi lege? Regula este un produs al tradiţiunii, legea însă 
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este produs al cercetării libere. Regula este un pre
cept practic, tehnic, este o recomandaţie cu privire h 
atitudinea ce trebuie să respectăm atunci cînd voim să 
ne facem stăpîni pe anumite realităţi. în regulă avem 
de-a face totdeauna cu un moment practic, legea este 
însă formularea unui raport ideal între lucruri. Regula 
o impunem noi lucrurilor, .pe cîtă vreme legea ne-o im
pun lucrurile nouă. In sfîrşit, dacă este adevărat că re
gula este un produs al tradiţiei, pe -cîtă vreme legea este 
un produs al cercetării libere, atunci,· pe cînd putem fi 
insubordonaţi faţă de regulă, trebuie să rămînem respec
tuoşi faţă de lege. Putem fi respectuoşi şi faţă de tra
diţie, denunţînd .însă ceea ce în regulă reprezintă punctul 
de vedere al unei individualităţi mărginite. Trebuie să 
recunoaştem că ceea ce raţiunea 11e înfăţişează sînt ra
por,turi nec~sare şi condiţiuni pe care trebuie să le pri
mim şi cărora trebuie să ne supunem .. Spiritul lipsit de 
independenţă ascultă de reguli, spiritul independent as
cultă însă de legi, el nu se rebelează niciodată împotriva 
lor, adică împotriva naturii aşa cum este reflectqtă. de 
raţiune. Ei bine, esteticienii veacului al XVII-lea şi 

al XVIII-lea nu mai dau reguli practice în felul în care 
dădeau în tratatele lor vechii maeştri ai Renaşterii, ci 
formulează legi ale conştiinţei esteticei şi ale creaţiunii 
artistice. Aceasta a fost făcut posibil numai de întreaga 
orientare individualistă, care a zguduit tradiţiunea dog
matică şi care a înţeles să nu se mai supună decît rezul-
tatelor raţiunii. · 

Descartes afirmase în aceeaşi vreme valoarea şi dem
ni tate<=t raţiunii în complexul moral al omului. Curînd 
însă se arată care este şi rangul şi valoarea altor laturi 
din structura morală a omului. 

Jean-Jacques Rousseau are această importanţă în 
veacul al XVIII-lea, că liberează sentimentul, liberează 
ceea ce el însuşi numeşte conştiinţă, recunoscînd valoarea 
şi excelenţa acestora. 

Acest al doile,i moment în procesul i11dividUJalisit mo:
d~rn apare cu un remarcabil paralelism şi în istoria 
esteticei în veacul în care ne aflăm acum. 
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lntr-adevăr, dacă pentru Boileau nimic nu era fru
mos decî.t adevărul, dacă raţiunea era organul care 
percepea şi crea frumosul, nu tot astfel se întîmplă cu 
alţi esteticieni ai veacului. Pentru un Bouhours, un Crou
saz organul de prindere al frumuseţii şi al artei nu este 
raţiunea lui Boileau, ci gustul. Gustul reuşeşte să prindă 
nucleul de adevăr care se găseşte învăluit în open de 
artă. A cunoaşte acest adevăr. este funcţiunea proprie 
a gustului, după concepţiile veacului al XVIII-lea. 

In sfîrşit, în aceeaşi direcţiune un pas hotărît, de cea 
mai mare însemnătate, este acel ,3.1 abatelui Dubos, pen
tru care opera de artă este un produs al afectivităţii. 

Iată cum cugetătorii veacului al XVIII-lea se găsesc 
într-o poziţie destul de deosebită de aceea a ,primilor 
esteticieni raţi,~malişti. In aceeaşi ordine de idei apare 
contribuţiunea lui Condillac, Vico, Herder, din Franţa, 
Italia şi Germania. 

În felul acesta, esteticienii veacului al XVII-lea şi 
al XVIII-lea fixe"lză noţiunea de „sentiment". Pînă atunci 
nu se vorbea decît de două facultăţi ale sufletului : in
teligenţa şi voinţa. 

Ei bine; veacul al XVIII-lea începe să vorbească de 
o a treia facultate sufletească, şi anume de sentiment. 

Acest nou capitol ce trebuh adăugat psihologiei nu 
era însă sistematizat. Atunci apare în mintea unui cer
cetător, Alexandru Baumgarten, ideea de a găsi legile 
sentimentului. 

Trebuiau fixate legile după care sentimentul se• con
duce în crearea fşi] gustare"! operei de artă. Din această 
nevoie de a formula legi ale sentimentului estetic Baum
garten ajunge să scrie estetica sa. Cuvîntul acesta, atît 
de întrebuinţat de noi azi încît poate nu este zi în care 
să nu îl folosim, este un cuvînt qpărut 'abia în veacul 
al XVIII-lea, şi anume în anul 1750, cînd Baumgarten 
îşi intitulează astfel opera sa. 

Iată împrejurările de căpetenie care au determinat 
dezvoltarea modernă a esteticei, iată cercetările ·cqre ne 
«Iau convingerea că estetica este produs propriu al' cul
turii moderne, dezvoltat în atmosfera individualismului 
modern. 
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Toate aceste rezultate obţinute în antichitate, Renaş
tere şi în ve3curile clasice sînt concentrate în sinteza 
genială a lui Kant. Estetica lui Kant însă nu priveşte 
numai înapoi ; ea deschide, în acelaşi timp, perspective 
noi, ea priveşte şi înainte. Pentru înţelegerea acesteia 
este însă absolut necesară cuno3şterea curentelor de es
tetică care au anticipat opera lui Kant ; acest lucru tre
buie să rămînă bine înţeles în pragul prelegerilor pe 
care· Ie începem acum şi dintre care cele dintîi vor fi 
consacrate esteticei kantiene. 
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[PRIMA PARTE A ESTETICII LUI· KANT: GUSTUL] 

In prelegerea trecută qm caracterizat apariţia este
ticei ca un fenomen rezultat din acela al individualis
mului modern ; şi arătam că feluritele doctrine de este
tică ale veacurilor trecute s-au sintetizat într-o mare 
viziune de geniu asupra acestor probleme în estetic8. lui 
Kant. Nu voi arăta anul acesta - am făcut-o anul tre
cut - care din cîştigurile esteticei veacului ql XVII-lea 
şi al XVIII-lea reapar în estetica lui Kant. · 

Din aceste cîştiguri voi alege numai două, şi anume 
două poziţii, două teze estetice, care s-au găsit în contra
dicţie şi pe care a le fi întrunit într-o sinte.ză unit'3.ră 
constituie tocmai meritul esteticei kantiene. 

Astfel, pentru estetica clasică gustul, adică acele acte 
sufleteşti prin care luăm cunoştinţă de însuşirile este
tice ale naturii sau ale operelor de artă, e o funcţiune 
a înţelegerii, a rqţiunii, spune un Bouhours sau un 
Crousaz. 

In veacul al XVIff-lea însă se susţine de căţre mai 
mulţi esteticieni că gustul e o energie deosebită, o func
ţiune a sentimentului, şi ca atare el e lipsit cu totul de 
universalitate ; e arbitrar şi pa11ticular. 

Şi <J.tunci o problemă care revine e aceea de a găsi 
cauzele care explică variaţiunile de apreciere de-a lun
gul istoriei. Unele epoci găsesc frumoase unele lucruri 
pe care epocile următoare nu le mai admiră. Care este
rădăcina acestui arbitraj vari-3.bil şi particular? E o în-
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trebare pe care o pw1e veacul al XVIII-iea, mai cu seamă 
în Franţa şi Englitera. 

Iată, prin urmare, două poziţii c:tre se găsesc faţă 
în faţă : pe de o parte gustul ca manifestare a unei în
ţelegeri ~oluntare, raţionale, iar pe de altă parte gustul 
considerat- ca o funcţiune a afectivităţii - şi, prin ur
mare, nu c'3. un act bucurîndu-se de universalitate şi de 
necesitate, după cum se bucură toate cele ce iau naştere 
în înţelegere, ci ca unul supus tuturor variaţiilor, ca 
orice manifestare a sentimentului - sintetizează aceste 
două păreri contradictorii. 

Pentru Kant gustul este o depedenţă a sentimentului. 
Valorile pe care gustul le recunoaşte nu au nimic de-a 
face cu valorile teoretice. 

Gustul e o funcţiune teoretică, nu e ,o emoţie. ·El 
este o formă a sentimentului, însă posedă în acelaşi timp 
caracterul de universalitate şi de necesitate al judecă
ţilor raţion:tle. Ceea ce pare, aşadar, contradictoriu se 

• dovedeşte a fi capabil de conciliere. 
ln încercarea lui Kant de a pune de acord cele două 

teze adverse ale esteticei veacurilor al XVII-iea şi 
XVIII-iea se exprimă două postulate. 

Kant ocupă locul excelent pe care ştiţi că îl ocupă 
în istoria filozofiei pentru că, pe de o p:trte, a izbutit 
să diferenţieze valorile cum nimeni altul nu o făcuse 
mai înainte şi, pe de altă parte, pentru că a izbutit să 
asigure culturii omeneşti baze trainice de continuitate, 
fără de care aceasta nu ar fi putut dăinui. Diferenţie
rea valorilor apare ca o nevoie de libertate a omului 
modern, care lucrînd într-un domeniu oarecare al spiri
tului vrea să se ştie liber, neîmpiedicat de autoritatea 
unor puncte de vedere străine valorii sale. Această po::
ziţie este într-adevăr caracteristică pentru· Kant. In ea 
găsim aspinţia sufletului modern către libertate, aspi
raţia artistică modernă, care înţelege să facă artă pentru 
artă, nu artă în serviciul religiei sau al intereselor pu
blice. In filozbfia lui Kant este întreagă tendinţa spre 
libertate a omului de ştiinţă pentru ştiinţă, nu ştiinţă 
în interesul unor valori deosebite. Este libertate"! cre
dinciosului care vrea să aibă asigurată autonomia gîn
dirii sale religioase, care· nu vrea să fie convins şi îm-
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piedicat de argumentele pe care i le-ar putea aduce şti
inţ'l sau arta; prin faptul delimitării stricte a valorilor 
creşte dor-inţa de libertate, nevoia de a crea în domeniul 
către care te îndreaptă natura şi înclinaţiile tale .. 

Kant are meritul de ,a fi deosebit valorile teoretice 
de celelalte valori ; stabileşte printre cei dintîi auton9-
mi::i. voinţii ca ceva deosebit cu totul de celelalte energii 
care pot lucra în sufletul omenesc. Kant însă doreşte nu 
numai diferenţierea valorilor, el doreşte, în acelaşi timp, 
să asigure şi baze de continuitate a culturii omeneşti. 

Nu putem vorbi despre cultură şi crede în ea decît 
dacă admitem implicit că este un domeniu capabil de a 
se îmbogăţi necontenit : că ceea ce 3lcătuieşte un re
zultat al creaţiunilor culturale nu este numai o nălucă 
a modei, ci este, mai presus de aceasta, o creaţiune dura
bilă, pe care sufletul omenesc şi-o poate asimila ca pe 
un cîştig viabil putînd să devină folositor în orice clipă. 

Iată însă o propoziţie care devenise cu totul îndoiel
nică în vremea lui Kant şi chiar mai înaintea lui. În
tr-adevăr, şcoala engleză - şi părerea cucereşte în scurt 
timp adepţi în întreaga Europă - punea la îndoială va
liditate"!. teoretică a conceptului de cauzalitate; arătind 
că ceea ce exprimă ştiinţa în legile ei nu sînt raporturi 
de cauzalitate, ci pur şi simplu nişte raporturi de aso
ciaţie,· prin felurite senzaţii, şi că ceea ce era numit 
„cauzalitate" nu este decît fixarea unor termeni care 
îi făcea să apară într-o anumită succesiune. C'luzali tatea 
rămîne un termen metafizic, pe care ştiinţa nu-l poate 
controla prin nici unul din mijloacele sale şi la care ea 
ar trebui să renunţe. ln felul acesta, după cum observă 
foarte bine Locke în c::i.rtea sa, se pronunţă un divorţ 
<'Omplect între ştiinţă şi practica vieţii, căci, pe cîtă 
vreme practica vieţii contează pe cauzalitate, cu fiecare 
mişcare a vieţii noastre noi afirmîn'd constant raporturi 
de cauzalitate între lucruri, ştiinţ'l încetează de a afirma 
acest postulat, pe care se bazează chiar gesturile cele mai 
umile. Şi astfel se produse o prăpastie între viaţă şi şti
inţă, prăpastie care nu putea fi decît în defavoarea aces
tei"!. din urmă. 

Aceeaşi profundă divergenţă se stabilise între prin
cipiile vieţii morale şi între influenţa filozofică. Intr-ade-

210 

https://biblioteca-digitala.ro



văr, principiul care ne ajută la distincţiunea binelui de 
rău, a permisului de nepermis şi aşa mai departe era 
înfăţişat de şcoala engleză ca produsul unei experienţe. 
Vi'l.ţa omenească - spuneau asociaţioniştii - este, în ra
porturile cu natura şi societatea, un reflex, dovedit ca 
necesar în lunga experienţă a speţei umane. 

Binele şi răul pot fi şi altceva decît socotim noi, ceea 
ce ar dovedi că principiile noastre nu pot să aibă un 
caracter permanent, că ele pot fi schimb'l.te, că, prin 
urmare, sînt variabile. Iată o soluţie primejdioasă, care 
ameninţa înseşi temeliile vieţii morale. 

-In sfîrşit, aceeaşi situaţie se repetă şi în domeniul 
\'alorilpr estetice. 

Unica problemă pe care filozofii '!.celui timp şi-o pro
puneau rămînea condiţia care explică diferitele variaţii. 

Cu această situaţie nu putea să se împace marele su
flet al lui Kant. De aceea el stabileşte ca o propoziţie 
de bază a filozofiei sale continuitatea :bunurilor cultu
rale. Ceea ce raţiunea a găsit o dată adevărat, ceea ce 
e'l. a socotit că este .bun şi drept ,şi ceea ce gustul este
tic a apreciat drept frumos, toate acestea sînt bunuri 
culturale cari nu variază, cari nu se pierd, cari întregesc 
laolaltă tezaurul nezdruncinat al culturii umane. 

Cum -6e explică ::i.cest caracter de continuitate a bu
nurilor culturale ? Cum se universalizează bunurile pe 
cari marii creatori le-au produs ? 

Răspunsul lui Kant, explicaţia sa epistemologică o cu
noaşteţi, desigur; de ta lumea exterioară ne vin impre
siuni, dar ceea ce nu ne vine pe ace'l.Stă cale e însăşi 
mintea tare le primeşte şi le organizează. In felul acesta 
Kant relua expresiunea cu care Leibniz i se impotrivise 
lui Locke. La afirmaţia acestui::i. că fot ce avem în spirit 
a existat mai întîi în simţuri primise răspunsul lui Leib
niz că într-adevăr totul, afară de spiritul însuşi. lnsă 
spiritul, considerat ca un mănunchi de forme în care 
datele simţurilor se torn, transformă aceste momente fu
gitive în bunuri durabile. E ::i.devărat că ceea ce pune în 
mişcare voinţa noastră sînt impresiile lumii externe, dar 
ceea ce le ridică la rangul unei acţiuni morale este, de
sigur, existenţa unui imperativ moral înnăscut. 
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Aceeasi întrebare trebuia să si-o pună Kant şi· în 
domeniul· frumuseţii. Ea sună 3.stfel : cum sînt posibile 
judecăţile estetice apriori, cum sînt posibile sentimentele 
apriori ? Există astfel de sentimente şi sînt posibile ? Că 
există Kant nu ne dovedeşte, pentru că lucrul acesta 
apare din po'stulatele sale, dar cum sînt posibile e între
barea la care el caută a răspund_e. De altminteri, răspun
sul [la întrebarea] cum sînt posibile sentimentele apriori 
poate servi şi la prima întrebare, căci dacă ele nu ar 
exista nu s-':!r pune problema dacă sînt sau nu sînt po-
sibile. · 

Iată, prin urmare, care este poziţia teoretică din care 
se înalţă întreaga filozofie kantiană, şi, prin urmare, şi 
estetica, aşa oum a fost expusă în Critica _judecăţii - a 
treia din criticile sale. Ac~asta drept punte de trecere 
între Critica raţiunii pure şi Critica raţiunii_ practice. 

într-adevă~, Kant, îmbătrînind, observă că icoanele 
despre lume pe care le schiţase în cele a·ouă critici ale 
sale erau icoanele a două lumi deosebite şi între care se 
statornicea o adîncă prăpastie - lumea naturală, do
meniul necesităţii, pe de o parte, şi lumea vieţii morale, 
domeniul libertăţii, pe- de altă parte. Firesc se naşte în
trebarea : între aceste domenii nu există posibilitate de 
a găsi o punte de trecere care e menită să aducă o unifi
care în domeniile deosebite ale naturii si '3.le vietii 
morale? · · · 

Cu răsp_unsul la această întrebare e însărcinată Cri
tica _judecăţii. 

Critica raţiunii pure răspunsese la întrebarea de ce 
lum~a e aşa, dar de ce ea este aşa, şi nu altfel, iată o în
trebare la care nu mai răspunsese. Dacă natura e aşa, şi 
nu altfel, se vede că dintre toate naturile posibile cineva 
a ales-o pe aceasta şi a vrut-o astfel. Vedeţi cum, prin 
urmare, explică Kant întreaga problemă a creării lumii. 
Natura presupune alături de un principiu mecanicist, 
de care ascultă toate legile, şi o voinţă supremă, 

Iată pundul unde gîndul despre existenţa naturii, se 
-<1tinge cu gîndul despre atotputernicia unei persoane ab
·solut libere, care a ales . din infinitp.tea posibilităţilor 
această lume şi a creat-o în forma în care ne apare. Iată 
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cum sîntem conduşi pînă în pr3.gul meditaţiei despre 
Dumnezeu. 

Că natura e produsul unei libertăţi, lucrul acesta · îl 
putem constata în 'două împrejurări : mai întîi, în faptul 
că feluritele aspecte ale naturii se sintetizează într-un 
tot unitar - lumea e unitară - dar, în acelaşi timp, 
în faptul că lumea. este astfel construită încît ea se 
oferă, parcă cu tot dinadinsul, puterilor de cunoaştere ale 
sufletului nostru. 

Actele sufleteşti prin care reuşim să subordonăm w1 
aspect particular al lumii unui concept general şi prin care 
ajungem să recunoaştem un otliect ca particular subor
donat unui scop general sînt judecăţile. A ·judec3. în
seamnă a găsi generalul în particular sau particularul 
în general. Operaţia de subordonare sau de supraordo
nare e acţiunea specifică şi C3.1'8cteristică a judecăţii. Dar 
pot avea două feluri de judecăţi : judecata „determi
nantă", cum spune Kant, prin care gîndesc un obiect ca 
subDrdonat unui concept mai general, şi judecata „reflec
tantă", care se produce atunci cînd un obiect e subordo
nat unui scop general. 

Judecăţile• reflectante sînt : judecăţi teleologice, cînd 
gîndim un obiect subordonat unui scop natural, şi jude
căţi estetice, cînd gîndim un obiect subordonat scopului 
de a fi cunoscut de mine. 

Despre judecăţile reflectante se ocupă Kant în Critica 
judecăţii, şi anume despre cele două varietăţi ale acestor 
judecăţi : despre judecăţile teleologice şi despre judecă
ţile estetice, cărora le consacră prima p'J.rtte ,a tratatului 
său. 

Judecăţile reflectante sînt acele ,judecăţi prin care 
iau cunoştinţă de constituţia vieţii, căci, într-adevăr, e 
o însuşire a acesteia aceea de a nu putea explica nici 
unul din aspectele sale decît dacă le · gîndesc în legătură 
cu scopul, cu tendinţa s:a de a se menţine pe sine. In 
biologie, spre deosebire de fiziologie, este necesară ex
plicaţia finalistă. Au fost, fireşte, timpuri cînd s-a crezut 
că şi în disciplina biologică pot să fie folosite explica
ţiuni mecaniciste. Astăzi însă se revine la punctul de ve
dere al lui Kant : viaţa nu poate să fie explic':ltă decît 
dacă admitem existenţa cauzelor finale. 
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Prima parte a tratatului său o consacră, aşadar, K,mt 
acelei varietăţi a judecăţilor reflectante f care sînt] jude
căţile estetice. Ele subsumează aspectele felurite ale na
turii scopului unei cunoştinţe mai bune şi ma.i uşoare. 

Succesul sau insuccesul acestor subsumări ale fapte
lor naturale scopurilor cunoştinţei noastre alcătuiesc sen
timentele plăcute sau neplăcute ale satisfacerii sau ne
satisfacerii estetice. 

Prin urmare, satisfacţi'3. estetică pentru Kant e re
flexul sentimental al unei operaţiuni intelectuale, deşi 
nu teoretice, şi anume al operaţiunii de subsumare a 
unor înfăţişări pe care le oferă natura scopului cunoaş
terii. Există însă şi alte sentimente în afară de cele es
tetice : sentimentele mor'3.le, sentimentele utilitariste, 
afecte mai primitive, cum e agreabilul sau neagreabilul. 
Şi atunci, una din primele întrebări la care Kant trebuia 
să răspundă era aceea relativă la car.'3.cterul special care 
deosibeşte sentimentele estetice sau judecăţile de gust 
estetic de celelalte sentimente cu care se înrtrunesc în 
aceeaşi sferă, dar de care trebuie strict deosebite. Ce 
deosebeşte, de pildă, frumosul 1de bine sau, mai precis~ 
sentimentul frumosului de sentimentul moral? 

Binele place totdeauna în bqza unui concept oarecare, 
pe cîtă vreme frumosul este independent de orice no
ţiune. Un lucru dnd îl socoteşte bun sau rău e aşa pentru 
.că am la dispoziţie un concept al binelui, pentru că am 
în stăpînirea · mea anumite principii morale, în lumina 
cărora apreciez faptele morale. De ce însă un luâu îmi 
phce esteticeşte, de ce îl găsesc frumos ? E un sentiment 
lipsit de concept, pentru care nu pot da nici un fel de 
definiţie, nici un fel de principiu, nu pot produce nici o 
abstracţie în lumina căreia să fie decretat frumos sau 
urît. · 

Dacă e aşa, dacă frumosul nu se poate legitima, dacă 
judecata de gust _care constituie frumosul nu se autori
zeqză de la nici un fel de concept, nu cumva e totuna 
sentimentul estetic cu sentimentul agreabilului, senti
ment prin care înregistrez plăcerile pe care mi le pro
duc obiectele utilităţilor zilnice? Nu, răspunde Kant, 
deoarece sentimentul frumosului e universal şi necesar, 
pe cîtă vreme al plăcutului e individual LŞi arbitrar. Un 
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\iechi proverb spune că despre gusturi nu se discută 
(această propoziţie a şi jucat un oarecare rol în este
ticq veacului al XVIII-lea). Dar aici este vorba nu de 
aprecierea frumosului, ci a agreabilului. Frumosul este 
imperativ, el se impune tuturor, nu e un obiect de dis
cuţie; caracterul lui e universalitatea şi necesitatea; 

Dar sentimentul frumosului se distinge de sentimen
tul binelui şi de al plăcutului pentru că e dezinteresat. 
El există obiectual, spune Kant. Nu tot aşa se întîrpplă 
pentru sentimentele plăcute sau morale. Nu există nimeni 
Cc;lre în faţa unui lucru de un gust alimentar bun să se 
mulţumească cu simpla reprezentare şi care să nu dorească 
să se apropie de el şi să-l ia în stăpînire. De asemenea, 
nu ne putem mulţumi numai cu intenţia, ci avem nevoie 
de existenţa materială a faptelor morale. 

Sentimentul !frumosului e dezinteresat. Dacă lucru
rile frumoase există în realitate sau dacă nu există, dacă 
sînt apropiate squ depărtate de noi, dacă ele sîntt în stă
pînirea noastră sau nu sînt circumstanţe fără de influenţă 
asupra sentimentului estetic. Putem admira o statuie 
fără să dorim a o avea în proprietatea noastră. 

Frumosul nu consideră materia obiectului, ci form'i 
lui. l\IolŢlenrtul care determină judecata de gust nu e 
constituţia materială a obiectului, nu e materialitatea lui, 
forma singură interesează, pentru că forma este aceea 
care produce în noi acea justă îmbinare a puterilor 
noastre de cunoaştere. 

Frumosul, a-şadar, produce o stimulare a puterilor 
noastre de cunoaştere. Aceste puteri sînt, pe de o parte, 
imaginaţia şi, pe de altă parte, inteligenţa sau înţele
gerea. 

lmqginaţi,a este acea facultate sufletească prin care 
iau cunoştinţă de lume în multiplicitatea şi varietatea 
ei ; înţelegerea este însă acea energie a cunoaşterii prin 
care introduc linii de unificare si de ordine în materia
lul dezordonat pe care simţurile îl trimit sufletului. 

Cunosc perfect un lucru numai atunci cînd înţelegereq 
şi imaginaţia sînt puse de acord şi drrd se unesc deopo
trivă într-un tot armonios care este tocmai proprietatea 
frumosului. 
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Kant, în felul acesta, nu fă~ea decît să reia o veche 
formulă care definea frumosul drept Uriitate în V'lrie
tate. Victor Basch, care ne-a dat cea mai bună carte 
despre Kant, are dreptate atunci cînd afirmă că senti
mentul estetic pentru Kant nu e decît sentimentul uni
tăţii în varietate. 

Obiectele frumocise sînt, prin urmare, acele obiecte 
care se oferă cu tot dinadinsul dorinţei noastre .de a 
cunoaşte. E obiectul perceput cu uşurinţă, pentru că în 
faţa lui imaginaţia şi înţelegerea sînt deopotrivă aduse. 

Iată de ce în faţa frumosului ai un sentiment de în
cîntare, de fericire, legat de energiile care se dezvoltă 
normal şi armonios în sufletul nostru. Există o frumuseţe 
naturală a lucrurilor sau a temelor armonice, dar şi o 
altă frumuseţe, aceasta în legătură cu o idee anumită: 
frumuseţea artistică. Ea diferă mult de frumuseţea na
turală. 
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[A DOUA PARTE A ESTETICII LUI KANT: 
SUBLIMUL] 

In prelegerea trecută 3m schiţat în linii largi con-
ţinutul primei părţi a esteticei lui K:ant. . 

Cu această ocazie, am arătat că judecata de gust e 
aceea care subsumează aspectele naturii scopurilor cu
noştinţei noastre, provocînd acel sentiment specific de 
armonie lăuntrică pe care-l aduce cu sine adaptarea per-
fectă a imaginaţiei cu înţelegerea. · 

Kant trebuia însă să recunoască că nu toate impre
siile estetice sînt impresii frumoase, că nu tot ceea ce 
realizează na.tura sau - în aceeasi ordine - arta cade 
sub categoria frumosului ; cu alte· cuvinte, sînt imj:iresii 
care deşi estetice nu sînt frumoase. . 

Una din aceste impresii e impresia comică, şl Kant o 
aminteşte în treacăt, fără a se opri mai multă vreme 
asupra ei. O altă impresie e sublimul. Şi a douq parte 
a esteticei lui Kant e consacrată analizei sublimului. 

Problema sublimului are un - lung istoric în istoria 
esteticei şi unele din capitole.le acestui istoric au fost 
expuse la cursul din anul trecut. Desigur, ştiţi că unul 
din cei dintîi care s-au ocupat despre sublim ca despre 
una din modificările impresiei estetice a fost Longin, 
căruia i se atribuise tratatul Despre sublim, tradus în 
veacul al XVII-lea de Boileau. 

Mai tîrziu, problema reapare în Englitera în veacul 
c1.l XVIII-leq, în legătură cu întrebarea relativă la con
diţiile care explică relativitatea judecăţilor estetice. 
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Frumosul nu e unul şi acelaşi, şi aprecierile pe care 
i le consacrăm sînt si ele variabile. În rîndul acestor 
observaţii treceau e~.teticienii englezi în veacul al 
XVIII-lea, pentru a o ilustr-=i şi întări, observaţiunea re
lativă la sublii:n. 

Hutcheson a fost unul din cei dintîi care au căutat 
să explice noţiunea sublimului prin asociaţie. După 20 
de ani apare cartea renumită a lui Burke asupra originei 
ideilor noastre cu privire la frumos şi sublim ; frumo
sul, spune Burke, se reazimă pe instinctul de conservare 
a speciei, pe cită vreme sublimul este o stare complexă 
formată din teroare şi plăcere, aceasta din urmă apărînd 
cînd prima se dovedeşte neîntemeiată. 

Pînă să ajungem la Kant, trebuie să amintesc pe un 
alt cugetător german, Mendelssohn, care ocupă un loc 
deosebit în evoluţia problemei suJblimului. Lui se dato
reşte scrierea intitulată Despre sublim şi naiv în ştiin
ţele frumoase. Ştiinţele frumoase însemnau literatura. 
Se numeau ştiinţ~ pentru că se socotea că în exercitarea 
acestei arte trebuie să ai cunoştinţe tehnice. 

Mendelssohn observă că, de fapt, există două varietăţi 
care ar putea intra în categoria sublimului. Mai întîi, 
o mărime extensivă, cum e oceanul sau o cîmpie foarte 
întinsă, a cărei privelişte îţi provoacă un ifel :de ame
ţeală_ plăcută, apoi o mărime in,tensivă, cum ar fi ideea 
de Dumnezeu sau ideea facerii lumii. Acesteia clin urm~ 
îi rezervă el numele propriu-zis de sublim. 

Problema specială pe care ·şi-o pune el ieste tocmai 
de a descrie aceste două categorii şi elementele care le 
compun. În această ordine de idei, Mendelssohn afirmă 
că impresia cea mo:ii puternică este adusă de un fapt 
simplu, pentru că astfel permite imaginaţiei orice com
plectare. Şi, pentru a arăta cum o expresie simplă în 
sine poate să trezească mai bine impresiia măreţiei, Men
delssohn citează frumosul exemplu din Sruakespeare unde, 
aducîndu-se personagiului l\hcduff la ;ounoştinţă că duş
manul său Macbeth i-a ars casa şi i-a omorît copiii, acesta 
răspunde simplele dar grozavele vorbe: ,,El nu are copii". 
„Aceste puţine cuvinte - spune Mendelss•ohn - vădesc 
mai multă sete de răzbunare 'decît ar fi putut să se 
exprime într-o. lungă izbucnire de ură." 
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Acestea erau cunoştinţele pe care le avea Kant despre 
sublim. 

Nu putem trece însă la înfăţişarea sublimului la Kant 
mai înainte de a lămuri ,o altă problemă, şi anume pro
blema relativă la izvoarele moderne ale sentimentului 
sublimului. Sentimentul sublimului nu trebuie să fi fost 
puternic la antici, pentru că ceea ce le vorbea mai direct 
lor era perfecţiunea finită. E deci foarte caracteristic că 
lucrul a apărut de-abia la sfîrşitul 3ntichităţii, sub in
fluenţa curentului creştin. 

Intr-adevăr, cînd Longin vrea să dea exemplul cel 
mai caracteristic de sublim, el alege un exemplll.l nu din 
literatura antică, ci din Biblie : ,,Şi Dumnezeu a spus : 
«Să se facă lumină» şi lumină s-a făcut". Impresie sim
plă,_ formulare naivă, care exprimă totuşi în cîteva cu
vinte forţa lui Dumnezeu. 

In atmosfera creştinismului, aşadar, s-a dezvoltat sen
timentul sublimului; şi lucrul e foarte explicabil: Dum
nezeul creştin este nemărginit, obiect al unei aspiraţii 
infinite. Dar nu numai sub influenţa sentimentului reli
gios s-a dezvoltat sentimentul sublimului, ci şi sub in
fluenţa eticei creştine. Într-:1devăr, etica creştină ne în
vaţă că persoana noastră este infinită, întrucît fiecare 
sîntem posesorii unei mici scîntei din marea scînteie a 
divinităţii. 

In această ordine de idei, Pascal exprimă o vorbă 
creştină cînd spune că „Omul nu e decît o biată trestie, 
cea mai slabă din natură, dar e o trestie c:1re cugetă. 
Nu trebuie ca universul să se înarmeze împotriva lui ; 
o picătură de iapă ajunge pentru 1a-l omorî, dar chiar 
atunci cînd universul l-ar zdrobi omul ar fi mai nobil 
decît ceea ce îl omoară, pentru că to:1te forţele univer
sului sînt incapabile să atingă cugetarea lui." In aceste 
cuvinte ne apare sufletul într-adevăr creştin al lui P 1as
cal, care ·recunoaşte ceea ce e infinit in personalitate'l 
noastră. 

în vremea Renaşterii alte influenţe se adaogă la cel~ 
mai vechi, contr_ibuind la sporirea sentimentului subli
mului. O nouă icoană a lumii înlocuieşte pe cea în c"lre 
credeau oamenii evu1ui mediu. 
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Evul mediu crede că lumea este astfel cum a descris-o 
Aristotel. Universul este un sistem finit, care are în cen
trul său pămîntul şi care, la rîndul său; era înconjw-at 
de stele şi planete. Ştiţi care a fost contribl;lţia imensă 
a unui gînditor şi "lStronom din veacul al XV-lea, Ni
colaus Cusanus, care substituie reprezentării unui uni
vers finit reprezentarea universului infinit. Căci, spune 
el, dacă universul ar fi finit, atunci ar trebui să se mai 
găsească ceva şi în afară de univers, şi atunci universul 
despre care vorbim nu ar m3.i fi univers. 

Marele Giordano Brw10 gîndeşrte acest lucru cu şi 
mai multă consecvenţă şi îl sprijină în baza "indiferenţei 
naturii. Giordano Bruno povesteşte că pe dnd era copil 
se găsea pe muntele Cioada în apropierea patriei sale. 
De acolo privea Vezuviul. Şi îi apărea ca un munte deo
sebit de verde .şi de prosper, în timp ce muntele pe care 
se afla el i se arăta ca o înălţime stearpă şi pietroasă. Peste 
cîteva zile copilul care era Giord'lno Bruno, întreprin
zînd ascensiunea muntelui Vezuv, băgă de seamă că 
de acolo muntele Cicada, ce i se păruse pietros şi sterp, 
acum îl vedea verde şi prosper, pe cînd Vezuviul, de unde 
privea, i se arăta ca dev3.stat şi pietros. · 

Cu aceste reminiscenţe din copilărie exemplifică el 
priz.1cipiul indiferenţei naturii. N atur,a e aceeaşi, iar în
făţişările {ieosebite sub care o vedem noi· sînt simple 
iluzii ale perspectivei. Iar dacă lucrurile stau a_stfel pă
rriîntul nostru nu va fi oare tot o stea strălucitoare, wia 
din acele picături aprinse ale cerului ? Iar stelele fixe nu 
cumva sînt ele un fel de sori identici cu soarele nostru, 
avînd sistemul lqr de planete ? Giordano · Bruno e acel 
care a gîndit cu mai multă putere infinitul universal. 

Aşadar, una din rădăcinile sentimentului modern al 
sublimului trebuie să o recuno'lştem şi în creşterea gîr-1-
dului despre infinit. 

În fine, o foarte interesantă contribuţie la izvoarele 
moderne ale sublimului au dat-o 1 scriitorii care au exal
tat sentimentul naturii. Natura nu era preţuită cită vreme 
omul era în contact strîns si familbr cu ea, cită vreme 
ea nu a devenit o aspiraţie pentru om. Natura a început 

1 In textul de bază : l-au dat (n. ed.). 
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să fie dorită numai atunci cînd omul a început să-i ducă 
lipsa, şi lucrul acesta se întîmplă de-iabia în ve:icul 
c1l XVIII-lea, o dată cu creşterea civilizaţiei noastre in
dustriale şi urbaniste. De unde la 1610, cînd apare ce
lebrul roman reprezentativ :il lui Honore d'Urfe, natura 
- stîncile pră1Păstioase ale Alpilor - era înfăţişată ca 
un obiect de oroare, care plasează într-o postură i'iclicolă 
pe acela care ar vrea să o privească, în secolul al 
XVIII-leq natura devine, sub influenţa sentimentului pu
blic şi mai tîrziu sub influenţa unor scriitori - mai în
tîi în Englitera şi apoi în Franţa - obiectul unei admi
raţii exaltate. 

Din creştinism, privit din cele două puncte de ·vedere, 
religios şi etic, din noile icoane asupra lumii substi
tuite în vremea Renaşterii şi din sentimentul nqturii, aşa 
cum s-a manifestat în scrierile poeţilor începînd din 
prima jumătate a veacului XVIII-lea, se înalţă senti
mentul sublimului. Toate aceste influenţe, împreună cu 
izvoarele filozofice pe care le-am amintit la începutul 
acestei prelegeri, cu siguranţă că s-au întrunit la Kant. 

Am_ spus că frumosul e acel obiect a cărui structură 
e astfel alcătuită încît parcă se oferă cu dinadinsul cu
noştinţei noastre. Putem să-l cunoaştem mai bine, mai 
:uşor, pentru că organizqrea elementelor sale este lim
pede şi perfectă. El se adresează deopotrivă imaginaţiei 
:şi înţelegerii noasitre. Sentimentul frumosului nu e, aşa
-dar, decît sentimentul unităţii în varietate, după cum îl 
lămureşte bine Kant. Frumosul ar fi, aşadar, adaptqrea 
unor obiecte la puterile noastre de cunoaştere. 

Există însă obiecte, spune Kant, care înfăţişează mai 
degrabă o dezadaptare f"lţă de puterea noastră de cu
noaştere sau numai faţă de imaginaţie, posedjnd o adap
tare perfectă cu raţiunea. 

Cînd spun „raţiune" înţeleg ceva deosebit de cee':l 
ce se înţelege prin raţiune în vremea noastră. Noi cînd 
vorbim de raţiune avem tendinţa să o confundăm cu 
puterea de cunoaştere a lucrurilor, care se realizează în 
conceptul de judecată şi raţionament. Nu în qcest înţe
les e considerat termenul de raţiune la Kant. Pentru 
Kant raţiunea e facultatea producătoare de idealuri; 
idealurile morale ale vieţii, ale umanităţii sînt produse 

22) 
https://biblioteca-digitala.ro



ale raţiunii. Aceste idealuri, spune Kant, au o valoare 
regulativă. Ele nu constituiesc cunoştinţe, nu sînt con
stitutive. Idealurile ne ajută sit complectăm cunoştinţele 
noqstre despre lume indicîndu-ne direcţii, dar nu oferin
du-ne cunoştinţe. 

Există, aşadar, unele obiecte care, deşi sînt inadaptate 
puterilor noastre de cunoaştere, sînt totuşi perfect de 
adecvate raţiunii, şi .aceste obiecte sînt obiectele sublime. 
şi sentimentul care se dezvoltă în legătură ,cu ele este 
sentimentul sublimului. 

Kant recunoaşte două varietăţi ale sublimului : su
blimul matematic şi sublimul dinamic. Dualismul kan
tian nu se potriveşte deci cu acel al lui Mendelssohn. 
Mendelssohn deosebeste două mărimi : extensivă si inten
sivă. Distincţia o păstrează şi Kant. Sublimul matematic 
e sublimul mărimilor pe care mintea nu le poate cu
prinde. Drept pildă ne-ar servi întirrderea oceanului, pe 
care imagin<tţia nu poate să şi-o reprezinte. Prin imagi
naţie nu înţelege Kant ceea ce înţelegem noi, adică ima
ginaţia creatoare. El înţelege puterea de ,a-şi reprezenta. 
Ei bine, puterea de a-ţi reprezenta ,mumite lucruri ră
mîne inferioară acestor obiecte de o mărime cum e aceea 
a suprafeţii oceanului întinzîndu-se pînă la orizont. Ima
ginaţia lucrează cu două operaţiuni : perceperea .fr<tg-
mentelor de realitate şi asocierea lor într-o unitate care· 
să le cuprindă. !Închipuiţi-vă un om în fa~a oceanului. 
Imaginaţia nu V3 reuşi niciodată să întrunească, în 
această imensă varietate, toate fragmentele, şi atunci" 
mintea se recunoaşte pentru un moment inferioară ; de 
aci sentimentul de umilire care există în sublim ; î.nsă 
în momentul imediat următor raţiunea, facultatea crea_: 
toare de idealuri, pune la dispoziţia minţii noastre, prin 
propria ei spontaneitate, conceptul de infinit. Idealul in
finitului reuşeşte să unifice toate elementele, operaţie 
pentru care imaginaţia se dovedise insuficienită. In feluf 
,3cesta raţiunea se arată superioară imaginaţiei, şi re
zultatul este respectul pe care îl încercăm pentru această 
facultate. Respectul acesta pe care-l concepe omul pentru 
raţiw,ea în sine se deplasează asupra obiectului contem
plat şi duce pînă la .'ldorarea lui. Sentimentul se între
geşte, aşadar : mai întîi am resimţit wnilinţă în faţa 

222 

https://biblioteca-digitala.ro



obiectului pe care nu-l pot cuprinde cu mintea, şi apoi, 
din respectul faţă de raţiune, prin ajutorul căreia am 
unificat fragmentele disociate ale 1ucrului, prin depla
sarea acestui respect asupra obiectului, ajung la ador::i.
rea lui si îl numesc sublim. 

Asupra sublimului dinamic, a doua ,varietate a su
blimului, Kant insistă mai puţin. Dacă sublimul mate
matic ,a fost acela al mărimii, al dimensiunilor, sublimul 
dinamic este al forţelor în mişcare care vor să nimi
cească în orice moment fiinţa noastră, cum ar fi trăsne
tul sau oceanul dezlănţuit. Ace::i.sta mă înfricoşează şi ast
fel .accentuează primele momente de:oagreabile, dureroase. 
în momentul următor însă îmi dau seamc1 că personali
tatea mea rămîne neatinsă de acele forţe. Acele forţa 
mă pot atinge pe mine, d 0lr nu şi personaliitat'ea mea, şi 
atunci apare respectul pentru r::i.ţiunea mea, care, reflec
tat asupra obiectului, complectează fizionomia sublimului 
dinamic. 

Iată în 'Ce constă teoria sublimului la Kant. Trebuie 
s1 regretăm însă că nu întîlnim anumite VCJ.rietăţi ale 
sublimului cum ar fi, de pildă, sublimul faptelor moraie. 
Sublimul pentru Kanrt e Ul"! sentiment care se dezvoltă 
numai în faţa spectacolului naturii ; dar, şi lucrul este 
-evident, sufletul omenesc cu deosebire poaie să tre
ze·ască sentimentul sublimului. 
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TEORIA ARTELOR ŞI A GENIULUI LA. KANT 

în prelegerile trecute ne-am.· ocupat cu estetica· Iuit 
Immanuel Kant, lămurind mai întîi concepţia sa desp.re· 
frumos şi apoi fpe] aceea despre sublim. · 

Astăzi ne rămîne să înfăţişăm principalele puncte de· 
vedere ale teoriei kantiene în legătură cu artele şi cu: 
geniul. 

Estetica lui Kant are, într-adevăr, aspecte numeroase,. 
şi dreptatea cere să spunem că între aceste aspecte s-au: 
introdus şi unele contraziceri. 

Frumuseţea era pentru Kant o finalitate fără scop;. 
căci dacă ea prezintă toate caracterele unei economii or'
ganice, totuşi acest ansamblu nu deserveşte nici un scop· 
care il depăşeşte. Ftumuseţea este, prin urmare, un as
pect al finalităţii din n3tură, deosebindu-se însă de alte· 
manifestaţiuni naturale prin aceea că nu deserveşte nici' 
un scop care s-ar afla în afară de ea. 

Aceeaşi vedere despre natura frumuseţii o afirmă·: 
Kant atunci cînd spune că un lucru ne place ca frumos, 
fără ca vreun concept oarecare să ne autorizeze la această· 
sentinţă. Motivele pentru care un obiect e frumos nu se· 
pot niciodată lămuri ; de aceea Kant îşi propune, de fapt,. 
să construiască o critică a gustului, iar nu şi o estetică 
dogmatică care ne-ar pute:1 călăuzi în judecarea sigură 

· a operelor. Critica juclecăţii ne arată cum sînt posibile· 
judecăţile de gust, dar nu ne dă şi axiome după care
am putea ajunge la judecăţi de gust sigure. 
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Toate aceste afirmaţiuni cu pnv1re la nc1tura frumo
sului se potrivesc, de fapt, numai unei singure categorii 
a frumosului, şi anume categoriei pe care Kant o nu
nieşte „a frumuseţii libere" sau, cu un termen latinesc 
- reminiscenţă scolastică - ,,pulchritudo 1:aga". 

Alături de frumuseţea liberă, Kant mai admite · o 
speţă a frumuseţii : frumuseţea aderentă - ,,pul_chritudo 
adhaerens" - adică frumuseţea care este în legătJJră cu 
un concept. Dacă, prin urmare, declar că un om e frumos, 
această declaraţie o fac în virtutea declaraţiei că el e 
perfect adecvat noţiunei de om ; sau dacă declar aceasta 
despre un palat ori despre o casă de orice categorie, o 
declar ca at3re pentru că mi se pare bine adecvată con
ceptului resp1?ctiv. Toată economia şi structura ei pare 
a • deservi 1 pine scopul pentru care a fost construltă. 

lată deci că există o· întreagă categorie de obiecte pe 
cni•e Kant le nume~te frumoase .fără ca ele să intre în 
df'finiţia dată mcii înainte frum:Osultii : o finalitate fără 
scop. 

· De ·aceea era he\roie de încă o categorie ci frumosului 
- frumuseţea _.aderentă. Această adăogai-e inti-oduce o 
contrazicere în sistemul său, contrazicere ·care a cauzat 
numeroase discuţii, iirm3te în fot decursul veacului al 
XIX~lea .. 

: ·conceptul kantian al frumosului trebuia la un mo
me-nt dat să fie amendat, întrerupt şi complectat; chiar 
autorul a trebllit în cele din urmă să recunoască că· ·el 
nu se potriveşte creaţiunilor artistice, căci, infr-adevăr, 
lucrurile pe care· K-=mt Ie stabileşte în prima parte ,a tl'a
tatului său valorează pentru frumuseţea naturală, hu 
însă şi pe11tru aceea a artei. De aceea Critica judecăţii 
se· corn plectează cu o a patra parte : es:tetic-=1 artei. · . 

Dar ce este arta 'după Kant? Este prima întrebare în 
faţa căreia trebuie să ne oprim şi este o întreb-=i.re care 
în· iv1·emea lui Kaht, mai ales, se impunea cu deosebi tă 
forţ·ă atenţiei cercetătorilor, întrucît nu era prea înde
părtată vremea cînd practicarea artelor frumoase era 
c,orisidC'rată ca un fel de meserie. De aceea, una din pri
mele lui vederi pc care Kant o are e acee::i de a delimita 

1 în textul de bază : cles:1vîrşi (n. ed.). 
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noţiunea de artă pe de o parte faţă de posibilităţile de 
confuzie cu meseriile, cu artele profesionale, utile, iar pe 
de altă parte cu natura, cu frumuseţile natunle, care 
- după cum vedeţi - reclamă cu totul alte explicaţii. 

Care es.te, aşadar, deosebirea dintre frumosul în artă 
şi frumosul în natură în estetica lui Kant ? 

Produsele frumoase ale n°1turii sînt produse involun
tare, pe cîtă vreme produsele frumoase aiJ.e artelor sînt 
totdeauna produse ale unor creatori care le-au cugetat ca 
nişte scopuri ale activităţii lor. Aşa, de pildă, dacă con
siderăm frwnoasă ordon-=mţa unui stup de a~bine, în mod 
uşuratic putem spune că acest stup este o operă de artă. 
Dacă însă, în momentul următor, mă gîndesc că el este 
produsul unei activităţi instinctive şi că în activităţile 
instinctive, după toate ştiinţele psihologice, nu există un 
scop precugetat, dacă, cu alte cuvinte, îmi dau seama că 
acest stup este opera instinctului, iar nu a unei voinţe 
conştiente, atunci îhţeleg că el nu este o operă de artă, 
ci o operă a naturii. Avem, aşadar, operă de artă nwnai · 
acolo unde creatorul îşi reprezintă această operă ca. un 
scop :al activităţii sale. 

Dar arta trebuie delimit"3.tă şi faţă de ştiinţă. Adeseori 
îndemînarea cultivată în laboratoare, în săli de disecţie 
sau operaţie este înfăţişată ca o manifestare artistică. 
Profundă eroare, care trebuie corectată. Ştiinţ"3., de5igur, 
poate să-şi reprezinte scopuri, ca şi arta, poaite să cu
noască mijloace capabile să ducă la aceste scopuri, şi cu 
toate acestea ea nu se poate defini C"3. o activitate artis
tică. Ştiinţa îşi reprezintă scopuri şi cunoaşte mijloace; 
arta însă presupune energie creatoare, energie care nu 
se poate învăţa, care nu se prescrie, ·care nu e consem
nată nicăieri. 

In sfîrşit, arh trebuie delimitată faţă de artele profe
sionale, şi delimitarea se face, într-arlevăr, ;dacă ne gin
dim că, pe cîtă vreme exerciţiul artistic e plăcut în 
sine, e un fel de joc cultivat pentru el însuşi, a:r:.tete 
profesionale sînt plăcute nwnai prin efectul lor; 'prin 
remuneraţia care urmează sau poate nllfilai prin consta
tarea că, după lungi eforturi, în cele din urmă, scopul a 
fost atins. 
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Activit'ltea artistică închide în sine finalitatea ei, ea 
este plăcută prin ea însăşi, iar nu prin efectele ei, cwn 
pot fi activităţile profesionale. Delimitarea artelor faţă 
de meserii e un punct interesant al esteticei kantiene; 
este însă o stabilire de principii pe care nu ştiu dacă o 
putem primi, pentru că în realitate artiştii adevăraţi şi 
cei mai profunzi nu sînt acei care creează cu uşurinţă, ci 
acei care îşi găsesc satisfacţia tocmai în reprezentarea 
operei isprăvite. Noi ştim cită grijă de. desăvîrşire preo
cupă pe artist în activitatea sa; acel ce lucrează cu uşu
rinţă este mai degrabă un diletant. 

în sfîrsit, desi artele se deosebesc de meserii, Kant 
arată f că] ia baza lor stau totuşi unele cunoştinţe tehnice. 
Aş.a, de pildă, pentru ,a fi poet bun trebuie să cunoşti 
metrica şi prozodia, pentru .a fi muzicant bun trebuie să 
fi învăţat armonia. Dacă neglijăm aceste cunoştinţe teh
nice opera de artă nu va lua corp, nu va trece în dome
niul realităţii. 

Jn sfîrşit, artele estetice se mai deosebesc de meserii, 
de ceea ce Kant numeşte arte mecanice, şi prin aceea 
că, pe cînd cele din urmă îşi propun ca scop crearea 
unui obiect util, cele dintîi nu-şi •propun altceva dedt 
trezirea, sugerarea unui sentiment de plăcere, fa] senti
mentului esteti'c. 

Toate definiţiile date pînă acum, rezultate din com
pararea artelor frumoase fie cu ştiinţa, fie cu artele pro
fesionale, fie cu frumuseţea naturii, ar putea da loc la 
o confuzie care ar face să intre în aceeaşi categorie artele 
frumoase cu :artele agreabile, acele arte pe care omul k 
practică în societate pentru a amuza persoanele din juru-i 
sau ·unele agremente 1 care se oferă societăţii pentru a 
distra, ca, de pildă : muzica din timpul mesii sau arta 
de a servi o masă frumoasă cu gust şi eleganţă. Artele 
acestea agreabile trebuiesc şi ele deosebite de artele 
frumoase. 

Această delimitare o face Kant cînd observă că artele 
agreabile sînt acele arte care asociază plăcerea estetică 
cu nişte simple senzaţii, pe cită vreme artele frumoase 
asociază plăcerea cu nişte moduri de cunoaştere. Muzica 

1 In textul de bază : argumente (n. 0d.). 
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uşoară care se cîntă în timpul mesii întreţine în noi o 
stare de veselie şi ne face mai comunicabili, păstrînd în 
felul acesta o anumită atmosferă de sensibilitate asupra 
ascultătorilor, dar ea nu este un mod 'de cunoaştere. 
Atunci cînd ascultăirn muzica cu o atitudine estetică per-

, cepem frumoasa sa ordonanţă, înţelegem structura tinei 
părţi din acea bucată, îndemînarea compoziţiei, stilul 
autorului şi aşa mai departe, lucruri care se adresează 
judecăţii, cu alte cuvinte cunoştinţelor noastre. · 

Artele frumoase sînt, prin urmare, delimitate prin 
toate aceste puncte de vedere de domeniile cu 1 care 
confuziunea ar fi posibilă. După ce le-am comparat c1.1; ce 
nu sînt, trebuie să arătăm ce sînt ele, care sînt caracte
rele lor intrinseci. Artele frumoase sînt produsele unei 
activităţi finale în care rezultatele - opera - trebuie să 
aibă aparenţa maturii. Cu acestea Kant nu vrea să spună 
altceva decît că arta trebuie să aibă un caracter de spon
taneitate, în care nimic să nu fie silit ; el critică caracte
rul căutat al unor opere. Ar,ta adevărată e aceea care e 
lipsită de orice căutare, de ·orice încordare, de orice mani
festare silită ; cînd nu avem libertate, spontaneitate, uşu
rinţă, nu avem artă adevărată. 

ln sfîrşit, artele frumoase sînt documentele persona
lităţii geniale ; întrebarea care urmează firesc şi căreia 
Kant îi consacră reflectiile sale este : ce trebuie să în
ţelegem prin geniu ? Ce· este geniul ?-

Dezvoltarea esteticii lui Kant culminează printr-o teo
rie a geniului. Geniul - spune Kant - este acea dis
poziţie înnăscută a spiritului prin care natura dă reguli 
artei. Această definiţie are nevoie de lămuriri, şi dezvol
tînd toate elementele acestei definiţii vom căpăta un ta
blou succesiv a ceea ce alcătuieşte o operă genială. 1 

Geniul se caracterizează printr-o desăvîr.5ită origina
litate, căci am spus că pentru geniu natura prescrie re
guli artei. Geniul nu ascultă de nici o regulă prestabi
lită. E deci original şi, în acelaşi timp, este şi exemplar : 
operele geniale 1pot fi folosite ca nişte modele şi ca nişte 
criterii în judecăţile noastre. Inspiraţia genială venind 
de la natură însăşi nu poate fi explicată : geniul e incoh-

1 In textul de bază : în (n. ed.). 
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ştient ca şi natura ; el nu ştie cum a produs opera de 
artă şi nici nu-i poate reface planul în mod conştient, 
pentru a crea din nou sau pentru ia-i transrnHe formula. 
Prin urmare, trebuie să adăugăm ca o altă trăsătură a 
geniului inconştienţa. Faptul că geniul este o dispoziţie 
înnăscută se oglindeşte în însăşi origina acestui cuvînt. 
Cuvîntul de geniu e derivat din genius, spiritul particu
lar atribuit omului '.la naştere pentru a-l proteja şi a-l 
conduce. Origina mistică a cuvîntului se reflectă încă în 
2ccepţiunea pe care Kant o dă termenului : geniul e 
original, exemplar, înnăscut şi inconştient. întrunind 
c1ceste însuşiri, ·geniul lucrează numai în artă, nu şi în 
ştiinţă. în ştiinţă cunoaşterea unei metode şi consecventa 
aplicare a ei ajung pentru a conduce pe cineva, chiar 
nedotat, la rezultatele cele mai însemnate. Forţa de crea
ţie ade.vămtă n-o întîlnim decît în aptele frumoase, căci 
geniul astfel definit nu ar fi decît acea forţă de creaţie 
prin care natura îşi continuă opera. în noi dom.enii. Ge- · 
niul, spune Kant, dă numai material operelor de artă; 
forma însă ne-o dă un talent format în şcoală, ne-o dă 
cunoaşterea regulilor; opera de artă este obiectul unei 
activităţi teleologice, al unei finalităţi. Creatorul .ei 
trebuie să se ajute d.e anumtte reguli tehnice, după cum 
orice exerciţiu reclamă astfel de reguli. Dacă, prin ur
mare, opera ar fi numai un produs al inspiraţiei, atunci 
ca ar fi un simplu efect ,al hazardului, spune Kant. Pen
tru ca să devină într-adevăr o manifestare artistică a 
unei activităţi finale, atunci trebuie să fie stăpînită de 
anumite prescripţiuni tehnice. De aceea Kant socoteşte 
că predispoziţia trebuie să se ajute întotdeauna de cu
noaşterea unor anumite reguli tehnice. 

Geniul creează idei estetice. Ce sînt ·aceste idei este
tice este întrebarea la care trebuie să răspundă Kant şi 
este o întrebare importantă pentru că ea ne va duce în 
faţa unuia din răs•punsurile cele mai ingenioase care sînt 
cuprinse în Critica judecăţii; totodată însă, ea ne duce 
în faţa unor exemplificări cu totul naive şi şcolăreşti, 
car_acteristice pentru spiritul extrem de profund al lui 
Kant în tot ce priveşte ideile abstracte, idar şi relativ 
sărac în. exemplificările concrete. 
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Ideile estetice pe care le găseşte geniul sînt acele 
reprezentări ale imaginaţiei noastre care ne dau de gin
dit fără ,ca ,totuşi un concept oarecare să le fie iadecvat. 

Această vedere despre ideile estetice e una din cele 
mai modeme vederi ale esteticei lui Kant. 

Aceste idei sînt reprezentări ale imaginaţiei de un 
cuprins extrem de bogat, pentru că ne dau mult de 
gîndit. Arta cuprinde, aşadar, după !Kant o bogăţie 
enormă, dar confuză, pe care nu o putem sistematiza Îrlt 
nici un concept, pentru că orice concept i-ar rămîne in
ferior. Desigur că în această vedere kantiană trăia ceva 
din vechea înţelegere a frumuseţii drept o reprezentare 
confuză a perfecţiunei, aşa cum sună formula lui Baum-j 
garten. De această formulă amintesc şi unele propoziţii 
mai noi ale esteticii contemporane, ca, de pildă, aceea a 
lui Fechner, care vrea să vadă atributul :artei în ceea ce 
trezeşte în noi, în vagul sugestiv, despre care vorbeşte 
estetica simbolistă. · 

Cînd e vorba să exemplifice aceste idei, Kant nu gă
seşte rlecît acest exemplu : vulturul lui Jupiter ţinînd un 
trăsnet în gheare e atributul puternicului rege al cerului, 
după cum păunul e atributul superbei Junone. Aşadar, 
dnd contemplu vulturul lui Jupiter strîngînd în ghea
rele lui fulgerul mă gîndesc că acest simbol artistic 
exprimă majestatea cerească, noţiunea de majestate ce
rească rămînînd totuşi inferioară mulţimei de idei care 
se îmbulzesc la poarta conştiinţei mele, idei trezite la 
vederea concretă a vulturului ţinînd în ghearele sale · 
fulgerul. 

Prin urmare, cînd spun majestate cerească gîndesc 
mai puţine lucruri decîit atunci cînd privesc imaginea care 
înfăţişează pe vulturul lui Jupiter. De aceea, spune Kant, 
ideile estetice lsînt acele reprezentări ale imaginaţiei care 
dau mult de gîndit fără ca totuşi 1.m concept oarecare să 
le fie adecvat. Dar acest exemplu ne arată o alegorie, şi 
dacă geniul este acea facultate capabilă de a crea idei 
estetice, atunci, pentru a urma exemplul, el nu ar fi 
decît facultatea de a crea ralegorii. Aceasta însemnează 
a susţine despre geniu ceva care se găseşte sub el. Ale
goria e în realitate o combinaţie destul de rece, şcolă
rească şi pedantă a imaginaţiei. iE asocierea mecanică şi 

230 

https://biblioteca-digitala.ro



moartă între o idee şi o imagine. Simbolul e altceva - o 
vom vedea la curs. Alegorie este ţăranca Ide pe monu
mentul lui Ion Brătianu care ar desemna România ; ale
gorie este ilustraţia care apare la 24 Ianuarie sau la 
10 Mai în toaite ziarele, acea horă de femei jucînd lao
laltă şi care vrea să IÎnfăţişeze concordia şi unificarea 
provinciilor. Toate aceste nu le considerăm ca opere de 
artă, mai degrabă ca palide, banale ~'?i plicticoase sensi
bilizări de idei. 

În sfîrşit, estetica lui Kant tennină cu o clasificare a 
artelor. Artele, ldupă ~ant, sînt şi exprimare, iar expre
siunea putînd distinge trei lucruri care o întovărăşesc : 
cuvîntul, apoi gestul şi tonul, avem şi trei clase de arte. 
Artele vorbitoare, care se întemeiază pe cuvînt, CUJll 
sînt, de pildă, arta poeziei şi a elocvenţei. In al doilea 
rînd. artele care se bazează pe gest, artele figurative, 
toate artele plastice : sculptura, pictura - mai ales prin 
elementul idesemnului - şi arhitectura. în sfîrşilt, artele 
care se bazează pe tonalitate şi pe o stare de spirit mai 
vagă, printre care intră muzica .şi pictura prin partea 
ei de colorit. Această clasificare e foarte interesantă pen
h·u că scoate la lumină eîiteva adevăruri estetice şi, în 
primul rînd, înrudirea între mtizică şi ,pictură, ca arte de 
serM5ibilizare. 

https://biblioteca-digitala.ro



HERDEI{ 

In prelegerile trecute. ne-am ocupat despre estetica 
!ui Kiant; am urmărit ideile lui cu privire la frumos, 
sublim, la artă şi la creatorul de artă, adică la geniu. 

Cu această ocaziune subliniam însă o serie de con
cepţii antinomice cari s_.au introdus în estetica lui KanJ, 
şi: anume, mai întîi, antinomia dintre concepţia asupra 
[a] ceea ce el numeşte frumuseţe liberă şi concepţia asu
pra fa] ceea ce numeşte el frumuseţe aderentă._ 

Frumuseţea liberă e aceea ·care place fără concept, 
cum e frumuseţea unor forme naturale. Aşadar, Kant 
înţelegea prin frumuseţe liberă rtoate acele aspecte ale 
frumuseţii care nu au nici o semnificaţie. Alături de 
această teorie a frumuseţii hbere, Kant a construit însă 
teoria frumuseţii aderente, adică acele aspecte ,ale fru
museţii care plac pentru că realizează 1un model, un tip 
sau răspun:d. unor scopuri. De pildă, frumUJSeţea unor ani
male, care sînt frumoase în raport cu 'tipul ideal al spe
ciei din care fac parte, cum e frumoasă clădirea în ra
port cu scopul în vederea căruia s-a construit şi pe care 
îl serveşte. · 

Aşadar, Kant prezintă două concepţii ale frumosului. 
Dar, în afară de aceasta, ceea ce spune el despre fru
museţe nu se potriveşte nici cu acele creaţii frumoase care 
aparţin artei. De aceea, pe lingă teoria frumuseţii natu
rale, adaogă Kant o teorie a artei. Artele sînt frumoase, 
spune Kant, prin ideile es.tetice pe care le cuprind şi 
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prin care înţelege acele imagini care dau minţii noastre 
mult de gîndit fără ca totuşi un concept oarecare să fie 
adecvat. 

Iată, prin urmare, două perechi de concepte antino
mice. Pe de o parte, acel relativ la frumuseţea liberă în 
contrast cu acela relativ la frumuseţea 0.derentă şi, pc 
de altă parte, acela relativ la frumuseţe în general, în 
contrast cu arta. 

Estetica· posterioară lui Kant, despre ~are trebuie să 
începem a vorbi acum, este înitr-,o mare măsură un co
mentariu în marginea ideilor estetice ale lui Kant, ~i 
după cum teoreticienii posteriori lui Kant au dezvoltat 
ideile sale cu privire la frumuseţea liberă sau la frumu
s.eţea aderentă şi la frumuseţea artei au rezultat două 
şcoli, a căror luptă şi ale căror atacuri reciproce alcătuiesc 
o bună parte din istoria teoriilor de estetică în .veacul al 
XIX-lea. 

După cum aceşti teoreticieni postkantieni socoteau, 
împreună cu maestrul lor, că frumuseţea place fără con~ 
cept şi că ea se constituie dintr-un simplu raport formal 
de elemente se afirmă concepţia formalistă. ln mă
sura însă în care se socotea, tot împreună cu ;Kant, că 
frumuseţea are un cuprins de idei estetice se constituie 
şcoala idealistă sau şcoala esteticei conţinutului. 

Dar faptul că în Kant se găsesc soluţiuni estetice con
trarii a alcătuit uneori şi împrejurarea pentru care el a 
fost atacat, • căci acei gînditori care se a.şază în punctul 
de vedere forprnlist pot să regrete că nu se găseşte accen
tuat mai puternic în această estetică punctul de vedere 
formalist 1, şi dimpotrivă. 

Unul din esteticienii cari privesc pe Kent din acest 
punct de vedere a fost şi filozoful Herder. 

Opoziţia dintre Kant şi Herder e pînă la un punct 
naturală, deoarece aceşti filozofi au avut structuri sufle
teşti .cu totul deosebite. A.şa, de pildă, dacă ne referim 
la acele distincţiuni făcute şi altă dată la acest curs, şi 
anume la distincţiunea dintre poziţia sistematică şi pozi
tia naivă în filozofie, adică dacă ne rnferim la distinc
ţiunea care opune elementului constructiv confruntarea 

1 In textul de bază : idealist (n. ed.). 
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personală şi directă cu obiectul cercetării, atunci vedem 
că Kant e un filozof constructiv, sistematic, pe cîtă 
vreme Herder e mai degrabă un filozof naiv: 

Pe cîtă vreme pe Kant îl preocupă mai mult clădirea 
sistematică, consecvenţa împinsă pînă la cele mai mici 
-amănunte şi, în sfîrşit, tot ceea ce înţelegem prin sistem, 
Herder ne apare, în comparaţie, ca un filozof pe care îl 
preocup,\ mai degrabă problemele sugerate direct de 
viaţă. Kant e .apoi un spirit eminamente ,abstract, pe 
cîtă vreme Herder e mai cu seamă imaginativ. În sfîr
şit, aceşti doi filozofi ajungeau la probleme estetice por
nind din puncte dPosebite. Dacă Immanuel Kant a ajuns 
la crearea esteticei sale, faptul se datoreşte acelui im
perativ al sistemului său, care, posedînd o lucrare relativă 
la teoria cunoaşterii şi o alta relativă la morală, simte ne
voia să focă o a treia operă, oare să fie o trăsătură de 
unire între cele două critice anterioare. Herder ajunge la 
estetică nu din această grijă sistematică iele a-,şi complecta 
sistemul, [ci] pentru că el avea, de fapt, un contact intim 
şi viu cu problemele artei, care vorbesc adînc sufletului 
său. Experienţă artistică prea vastă Kant însă nu a avut. 
Estetica sa e destul de săracă în ceea ce priveşte exem
plificarea şi ea confirmă credinţa, că problemele ei i s-au 
impus lui Kant prin nevoia ce a simţit-o de a-şi complecta 
sistemul. 

Herder îsi de mol ta ideile sale <le estetică urmărind 
pas cu pas ,e"stetica lui Kant şi încercîn'd să ridice la fie
care pas obiecţiuni împotriva marelui său contimporan. 
Opoziţia între Kant şi Herder s-a pronunţat de :altfel şi 
tn alt !domeniu decît cel estetic. Aşa, oe pildă, Herder e 
unul din filozofii care atacă filozofia politică a lui Kant. 
Asupra acestei opoziţii dintre Kant şi Herder m-am expri
mat mai pe larg în lucrarea mea Concepţia raţionalistă şi 
istorică a cnlturii. 

Herder a făcut dificultăţi lui Kant şi în legătură cu 
teoria sa asupra cunoaşterii, şi anume în opera Metacri
tica 1. în sfîrşit, obiecţiunile sale împotriva esteticei lui 
Kant le concretizează Herder în cartea sa Kalligone, care 

I Titlul complet este: Verstand und Erfakrung. Metakritik 
zur "Kritik ier reinen Vernunft" (n. ed.). 
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a apărut în 1800. Impresia pe care a făcut-o apariţia 
acestei cărţi a fost mai degrabă rea. S-a văzut în ea o, 
simplă şicană adresată marelui Kant, care se bucura în 
această vreme de o 1recunoastere si o stimă universală. 
In această privinţă e foart~ inte{·esantă observaţia pe 
care o face Schiller într-o scrisoare pe care o adresase 
lui Goethe şi în care spune că noua scriere a lui Herder 
- care de altfel era şi el un scriitor respectat - ,,denotă 
o împietrire a inimii incorigibilă sau cel ·puţin o miopie". 

Vedeţi, prin urmare, că împotrivirea lui Schiller, care 
din acest punct de vedere nu făcea decît să rezume îm
presia unui mare număr de contimporani, e !foarte cate
gorică şi pune în discuţie chiar bazele morale pe care 
scrierea lui Herder se ridică. 

Să vedem în ce constă opoziţia lui Herder şi apoi care 
sînt părţile constructive ale esteticei sale, căci, deose
bindu-ne de majoritatea celor care s-au ocupat cu istoria 
doctrinelor de estetică, noi nu vom vedea în Kalligone 
numai expresia unei rele-voinţi sistema,tiee şi invidioase 
împotriva lui Kant, ci vom vedea în ea ,nai degrabă 
rezultatul unei alte poziţii. Astfel dezbăraţi ide orice pre
judecată, vom putea găsi în Kalligone şi unele contri
buţii pozitive şi interesante, care, de altfel, au avut soarta 
unei preluări şi dezvoltări ulterioare în istoria doctri
nelor de esteitică. 

Herder îl rezumă pe Kant destul de liber atunci icînd 
spune că după acest filozof agreabilul mulţumeşte. Va
săzică, sentimentul care apare subiectivităţii noasfre 
atunci cînd sîntem puşi în contact cu agreabilul e mul
ţumirea. Frumosul produce o altă reacţiune, aceea pe 
·care o numim încîntare, şi binele, la rîndul lui, produce 
o altă reacţiune, şi anume aceea pe care o numim stimă. 

Aşadar, cum plăcutul mulţumeşte; frumosul încîntă, 
~i binele trezeşte în noi stimă pentru el. "Iată însă că în 
acest punct Herder se ridică cu patetismul t:are caracte
rizează scrierile sale : destul de răn.I, scrie el, dacă pentru 
<'ritică - prin critică înţelegea filozofia lui Krant - ceea 
~e unei persoane [îi] produce încîntare nu o mulţumeşte 
şi dacă ceea cr o mulţumeşte nu-i produce încîntare şi, 
în fine, ceea ce o mulţumeşte şi[-i] produce încintare nu 
reuşeşte în acelaşi timp să cucerească stima sa.• 
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Cu alte cuvinte, Herder arată că ar fi un semn de 
sc~dere a frumosului dacă el încîntîndu-ne nu ar putea 
să cucerească .şi înclinaţia noastră, în lfelul cum o cuce
reşte agreabilul, şi, mai departe, dacă nu ,ar putea cuceri 
şi stima pe care :de obicei o cucereşte binele. 

Această critică pe care Herder o aduce lui Kant e, 
de altfel, destul de şubredă, căci, într-adevăr, faptul că 
aceste concepte - conceptul agreabilului, conceptul fru
mosului, conceptul binelui - sînt ~osebite nu însem
nează că ele sînt şi exclusive. Dacă spun că frumosul 
nu are nimic de-a face cu binele, aceasta nu însemnează 
numaidecî,t că frumosul e rău ; dacă spun că nu are 
nimic comun cu agreabilul nu însemnează nicidecum că 
frumosul e dezagreabil. Un lucru apoi poate să fie fru
mos .fără să :fie rău. Aşadar, vom lăsa obiecţiunea pe care 
o aduce He1·der lui Kant acolo unde merită ea să stea, 
în regiunea gîrrdurilor mai puţin limpezi, şi nu o vom 
socoti ca un cîştig, nici măcar negativ, al esteticei din 
aceste vremud. 

Mai interesantă ,e partea constructivă ,a esteticei lui 
Herder. Căci, într-adevăr, ce e frumosul pentru Herder? 
E sinteza vie a încîntării, unită cu plăcerea şi cu stima. 
Unitatea acestor trei reacţiuni subiective ale sufletuluj 
omenesc alcătuieşte originalitatea ,conceptului herclerian 
despre frumos. El caută la fiecare punct să anate că 
frumuseţea e necontenit sprijinită de atracţiile · fiinţei 
noastre către :agreabil şi în ,acela.şi timp către bine. 

Cu alte cuvinte, ceea ce Herder reuşeşte să obţină e 
o nouă întrunire a conceptelor pe care fusese tocmai sco
pul dezvoltării esteticei să le separe şi să le izoleze în 
autonomia lor. în antichitate însă se amestecau cu destulă 
uşurinţă conceptul de frumos şi conceptul de bine. Platon 
şi Plotin, de pildă, dizolvau frumosul în virtute, în apa
riţie etică. A trebuit deci să considerăm ca un .progres 
faptul că Immanuel Kant a reuşit să le separe. Din iacest 
punct de vedeI'e deci Herder execută un pas înapoi, că
tre stadiul contopirei conceptelor, pe care Kant îl între
cuse, îl lăsase în urmă, atunci cînd reuşise să le despartă. 

Frumuseţea despre care a vorbit Herder, în mod ge
neral, poate să fie considerată din două puncte de vedere. 
Mai întii, din punct de vedere obiectiv, şi apoi din punct 

236 

https://biblioteca-digitala.ro



de vedere subiectiv, adică privită în reacţiunile ,pe care 
le descătusează în subiectivitatea noastră. Aci Herder ne 
spune cît~va lucruri noi, care trebuiau de la el să se 
dezvolte mai departe şi cu succes. Şi anume : frumosul 
din punct de vedere subiectiv, adică sentimentul frumo
sului, după Herder, nu e altceva dedt semnalul că noi 
trăim un moment de armonie şi de plenitudine lăuntrică. 
Sentimentul frumosului e, în acelaşi timp, pentru Her
der un sentiment agreabil. Herder respinge distincţiunea 
kantiană dintre frumos ~i agreabil. Astfel agreabilul 
- şi frumosul, care nu e decît o varietate a agreabilu
lui - nu-i altceva decît semnul că organismul nostru 
fizic se găseşte într-unul din momentele sale de pleni
tudine, de armonie şi de prosperitate, e semnalul că 
fiinţa noastră fizică se găseşte în bune şi fericite condi
ţiuni. Tot astfel, obiectiv privit, frumosul nu c altceva 
decît momentul unui succes al vieţii, izbînd,a -armonioasă 
şi fericită a elanului vital. 

Iată în această privinţă o frumoasă pagină pe care am 
copiat-o din Kalligone pentru dumneavoastră şi în care 
Her:der înfăţişează în ce constă frumuseţea unei flori, 
căci, după ce stabileşte principiile, Herder trece la un fel 
de estetică a naturii. . 

Iată deci în ce constă frumuseţea florii : ,,Fii bineve
nită, floare :iubită! - -exclamă Herder în limbajul lui 
sentimental şi patetic - Tu eşti în ochii tuturor naţiu
nilor o imagine a frumuseţii şi a formecului, menită să 
se vestejească prea curînd. Pe nevăzute se împlîntă rădă
cinile tale în ~Jămînt şi caută acolo hrana pămîntească. 
Tu însă, fină şi vie siluetă, te înalţi în sus şi frunzele 
tale produc atuncea muguri. Cu 'cît te înalţi mai sus, cu 
atît eşti mai pură, mai senină, pînă ce în fin0 cu puteri 
concentrate întreaga ta fiinţă se arată în ceea ce eşti şi 
în ceea ce tu poţi, căci pe culmea ta se înalţă coroana 
vieţii tale. Opera ta, floarea ta, e o adevărată cameră a 
iubirei. Ţie îţi jertfesc puterile înverzitoare ale pămîn
tului şi în culmea ta apari tu însăţi în deplină frumuseţe, 
adică în întreaga eficacitate a forţelor tale, în întreaga 
plenitudine şi armonie a puterilor tale." 

Aşadar, pentru Herder, floarea e frumoasă pentn.1 că 
reprezintă_ momentul unei asemenea dezvoltări ncstin-
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gherite, plină de forţa şi armonia vieţii. Iată, prin urmare. 
cc e frumuseţea pentru Herder, atît din punct de vedere 
şubiectiv, cît şi idin punct de vedere obiectiv. 

Am :spus că noţiunea aceasta de frumos va avea în 
istoria doctrinelor de estetică un viitor deosebit şi ea ne 
aminteşte încă de la începutul veacului ceea ce la sfîr
şitul veacului va deveni conceptul frumosului la un scrii
tor ca, de pildă, J.-M. Guyau. 

Gîndind însă astfel, Herder trebuia să ajungă şi la o 
altă idee în care să se găsească iarăşi într-o destul de 
categorică opoziţie cu ideile kantiene, şi anume trebuia 
să ajungă la ideea că frumosul nu e o ;plăsmuire nesem
nificativă, cum o arătase Kant. Căci dacă frumosul nu e 
decît un moment de triumf al elanului vital, atunci în
semnează că frumuseţea semnifică ceva, că ea place în 
legătură cu un concept oarecare, şi anume cu conceptul 
de viaţă. Cu alte cuvinte, place nu independent de orice 
concept, cum spusese Kant, ci în dependenţă de un con
cept, şi anume de conceptul de viaţă. Aci, prin urmare, 
se marchează o nouă opoziţie între Herder şi Kant, dar, 
fireşte, o opoziţie în care ţinem seama numai de anumite 
concepţii ale lui Kant. 

În sfîr.şit, Herder, a~-ătînd că frumosul semnifică în
totdeauna ceva, ajunge la o nouă noţiune care va avea 
un viitor important în veacul al XIX-lea, .şi anume la 
ideea de sirnb!=>l. Frumuseţea ,ca simbol e una din ideile 
cele mai productive care se de2;voltă din Herder. Toţi 
esteticienii •care vor înfăţişa frumosul ca un caz al sim
bolismului universal nu vor face altceva decît să dezvolte 
ideea pe care o găsim la Herder, în scrierea sa Kalli
gone. 

,în ideile sale speciale cu privire la artă, Kant - vă 
amintiţi - căuta să definească natura ar.tei delimitînd-o 
faţă de acele concepte cu care confuzia ar :fi posibilă, şi 
în această privinţă Kant arătase că, pe 'CÎtă vreme artele 
profesionale, meserii-le - cu care activitatea artistică 
propriu-zisă fusese uneori şi în special în antichitate cern
fundată - urmăresc producerea unui obiect, producerea 
unei ,avuţii, ,a unei utilităţi, cum se spune în economia 
politică, artele frumoase nu urmăresc producerea unui 
obiect <lecît în măsura în care acesta poate să fie agentul 

238 

https://biblioteca-digitala.ro



care descătuşează anumite sentimente estetice, cu alte 
cuvinte, finalitatea activităţii estetice nu e un obiect, ci 
acea plăcere specifică care se dezvoltă în sufletul oame
nilor cărora artistul li se adresează. Gu aceasta Kant 
vroia să delimiteze conceptul artei faţă de vechea con
cepţie care predominase în antichitate. 

Ei bine, şi în această privinţă Herder execută un pas 
înapoi. El, într-ade:văr, refuză a distinge cu atîta rigoare, 
între altele, artele profesionale şi artele frwnoase, pentru 
că, dacă ne întrebăm care este etimologia cuvîntului 
K.unst - spune Herder - atunci vedem că vine de la 
konnen (a putea), care desemnează facultatea proprie me
seriaşilor. E adevărat - spune Herder mai departe -
că K.unst se aseamănă şi cu kennen (a cunoaşte) şi, în
tr-adevăr, a putea şi a cunoaşte sînt cele ldouă însuşiri 
cari, întrunite alcătuiesc aptitudinea artistică: 

ln tot cazul, deosebirea pe care o :face el între artele 
frumoase şi cele profesionale rămîne atît de mică, încît 
în cercul artelor pe care le analizează el trece nu numai 
arhitectura, muzica şi poezia, dar şi grădinăria, ba chiar 
gimnastica - fireşte cu o îndrept[ăţi]re pentru care ar fi 
putut invoca antichitatea greacă. Iată deci în ce constau 
ideile principale ale lui !Herder, aşa cum le-a organizat 
el din o sistematică împotrivire faţă de principiile este
tice ale lui Kant. 
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SCHILLER 

în prelegerea trecută ne-am ocupat despre estetica 
lui Herder şi am arătat cum în tratatul său Kalligone el 
combate conceptul frumuseţii libere, pe care Kant îl 
construise în Critica judecăţii. Pentru He1,der frumosul 
nu este, ca pentru Kant, o plăsmuire care place în afară 
de orice concept ; el, dimpotrivă, C'ste menit să exprime 
forţa şi plenitudinea vitalităţii. . 

Îi1 felul acesta Herder nu ţinc-a \însă seamă că, alături 
de conceptul frumuseţii libere, Kant construise şi pe acel 
al frumuseţii aderente, care place în vir,tutea unui con
cept; el nu ţine deci scamă de acea antinomie care există 
în estetica kantiană - antinomia ce a :adus atîtea dis
cuţii contradictorii după sine. 

Acest contrast, această antinomiE'., a fost luată şi sis
tematizată de un şcolar al lui Kant, şi anume de poetul 
Friedrich Schilier. 1n tratatul său Despre poezia naivă 
{'Î poezia sentimentală Schiller adoptă ambele concepte 
ale lui Kant, conceptul frumuseţii libere şi cel al frumu
seţii aderente. El însă nu priveşte' pe una - cum făcea 
Kant - ca pe o excepţie, o abatere de 1a normă, ci ca 
pe o varietate estetică, şi anume 1ca pe o varietate a 
poeziei. (In tratatul său el se ocupă despre poezie.) 

Cum construieşte el noţiunea poeziei naive, corespun
zînd frumuseţii libere, şi {pe] aceea a poeziei sentimen
tale, corespunzînd frumuseţii ,aderente, vom arăta în 
această prelegere. 
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Schiller observă că la ongmea sau în tinereţea c1v1-
lizaţiei greceşti omenirea trăia într-o stare de împăcare 
şi de unitate cu natura. De aceea icoana naturii revine 
în scrierile anticilor, în poezia lor, fără a fi însoţită de 
n nostalgie oarecare. Ei descriu natura cu acea răceală 
şi stăpînire de sine care întovărăşesc lucrurile de la sine 
înţelese. Dimpotrivă, o dată cu începutul epocii moderne, 
oamenii au ieşit din mijlocul naturii. Contactul cu na
tura a devenit un bun pierdut pentru civilizaţie, şi atunci 
oamenii au început să o dorească. De aceea, spune Schil
ler, sentimentul naturii se manifestă în poezia modernă 
- sentimentală, cum o numeşte el - ca un sentiment 
ele nostalgie, de aceea genurile care caracterizează mai 
just timpurile moderne sînt satira, elegia şi idila ; idila, 
care exprimă acea stare de împăcare măcar de o clipă cu 
natura, elegia - sentimentul de revoltă faţă de conti"a
zicerile, divergenţele naturale, şi satira, care biciuieşte 
realitatea societăţilor omeneşti rele, fiinddi lipsite de 
contact cu natura.· 

Recunoaşteţi cu uşurinţă în cele două varietăţi poe
tice, poezia antichitC:-1ţii-poezia naivă, poezia modernă
poezia se!'1timentală, antinomia kantiană între frul'nuse
ţca liberă şi frumuseţea aderentă, antinomie pe care·Kant 
o lăsase ca pe un conflict de nerezolvat în estetica sa. 
într-adevăr, întocmai ca şî conceptul frumuseţii libere, 
poezia nai,·C:-1 este lipsită de adîncul 'unei' semnificaţii sim
bolice>, pc cînd poezia sen"timentală, ca şi conceptul fru
museţii aderente, are un înţeles ascuns. 

În cartea mea consacrată lui Schiller, Das Wertungs
problem in Schillers Poetik, apărută în an'ul 1924, am 
m-ătat care sînt originile tezei lui Schiller. 1ntr-adevăr, 
trebuie să vedem în precizarea acfstor două concepte un 
ultim inel adus lanţului de discuţii care începuse în 
Franţa în secolul al XVII-lea pentru a continua în tot 
veacul al XVIII-lea ; este vo!'ba Ide cunoscuta dispută 
între partizanii anticilor \Şi [cei] ai modernilor. Ştiţi 
forma sub care s-a pus la început problema : în materie 
de poezie sînt anticii superiori modernilor, şi în acest 
caz nu le mai rămîne, oare, modernilor decît să imite pe 
antici cu cea mai mare exactitate, sau, dimpotrivă, mo
ckrnii sînt superiori anticilor, !'ii dacă 'lucrul stă astfel 
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modernii trebuie să creeze absolut liber, fără a ţine sea
mă de regulele stabilite de antici ? l;a această întrebare 
scriitorii cei mai de seamă din Franţa din acea vreme, 
cum, de pildă, au fost La Fontaine, La Bruyere, Boileau, 
se declarau partizani ai antichităţii. Ei socoteau că lite
ratura antică are o valoare incontestabilă şi care nu se 
mai poate întrece. 

Dimpotrivă, modernii socoteau că, întrucît şi poezia, 
ca şi alte manifestări spirituale, este un produs ,al raţiu
nii, e evident că, o dată cu progresul raţiunii în alte; 
domenii - ale ştiinţei, filozofiei - trebuie să se fi pro
dus şi progres în poezie. De aceea, fără îndoi-ală, produc
ţiunea modernilor este şi superioară 1 producţiunii anti
cilor, şi mai bogată decît ea, fiind dat că cuprinde ge
nuri noi, cum ar fi romanul sentimental, necunoscut de 
antichitate. 

A judeca astfel însă înseamnă ,a te pune din punctul' 
de vedere al concepţiei progresiviste, acea concepţie care 
crede că poate afirma dezvoltarea umanităţii într-o linie 
continuă; pe care necontenit se însumează :rezultatele 
obţinute de raţiune. Această concepţie· e foarte bună nu
mai cîtă vreme se studiază evoluţia ştiinţelor. Fireşte că 
ştiinţa de astăzi se găseşte în progres faţă de ştiinţa din 
trecut. ,In poezie însă legitimarea concepţiei progresiviste 
scade, pentru că - şi estetica nu a întîrziat să o arate 
chiar din veacul al XVIII-iea - poezia nu este un pro
dus al Taţiunii, ci ea este produsul în mare parte al 
afectivităţii, şi ca atare nu putem afirm~ că ,in acest do
meniu avem de a face cu însumări ;de rezultate, cu 
adause de cantităţi la cantităţile trecute: 

Progresivismului Schiller îi opune adevărul organic 
în lumiJ1Ja căruia poezia trebuie înţeleasă, ~i anume sim
ţul istoric. In poezia anticilor şi 2 în aceea a modernilor 
sînt frumuse,ţi care nu se pot compara între ele. Exce
, lenţ.a se poate ajunge în ambele genuri poetice, şi în 
poezia naivă, şi în poezia sentimentală, căci, de fapt, fie
care .din aceste poezii corespunde unui alt fel de a simţi 
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viaţa, şi ca atare, deşi pot fi comparate, nu pot fi totuşi 
judecate una prin alta. 

În această înţelegere a poeziei ca o parte dintr-un 
ansrnnblu închis 'cu valori proprii şi incomparabile tre
buie să recunoaştem o influenţă a spiritului istoric, care 
preţuieşte epocile fără a încerca să le oompare unele cu 
altele. 

Trebuie să spunem însă că această :construcţie istorică 
pe care o obţine Schiller tot el o distruge. După ce reu
şeşte să pună în legătură poezia cu fe}uritele epoci de 
cultură, să stabilească, aşadar, această metodă foarte im
portantă, Schiller face din poezia naivă şi poezia senti
mentală nu o pereche de concepte istorice, ci o pereche 
de concepte sistematice. ,Intr-adevăr, el iobservă că există 
poeţi naivi şi poeţi sentimentali în antichitate, ca şi 
astăzi. Prin urmare, legătura strînsă dintre aceste genuri 
şi viaţa istorică care le-a dat naştere este ruptă. Clasi
ficarea schilleriană, din pricina acestei sistematizări de 
concepte, ne apare mai degrabă ca o clasificare fictivă, 
pe care autorul se preface a o primi ca universal vala
bilă şi pe care o abandonează după ce reuşeşte s& con
struiască notiunile ce îi sînt necesare. 

într-adevăr, clasificarea istorică, întrebuinţată mai 
întîi pentru a construi conceptul naivităţii şi f,pe cel] al 
sentimentalităţii, e părăsită pentru a ne pUitea arăta în 
această dualitafe o manifestare ia spiritului care a putut 
să existe şi în ,antichitate, ·şi în vremurile noastre. Sim
ţul istoric, de care se foloseşte mai înltîi pentru a obţine 
aceste două concepte, deşi şi-a dat rezultatul, Schiller re
nunţă şi la beneficiile lui cind valorifică cele două speţe 
nu numai sistematic, dar si istoric. 

Care sînt defectele acestor ambe genuri - poezia 
naivă şi poezia sentimentală - 1este întrebarea al căr,ei 
răspuns îl caută Schiller. Pentru poezia naivă ,ar fi o 
oarecare înclinare spre platitudine, iar pentru poezia sen
timentală o primejdioasă înclinare către- exaltare. Daică, 
prin unnare, am înlătura aceste defecte, păstrînd ar
monia uneia şi caracterul de vitaJi,tate al celeilalte, atunci 
am putea construi o poezie mai aproape ide perfecţiune, 
şi această speţă poetică nouă ar fi idila elyseeană. Idila 
arcadiană- cum scriseseră Teocrit şi Virgiliu - era în-
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tr-adevăr potrivită pentru acele timpuri de neturburată 
pace cu natura, ea însă nu ar mai fi corespuns mentali
tăţii frămîntate şi epuizate a omului modern. Nu o idilă 
arcadiană, ci una izvorîtă din încrederea în viitorul ome
nirii - care după ce a trecut prin răstimpul greu al 
civilizaţiei a rewşi1t să adune într-o sinteză plină de rea
lizări forţele proaspete ale sufletului cu cele cumpătate 
Şi sigure ale minţii - a voit să scrie Schiller către sfîr
şitul vieţii sale, însă moartea, care a venit prea curînd, 
l-a împiedicat. 

Tratatul despre poezia naiv-ă şi poezia sentimentală, 
dacă ne vorbeşte despre două varietăţi ale poeziei, nu 
ne vorbeşte însă şi despre conceptul general al poeziei 
sau al artei. Ştim care sînt varietăţile poeziei, care sînt 
respectivele lor ,defecte şi însuşiri, ştim chiar în ce vi
ziune poetică. nouă s-ar putea întruni ele, dar, în defi
nitiv, nu ştim ce este poezia sau arta. Aceasta ne-o dă 
o altă scriere a lui Schiller, si anume scrierea sa Briefe 
uber die aesthetische Erziehung des Menschen. 

Conceptul artei în această scriere nu e studiat din 
punct de vedere obiectiv, adică în însuşirile de structură 
ale ,operei de artă, ci e studiat după starea sufletească 
care se trezeşte în noi cînd ne găsim sub influenţa artei. 

Din punctul de vedere al esteticei, interesul Scriso
rilor despre educaţia estetică a omul1li stă tocmai în fap
tul că ne lămureşte conceptul estetic al artei, interpretat 
din perspectiva cuHmrală. !n ce coristă mecanismul pe 
·care arta îl declanşează în sufletul nostru e •întrebarea 
interesantă pe care şi-o pune Schiller în această lucrare. 
După cum unul din interesele tratatului despre poezia 
naivă şi poezia sentimentală este de a pune în legătură 
poezia cu întreaga ambianţă culturală, tot astfel şi 1 în 
acest tratat Schiller pune problema estetică în legătură 
c;u problema culturală. El porneşte de la constatarea că 
omenirea suferă de o specializare prea exclusivă. ,înainte 
de a fi oameni, indivizii sînt specialişti, şi cultivînd 
interesele şi ;tendinţele profesiunilor lor ei uită care sînt 
datoriil.e lor de .oameni. Această situaţie trebuie să fie 
remediată, şi în acest scop nu există mijloc care să ne 

1 In textul de bază : ca şi (n. ed.). 
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poată da llll ajutor mai bun decît mijloacele pe care ni 
le pune la îndemînă arta. ,Educarea omenirii prin artă 
ar fi capabilă să reidea omenirei pierduta sa tlllitate. In 
ce fel poate fi recucef'ită această llllirtarte ? 

Kant ne-a arătat care sînt puterile sufleteşti pe care 
contemplarea artei le face să vibreze în mod armonic lao
ialtă. Aceste puteri sufleteşti, spune Kant, sînt fpe] de 
o parte imaginaţia, pe de rută parte înţeleger1ea. !Schiller 
modifică nomenclatura kantiană, vorbind de alte două 
puteri sufleteşti, pe care le putem, cu oarecare indul
genţă, identifica cu acele indicate de Kant. Schiller vor
beşte despre instinctul materiei şi instinctul formei (Stoff
trieb und Formtrieb). într-adevăr, dacă sentimentul ar
tistic nu este altceva decît simţire, atunci fireşte că îl 
percepem prin ac;ea energie a sufletului îndreptată către 
materialitatea lumii, acea energie capabilă să perceapă 
stofa din care lumea e făcută. Dimpotrivă, unitatea e 
concepută de acele puteri ale sufletului care percep 
forma. ~a încît putem foarte bine înlocui noţiunile de 
imaginaţie 1 şi de înţelegere prin acele ale instinctului 
materiei opus instinctului formei. Aceste două instincte 
întrunite şi armonizate fac să apară un alt instinct, o 
altă putere sufletească, şi anume instinctul jocului (Spiel
trieb). 

Omul întru cît stă sub influenţa artei exercită acest 
instinct al jocului, în care funcţionează totdeodată in
stinctul materiPi si instinctul formei. Omul care con
templă se joacă. El e, într-adevăr, liber, şi faptul că se 
joacă este după Schiller unul din semnele care fac să 
recunosti mai bine identitatea si libertatea esenţială a 
naturii· omeneşti. împăcînd mate;ialitatea cu formalitatea 
din sufletul omenesc, apare o stare de libertate sau_ de 
disponibilitate. într-adevăr, omul jucîndu-se nu se mai 
găseşte nici sub presiunea materiei confuze, în frîul pa
timilor, în acelaşi timp nu e robit nici de acele produse 
ale părţii sufleteşti formale, ale raţiunii noastre legife
ratoare ; cu alte cuvinte, omul nu va fi nici o fiinţă ri
gidă, supusă cu totul unei severe raţiuni, şi nici o fiinţă 

I ln textul de bază : imagină (n. ed.). 
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încovoiată sub puterea patimilor, fără putinţă 1 de stăpî
nire. El se găseşte, aşadar, la răscrucPa şi in echilibrul 
acestor două situaţii, iar în această stare de libertate şi 
de disponibilitate acţiunile sale morale, preceptele mo
rale se vor putea înşira în viaţa sa cu mai multă uşu
rinţă. 

In acest punct Schiller aduce o corectare import.antă 
la ceea ce numeşte rigorismul lui Kant. ~ntr-adevăr, Kant 
~punea că acţiune morală este acea acţiune ,făcută nu 
dintr-o înclinare oarecare, ci numai din puterea principii
lor pe care mintea noastră le formulează şi reuşeşte să 
k impună voinţei noastre. în momentul "în care o acţiune 
e făcută pentru că înclinaţia îndreaptă pe om în acest 
sens, ea îşi pierde de îndată caracterul de acţiune morală. 
Se înţelege că moralitatea omenirei ar fi putut fi peri
ditată de atrocea corvadă etică de a nu face decît lucruri 
pe care le aprobă raţiunea şi niciodată pornirea. Puţină 
lume s-ar fi găsit care să urmeze această morală atît de 
rigidă. 

Schiller doreşte să găsească principiilor sale etice o 
formă mai psihologică şi să facă astfel mai uşoare căile 
virtuţii, arătînd cum aceasta se poate întruni cu încli
narea rafinată prin contactul artei. fată, prin urmare, 
care este înţelesul reformei introduse de către Schiller. 
Omul pe care Schiller îl visează este omul devenit bun 
pentru că a contemplat arta, este omul cu suflet delicat, 
nu omul principial, neînduplecat şi rigid >pe care îf pre
coniza etica kantiană. Acest tip preconizat de Schiller 
îl vedem apărînd şi în operele 2 lui Schiller, şi în cele 
ale lui Goethe, precum şi în întreaga literatură a vea
cului al XVIII-lea, cînd se vorbeşte .de omul sensibil şi 
virtuos prin contrast cu „l'honnete homme" al veacului 
al XVII-lea. Interesante studii asupra idealurilor morale 
,care s-,au succedat de-a lungul vremii se găsesc în cartea 
întitulată Du sage antique au citoyen moderne şi iscălită 
de mai mulţi profesori francezi. Omul care simte zbă~ 
tîndu-se în pieptul său o inimă caldă şi sensibilă, dar 
care nu alunecă pe panta patimilor şi ştie să păstreze 

1 In textul de bază : de putinţă (n. ed.). 
2 In textul de bază : romanele (n. ed.). 
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drumul înalt al vieţii morale pure, .acest om ideal al 
veacului al XVIII-lea revine şi în ttpul uman educat 
prin artă. , 

El revine la Schiller şi ffn - mai multe din sistemele 
etice moderne. 

lată, prin rnnrnre, cum conceptul despre artă şi rezul
tatul ce reiese din reforma etioă pe ,care Schiller şi-a 
propus-o s·e poate întregi într~o mişcare de idei cu mult 
mai largă. 
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SCHELLING 

Ne-am ocupat pma acwn cie doctrinele estetice ale 
unor esteticieni . de după Kant, cum erau Herder şi 
Schiller, începînd bineînţeles cu acelea ale lui Kant 
însuşi. 

Fiecare din aceşti filozofi îşi propune să răspW1dă 
unei probleme caracteristice esteticii : Kant aceleia des
pre posibilitatea şi valabilitatea judecăţilor de gust, adică 
a judecăţilor formulate în legătură cu frumosul şi cu 
,irta, Schiller, problemei, locului pe care arta îl ocupă 
în dezvoltarea spiritului omenesc şi a legăturilor pe care 
aceasta le întreţine cu întreaga- cultură umană, Herder, 
întrebării privirtoare la cuprinsul frumuseţii, pe care îl 
socoteşte ca un cuprins simbolic. O problemă interesantă 
însă - şi în faţa ei s-au oprit mai cu seamă esteticienii 
antichităţii, de atunci fiind părăsită - este problema 
care se raportă la înţelesul metafizic ·al frumosului. 
Această întrebare, căreia nu-i răspunde nici Kant, nici 
Herder şi nici Schiller, va forma centrul preocupărilor 
estetice ale lui Schelling. 

În veacul al XVII-lea şi în veacul al 1XVIII-lea toate' 
problemele de estetică sînt probleme Ide estetică psiho
logică, privitoaJ."e numai la reacţiW1ile sufletului omenesc 
pus în contact cu frumosul. 

Iată însă că a.pare un filozof care nu primeşte această 
lacună în estetica timpurilor modeme : acest filozof este 
Schelling, unui din cei mai caracteristici gînditori ai miş-

248 

https://biblioteca-digitala.ro



cării romantice în Germania. O dată cu Schelling pro
blema metafizică a frumuseţii reapare în estetica mo
dernă ~i, fireşte, o dată cu apariţia ei se face legătura 
cu esteticienii antichităţii, cu Platon şi, !mai ales, cu 
Plotin. · 

Schelling şi-a înfăţişat ideile sale de estetică în mai 
multe scrieri. Una din ele este o cuvînta.re rectorală a 
sa - Schelling era rectorul universităţii din Mlinchen -
care se numeste Ueber das Verhăltniss der bildenclen 
Kilnste Ztlr Natur, adică Despre raportul artelor plastice 
cu natura, apărută în anul 1807. O altă lucrare, ,mtcri
oară, în care Schelling atinge şi probleme estetice este 
dialogul său filozofic intitulat Bmno, apărut la 1802, şi, 
in sfîrşit, lucrarea sa ,cea mai de căpetenie, pentru că 
ea este aceea care încadrează părerile sale estetice. în 
planul general al filozofiei sale, este lucrarea Filozofia 
artei, compusă din două scrii de prelegeri : un:;i. ţinută 
la Jena în anii 1802-1803, alta la Wi.i.rzbu.rg în anii 
l 804-1805. Cartea a apărut abia în anul 1829. 

Prin urmare, la aceste trei scrieri trebuie să ne ra
portăm cînd este vorba să reconstituim sistemul estetic 
al lui Schelling. '1n primele .două lucrări vom găsi păreri 
răzleţe, a căror definitivă motivare o vom afla abia în 
cartea sa principală, Despre filozofia artei. , 

1n discursul său rectoral de. la 1807, Schelling spune 
că arta este imitaţia fidelă a naturii. Aceasta era o pro
poziţie comună a esteticei timpului său, căci apărea ca 
o formulă dictată de bunul-simţ. · 

Arta este, aşadar, şi pentru Schelling, imitaţia na
turii, însă nu imitaţia naturii considemtă în produsele 
ei, ci imitarea procedeelor de care natura se foloseşte. 
Pentru a înţelege bine această deosebire între natura 
considerată în produsul ei şi natura considerată în ener
gia şi procedeele ei, ne raportăm la acea distincţiune 
care apare la: Spinoza. La Spinoza 'distincţiunea se stabi
leşte între "natura naturata" şi "natura natnrans". Na
tura naturans ar fi aceea care se propune ca obiect de 
imitaţie artisitului, nu natura naturata. Cu alte cuvinte, 
artistul trebuie să lucreze ca natura, ldar nu să copieze 
ce a realizat ea. 
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Geniul este, pentru Kant, acea putere înnăscută prin 
care natura dă reguli artei. 

In acelaşi înţeles ca şi 1a Kant apare conceptul de na
tură în estetica schellingiană, natum pe care artistul tre
buie să o imite. În mintea lui Schelling probabil însă 
că răsunau şi reminiscenţe mai îndepărtate, poate ceva 
din acel suflet al lumii despre care vorbise Plotin şi 
care este o primă emanaţie a logosului. Sufletul lumii 
lucrează deopotrivă în natură, căci este fermentul ei de 
producţie, şi în sufletul omenesc, ca imbold de producere 
a operelor artistice. 

Vasăzică, prin Kant înapoi, către izvoarele mistice ale 
ideii ne conduce conceptul lui Schelling despre artă ca 
o imitaţie a naturii, a naturii naturans însă. 

In di,alogul Bruno, de la 1802, Schelling aduce acestor 
prime precizări unele complectări. Aşa, de pildă - şi 
aici apropierea sa de Plotin şi chiar de Plalton devine mai 
vizibilă - Schelling admite existenţa ideilor, modelul 
etern al lucrurilor. Artistul - spune Schelling - imită 
acestei idei, şi încîntarea pe care o resimţim în faţa fru
museţii nu este dedt o consecinţă a reminiscenţii plato
nice, a nostalgiei dulci care se strecoară în sufletul ome
nesc de cite ori el întîmpină un reflex al acestor apariţii 
ideale. 

Iată, prin urmare, cum reminiscenţe din Plotin, din 
Platon se amestecă în această primă scriere a lui Schel
ling. 

In Filozofia artei toate aceste idei îşi găsesc o mai 
bună integrare şi, în acelaşi timp, sîrit puse în legătură 
cu întreaga sa filozofie. Problema pe care şi-o pune 
Schelling în filozofia sa - filozofia identităţii, cum ,a 
fost numită - era problema metafizică a absolutului : 
care este realitatea statornică şi eternă înapoia fenome
nelor fluctuante, care es,te raportul dintre această reali
tate permanentă şi aspectul variabil al expe:rienţei noas
tre, in ce chip experi-enţa noastră derivă din această rea
litate este problema pe care şi-o pune Schelling. Aeeastă 
problemă nu şi-a pus-o numai Schelling, ci ea a alcătuit 
una din întrebările de căpetenie ale filozofiei apusene. 

Realitatea aceasta absolută a primit nume deosebite 
în filozofia europeană.. Ea se numeşte cîteodată „Dum-
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nezeu". Dumnezeu este realitatea absolută care alcătuieste 
substratul experienţei noastre fluctuante, Dumnezeu e~te 
„coincidentia oppositorum", în care toate contrastele lumii 
sînt întrunite şi anulate. El este liber de orice determi
nare, determinarea punînd în legătură un subiect cu un 
predicat şi acordînd astfel fiinţei care primeşte această 
determinare un anumit caracter de relativitate. Dar 
această realitate-substrat capătă la alţi filozofi un alt 
nume. Ea se numeşte la Spinoza, de pildă, ,,substanţă". 
Tăgăduită ca un obiect posibil al cunoştinţei de Kant, 
c.urînd după acest filozof realitatea ultimă 1a devenit din 
nou un obiect al preocupărilor fHozofice şi a 1primit nu
mele de „eu" sau de „spirit absolut". Aceeaşi problemă 
apare la Schelling, însă absolutul este numit „identi
tate", şi filozofia care se ocupă cu toate problemele în 
legătură cu această identitate capătă numele de „filo
zofia identităţii". 

Pentru Schelling absolutul este coincidenţa tuturor 
contrastelor din lume şi-n acest timp cuprinde în el 1 

suma tuturor determinărilor posibile. Identitatea este în 
acelaşi timp reală şi ideală, conştientă şi inconştientă, 
ea, cu un cuvînt, este absolută indiferenţă. însă identi
tatea, sîmburele acesta nediferenţiat de la baza realităţii, 
evoluează în două serii pai·alele : seria idealului, care 
alcătuieşte istoria omenirii, şi seria realului, care alcă
tuieşte viaţa imensă a naturii {fiecare cere implicit în
tr-un grad oarecare seria contrară). Cu alte cuvinte, nu 
există, spune Schelling, idealitate pură, fără nici o urmă 
de realitate, şi nu există realitate ,pură, fără nici o urmă 
de idealitart:e. Identitatea 1evoluează în asa fel îndt nwnai 
unul din factorii cari sînt întruniţi în ~a preponderează 
într-o măsură mai m3re sau mai mică. Prin urmare, 
există seria idealităţii preponderante şi a realităţii pre
ponderante. Reailul poate să ,aibă mai mult sau anai puţin 
ideal: o anumită cantitate de ideal el va avea întotdea
una. E:înd idealul este cu totul redus, atunci arvem de-a 
face cu materia. Cînd idealitatea realului este sporită 
pînă la gradul suprem avem de-a face cu lumina. In cu
prinsul realităţii, în cuprinsul seriei realului, există şi o 

1 In textul de bază : ea (n. ed.). 
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categorie în care cantitatea de real se echilibrează just 
cu cantitatea de ideal pe care o poate conţine, Aceste 
noi serii de apariţii sînt organismele. Spuneam că nu 
există ideal pur, ideal care să nu aibă nici o cantitate de 
realitate 'în sine, numai că această cantitate de realitate 
poate să fie mai mare sau mai mică. Cînd ea are mini
mum de realitate primeşte numele de ştiinţă şi !de ade
văr. Cmd are maximum de realitate primeşte numele dP 
acţiune. Cînd în cuprinsul seriei idealului idealitatea se 
echilibrează cu realitatea, atunci avem operele de artă. 
Prin urmare, echilibrllll perfect între realitate şi ideali
tate îl alcătuieşte arta şi frumuseţea. 

In această concepţie arhitectonică complicată, trebuie 
observat ca o trăsătură caracteristkă locul simetric pe 
care în ansamblul conceptelor îl ocupă noţiunea de artă 
şi frumuseţe cu noţiunea de onganism. 

Pentru Kant frumuseţea este un caz tal finalităţii, al 
cărei alt caz este viaţa organică. Critica judecăţii, mare,1 
carte a lui Kant, într-una din părţile ei e consacrată fru
museţii şi artei, iar în cealaltă parte 1a ei 'e consacrată 
organismelor. Ideea că noţiunea de artă este asemănă
toare cu noţiunea de organism este ·o idee care apare nu 
numai la misticul Schelling, dar şi la criticul Kant. Este 
o idee pe care o vom vedea apărînd mai ,tîrziu La Hegel. 

Frumuseţea este, aşadar, asocierea idealităţii cu rea
litatea şi, după cum spuneam altă dată, a .finitului cu 
infinitul, a libertăţii cu necesi,tatea. 

De ce însă deosebirea între frumuseţi artistice şi fru
museţi naturale ? Pentru că cele dintîi ne amintesc de 
identitatea absolută, de identitatea originară. Adevărata 
frumuseţe tipică şi :Originară este identitatea absolută. 
căci numai acolo există echilibrul perfect al ideali tă ţii 
cu realitatea. Frumuseţea aspectelor din această lume şi 
a creaţiunilor artei este o :frumuseţe prin pai·ticipare. 
Ele sînt frumoase numai întru cît participă la 1 frumu
seţea realităţii prime. 

In felul acesta ScheHing se aşază în 1·îndul esteticie
nilor care reprezintă, după expresia lui E1duard von 
Hartmann, una din cele mai cunoscute soluţiuni estetice : 

1 In textul ele bază : de la (n. ed.). 
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soluţiunea idealismului abstract sau al idealismului trans
cendent. 

Un estetician abstract ar fi Platon, pentru care fru
museţea este numai un prilej de înălţare la realitatea 
ultimă. Un estetician concret ar fi Herder, care socoteşte 
că numai atît întru cit ideea este întrupată, este sensi
bilizată, ea constituie opera de artă. 

Schelling, ca şi Platon, ca şi Schopenhauer mai tîrziu, 
este un adept al Lidealismului abstract, pe cită \Teme 
Hegel şi Herder sînt adepţi ai tezei idealismului concret. 

Ideile care ,alcătuiesc realitatea ultimă se întrupPază 
în zeităţile mitologiilor. De aceea adevăratul material al 
oricărei opere de artă este, spune Schelling, mitologia. 
Curînd însă el extin.de înţelesul de mitologie, socotind 
creaţii mitologice nu numai zeităţile olimpice, dar şi 
creaţiuni cum ar fi, de pildă, :Don Quijote, Sancho Panw 
sau regele Lear. Aşa încît afirmaţia care ni se părea 
alarmantă la început e acum amendată, termenul de 
mitologie devenind cu mult mai extins, pînă în punctul 
în care el poate să înglobeze toate creaţiunile vii ale _poe
ţilor. 

După aceste consideraţiuni, Schelling ajunge la o cla
sificare mai pozitivă a artei. 

A1ia cuplinde o latură ideală şi o latură reală, dar 
după cum una sau cealaltă e mai precumpănitoare vom 
avea arte ideale sau arte plastice. Seria artelor ideale 
este acea serie în care lucrăm cu reprezentări, cum, de 
pildă, lucrăm în poezie, seria artelor plastice este acea 
serie a artelor .în care lucrăm cu imagini. Sensul adevărat 
al dezvoltării artistice ar fi o întrunire a artelor, o artă 
complectă, deopotrivă plastică şi ideală, pe care Schelling 
o propune forţelor artistice ale viitorului. 

Cu aceasta am terminat înfăţişarea ideilor celor mai 
de seamă ale filozofiei schellingiene, rămînînd acum să 
judecăm aceste idei şi să vedem, pe de o parte, ce cu
prind în ele problematic şi străin Ide spiritul nostru, iar, 
pe de altă parte, ce cuprind ele ca iniţiative interesante, 
menite să se dezvolte mai tîrziu în vederi noi si fouc-
tuoase chiar pentru practica artistică. · 

Trebuie spus, în primul rînd, că toată această arhi
tectonică complicată de concepte este pentru înţelesul 
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nostru modern extrem de antipatică. Realitatea ,aptistică 
construită prin toată această dialectică ne repugnă. Noi 
dorim în primul rînd ca arta să fie pentru esteticieni un 
obiect de simpatie. Esteticianul trebuie să trăiască arta. 
să o inţeleagă, or, toată această pînză de scheme, de în
şirare de deducţii ne ascunde realitatea vie a frumosu
lui. În afară de aceasta, noi socotim că pentru cuprin
derea teoretică a realităţii artei este mult mai bună me
toda intuitivă decît această metodă de derivaţie atît de 
abilă, care însemnează mai degrabă o trunchiere decît o 
cercetare vie, apropiată ,de obiect, din care se dezvoltă 
ancheta modernă în toate ştiinţele, şi prin urmare şi în 
estetică. · 

Dar, cu excepţia acestor observaţii, estetica lui Schel
ling aduce, într-adevăr, lucruri demne de interes, şi 
unele din ele s-au dezvoltat, cu consecinţe importante 
chiar, în practica artei. Schelling a reuşit nu numai să 
reînvieze problema metafizică a frumuseţii, dar să ne 
dea în cadrul acestei probleme soluţiuni noi ,şi originale. 
într-adevăr, dacă considerăm arta ca o simplă imitaţie 
a naturii, atunci nu vedem la ce ar putea să fie bună 
această artă care dublează realitatea. Arta .aceasta nu 
c1rc sens, şi Plclton, care dezvoltase cu toată ,consecvenţa 
acea5tă propoziţie, trăgea consecinţele şi spunea că arta 
trebuie să fie suprimată şi .artiştii izgoniţi din cetatea 
viitorului. 

Arta are însă un sens - îl corectează pe Platon ge
neraţiile următoare - şi anume, lămureşte ceea ce e 
difuz şi neexpresiv în realitate; arta aduce o apropiere 
a realităţii de modelul ei ideal. Funcţiunea artei ar fi, 
Pşadar, după Aristoteles înfăţişarea a ceea ce în realitate 
e necesar şi tipic, cu alte cuvinte, 1narmarea privi.tarilor 
din :această lume cu raze de înţelegere adîncă. De aceea 
spunea Aristoteles că poezia e mai adevărată decît istoria. 
pentru că poezia motivează mai adînc lucrurile ; în vi
ziunea lui Aristoteles arta începe să aibă un sens, însă 
un sens în raport cu noi, cu omul şi cu nevoia lui inte
lectuală de a cunoaşte mai bine lumea. Dar concepţia 
aristotelică, deşi modifică într-un sens fericit eroarea lui 
Platon, totuşi nu ne lămureşte cum arta are un sens în 
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sine, [ci] numai în raport cu noi. Âceastă propoziţie caută 
să o demonstreze Schelling. 

Aceasta e întrebarea pe care şi-o pune Schelling şi la 
care răspunde cu ideea foarte îndrăzneaţă că de-abia în 
artă se desăvîrşeşte sensul şi forţa realităţii. Lumea e o 
scenă pe care se dă lupta dintre spirit şi natură, şi 
această luptă, această disjoncţiune tragică pentru sufletul 
omenesc, încetează într-un singur caz, în cazul artei. Arta 
ar fi, aşadar, un chip de salvare a lumii. Beatitudinea 
complectă a spiritului împăcat cu materia pune stăpînire 
pe sufletul omenesc contemplator al frumosului . .Arta e 
cea mai înaltă creaţie a lumii şi a spiritului omenesc. 

In această idee găsim cu un accent extrem de apăsat 
reprezentarea estetică despre suveranitatea artei. Concep
ţiile care admit această suveranitate se numesc concepţii 
estetiste. Ele au repercusiuni cîteodată regretabile, pen
tru că îndreptăţesc acea atitudine rece, crudă a omului 
care socoteşte că pentru că e frumos sau pentru că rea
lizează frumosul poa1ie să neglijeze datoriile mai cordiale 
ale moralei. Concepţia aceasta a lui Scheliing face parte 
din excesele romantice şi desigur că nu este· partea cea 
mai fericită a sistemului său. 
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HEGEL 

\'om recapitula în scurt liniile generale ale dezvoltării 
esteti.cei postkanticne, pentru a ajunge la Hegel, ale că
rui idt>i le vom urm[iri în: Prelegerile ele estetică,· apărute 
într-o, primă ediţie postumă între 1835-1838 şi într-o .a 
dow.r-cdiţic, modificat[1 puţin, între 1842-1843. 

'Despre Kant spuneam, întn' altele, că a despărţit din 
no'u, după ce secole de-a rîndul fuseseră imite, problema 
frumosului ele problema a1·tei. · 

Reunirea .frumosului cu arta, ca obiect specific al cer
Cl't.ării estetice', a fost operată de Schelling, pentru care 
estetica este tocmai teoria artei ( Kunstlehre). A doua con
tribuţie importantă a lui Schelling este aceea de a se 
fi ocupat de problema valorii sau semnificării cosmice 
a frumosului. Pe cînd la Kant frumosul nu putea fi decît 
un accident al vieţii omeneşti, în lipsa căruia nici viaţa 
omenească şi nici aspectul de ansamblu al universului 
11u s-m- fi resimţit, Schelling este acela ,carC', arătîndu-nc 
că în opera de artă se întrunesc într-un echilibru per
fect spiritul cu materia, ne făcea să înţelegem că opera 
de ar.tă este oarecum un punct final al întregii dezvoltări 
cosmice. 

Dar sistemul lui Schelling prC'zenta o dificultate, şi 
anume aceea de a şti întru cît .arta se deosebeşte de 
natură, dacă o concepem şi pP aceasta din urmă tot ca 
pe o sinteză de spirit şi de materie, numai cu pI'epon
derenţa mai accentuată a unuia sau a altuia din aceste 
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două elemente. Cercetătorii posteriori lui Schelling au 
crezut că soluţiunea acestei probleme s-ar putea ,căpăta 
cercetînd care este funcţiunea sufletească ,care produce 
arta. Aşa s-a dezvoltat în estetica postschellingiană inte
resul pentru· problema fanteziei, concepută ca facultatea 
creatoare de artă. 

Despre fantezia artistică s-a ocupat în primul rînd 
Solger, care dă acestui termen un înţeles ezoteric, mistic. 
Aceeaşi problemă sţă şi în centrul preocupărilor lui 
Schleiermacher, care dă o limpede întemeiere filozofică 
facultăţii vizionare a geniului artistic. 

Rămînea o întrebare cu răspuns dificil, aceea de a şti 
dacă idealul de artă pe care-l reprezenta Schopenhauer, 
spre deosebire de Solger şi Schleiermacher, este acela al 
unei arte idealiste în sens clasic sau dacă, dimpotrivă, 
Schopenhauer este un reprezentant al caracteristicismu
lui, adică al acelei tendinţe care stilizează realitatea pînă 
la forma ei individual-tipică, în felul pe care l-am între
văzut la Schelling. 

Problema deosebirii dintre idealul clasic si cel carac
teristic romantic a mai fost tratată cîndva în ·istoria este
ticei, anume de Schiller, care, în <tratatul Despre poezia 
naivă şi cea sentimentală, descrie cele două feluri posi
bile de a te comporta estetic. Hegel reia problema lui 
Schille1·, şi ceea ce este întunecat în Schopenhauer şi nu
mai probabil 1:3. Schelling se lămureşte la el în mod 
deplin. 

Pentru a înţelege bine sistemul estetic al ,1ui Hegel 
este necesar să amintim, după cum am făcut şi în alte 
ocaziuni, poziţiunea sa general filozofică. 

Vorbind despre Schelling, arătam :că absolutul. este 
pentru el acea stare de indiferenţă asemănătoare pînă la 
un punct noţiunii ,de apeiron, de care vorbeau filozofii 

_ greci. Pentru Hegel, lumea este procesul prin care spiritul 
absolut tinde să ia cunoştinţă de sine. 

Dialectica hegeliană este tocmai 1înfăţişarea acestui 
proces. Procesul spiritului absolut fiind identic cu pro'
cesul lumii, logica şi ontologia sînt pentru Hegel unia şi 
aceeaşi ştiinţă. 
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Care este modalitatea prin care spiritul absolut se 
actualizează în creaţiune şi ajunge în cele din urmă 
prin om, şi anume prin filozofia spiritului a lui Hegel 
(care în felul acesta se concepe ca rezultatul unui efort 
de milioane şi miliarde de ani), să ia cunoştinţă de 
sine? 

Procesul .prin care spiritul se realizează 1·eprezintă un 
ritm triparti.t, care se poate bine exprima prin succesiu-
nea : teză, antiteză şi sinteză. ,I . 

Ideea ritmului tripartit al procesului universal o găsim 
la mulţi dintre filozofii romantici. Pentru aceştia, lumea 
se creează atunci cînd spiritul absolut se înstrăinează 
de sine. în clipa aceasta fiinţa (Das Sein) devine exis
tenţă (Dasein). Alienîndu-se, opunîndu-se sieşi, spiritul 
creează lumea. 

Însă nu la această etapă procesul cosmic se termină. 
Lumea, o dată creată, ia cunoştinţă de sine, şi atunci o 
nouă etapă apare în procesul cosmic, şi anume etapa con
ştiinţei. Această din urmă etapă este sinteza celor două 
precedente, în vreme ce cea de-a doua era negaţiunea 
primei. 

Prima fază a .acestui proces, aceea care corespunde 
fiinţei (Sein), ar fi studiată, spune Hegel, de logică, care 
ar fi, aşadar, teoria fiinţei, a esenţei şi ra conceptului. 

A doua faz,ă a acestui proces .ar fi studiată de ştiinţele 
naturale, de mecanică, de fizică şi de organică, ştiinţa 
care studiază creaţiunea biologică, dar întru dt aceasta 
n-a luat încă cunoştinţă de sine. 

In sfîrşit, în a treia etapă, dnd spiritul a luat ·cunoş
tinţă de sine, atunci ştiinţa chemată să rezolve proble
mele este filozofia spiritului (Philosophie aes Geistes), al 
cărei întemeietor se socoteşte el, Hegel. 

Acum, în cuprinsul ultimei etape, care deci studiază 
natura desfăcută din absolut, actualizată şi care a luat 
cunoştinţă de sine, in cuprinsul acestei etape Hegel deo
~-ebeşte, după obiectul lor, alte trei discipline. Intru cît 
spiritul este considerat în subiectivitatea s,a ştiinţa indi
cată este psihologia. Intru cit se obiechvează în institu
ţiuni şi în viaţa istorică a popoarelor ştiinţel~ chemate 
să-şi spună cuvîntul sînt dreptul, morala, teoria statului 
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şi istoria. în sfîrşit, întru cît spiritul ia cunoştinţă de 
sine ca atare, prin sensibilizările artistice, prin revela
ţiunile religiei şi prin intuiţiunile artei, o nouă grupă 
de ştiinţă este chemată la viaţă, estetica, filozofia reli
giei şi istoria filozofiei. 

Vedeţi cu ce simetrie desăvîrşită şi cu ce simţ arhi
tectonic este construită, pe acest ritm tripar,tit, întreaga 
sistematică a lui Hegel. El rămîne deci credincios acelei 
atitudini inaugurată de Schelling şi care constă în a în
ţelege arta prin perspectivele ei .cosmioe. 

Una dintre primele griji ale lui Hegel ,este nu numai 
a fixa locul artei printre ştiinţe, dar şi sitooţiunea artei 
în cuprinsul sistemului lumii. Fiindcă disciplinele parti
culare ale filozofiei spiritului şi obiectele respective de 
cercetat se găsesc îmbinate într-un sistem organic, ne 
putem aştepta ca ele să fie comparate şi preţuite în ra
port cu scopul ultim al procesului universal : conştiinţa 
de sine a spiritului. 

Religia, spune Hegel, este superioară artei, intrucît 
dă o reprezentare mai adecvată ideii sau spiritului ab
solut. Filozofia este însă cea mai adecvată dintre aceste 
încercări ale spiritului de a se poseda pe sine. 

,între acestea, arta este numai aparenţa sensibilă a 
ideii. Cînd Titu lVIaiorescu defineşte arta „manifestarea 
ideii în :maiteria sensibilă", el reproduce definiţia hege
liană, deşi „ideea" la Titu Maiorescu nu are înţelesul me
tafizic pe care-l are la Hegel, ci însemnează :pur şi simplu 
sentimentul şi pasiunile· cari mişcă sufletul nostru (vd. 
Tudor Vianu, articolul Ideile estetice ale lui Titu Maio
rescu, în Viaţa românească, 1925). 

Arta este, prin urmare, aparenţa sensibilă a ideii. 
Această fundamentală menire a artei comportă însă oare
care complexitate de-a lungul istoriei. Unirea dinltre idee 
şi aparenţia sensibilă se rpoate face în mai multe feluri. 
Punîndu-şi întrebarea care. este modalitatea în care spi
ritul poate să se lîntrupeze în materia sensibilă pentru a 
da loc artei, Hegel găseşte că această modalitate nu esite 
singulară, 'Că sînt mai multe modalităţi, că sînt, după 
cum ne putem aştepta, trei : spiritul poate' să nu se în
trupeze bine în materialul sensibil, materialul sensibiJ 
poate să nu servească decît ca un pretext, de la care 
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pornind putem ajunge în mod mediat 1 
- la idee. 

1n acest caz se găseşte arta simbolică a orientalilor. Sfin
xul egiptean, Ide pildă, sau piramidele sau grădinile sus
pendate ale Semirarriidei, toate monumentele artei egip
tene· şi asiro~babiloniene aparţin acestui cfel- de realizare 
artistică. 

In toate acestea nu avem de-a face cu o unire com
pletă între idee şi materialul ,sensibil, ci numai cu o 
îmbinare exterioară de care spiritul nu-şi dă seama decît 
printr-o reflexiune mediată, întocmai ·ca şi turn ar căuta 
să dezlege o enigmă. 

Spiritul se poate însă contopi perfect cu materialul 
sensibil şi poate transpare cu cea mai mare claţ·itate prin 
acest material i'iensibil. Aceasta se întîmplă in arta cla
sică. iln arta clasică, spune Hegel, fiecare errnănunt este 
străbătut de semnificaţia întregului. în arta clasică este 
realizat cu adevărat ceea ce Hegel numeşte în genere 
,,ideal". 

Această frumoasă armonie nu merge însă fără o anu
mită dificultate. Din însăşi perfecţiunea întrupării, care 
este şi o mărginire, ideea capătă oarecum o uscăciune, 
este oarecum oprită în avîntul şi în plenitudinea semni
ficaţiei ei. Dificultatea este înlăturată abia în 1arta creş
tină sau romantică. De aci se produce un nou dezechi
libru între materialul sensibil şi idee, fireşte nu ,din in
suficienţa întrepătrunderii lor (ca în arta orientalilor), 
ci din excesivitatea cunoştinţei de sine a ideii pe care 
materialul sensibil nt.ţ o mai poate conţine, care sparge 
limitele strîmte ale materialului sensibil. 

Fieoare dintre epocile dominate de unul dintre aceste 
frei idealuri ,artistice are dte o artă preferată. Arta pre
ferată 1a orientalilor este arhitectura. Aceea a idealului 
antic este sculptura, pe cînd ale idealului modern_ sînt 
pictura, 'muzica ,şi poezia. 

Contribuţia hegeliană în estetica ve,acului al XIX-lea 
este deosebit de importantă. Problema semnificaţiei cos
rni-ce a artei devine aci Prilejul unor dezvoltări sistema-' 

1 în textul de bază : imediat (n. ed.). · 
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tice pînă la dibăcia şi prec1zmnea cărora nimeni nu se 
ridicase înainte. Variaţia istorică a idealului artistic adîn
ceşte o vedere inaugurată de Schiller şi conduce pînă 
în pragul acelei cercetări tipologice a artei, pe care abia 
vremea noas.tră o va preţui la adevărata ei valoare şi o 
va desăvîrşi prin cîţiva din cei mai noi esteticieni, cari 
pot fi socotiţi ca nişte adevăraţi urmaşi ai lui Hegel. 
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FORMALISMUL ESTETIC 

Cînd ne-am ocupat de estetica lui Immanuel Kant, 
spuneam că ea va deveni, în decw·sul veacului al 
XIX-lea, izvorul unor discuţii care vor ocupa pe toţi 
esteticienii acestui veac: 

într-adevăr, estetica lui Kant autorizează tot atît idea
Hsmul estetic, cît şi formalismul estetic. Prin concepţia 
sa despre fruml.l6eţe ca o finalitate fără scop şi prin ana
logia frumuseţii cu organismul viu, cu deosebirea că 
elementele primei nu servesc nici un scop care ar de
păşi-o, cum lucrul se întîmplă pentru cel din urmă, es
tetica lui Kant încurajează soluţiile formalisite. 

Prin teoria sa însă asupra artei, concepută ca o acti
vitate producătoare de idei estetice, şi prin teoria sa asu
pra frumuseţii ,aderente, adică acea frumuseţe care place 
în virtutea unui concept, estetica kantiană încurajează so
luţiile idealiste. Am arătat în prelegerile trecute cîteva 
din aceste soluţii idealiste, lăsînd să se întrevadă care 
e legătura care le întruneşte cu acelea ale marelui îna
intaş. în rîndul soluţiunilor idealiste în legătură cu 
estetica lui Kant am vorbit despre estetica lui Schelling· 
şi aceea a lui Hegel. 

Cînd vorbim despre formalismul esltetic, primul nume 
care ni se prezintă este acela al 'filozofului cu activitate 
universală Herbart. Herbart nu a scris un sistem de es
tetică ; ideile sale în acest domeniu se găsesc în cartea 
sa de filozofie generală intitulată Lehrbuch zur EJinlei-
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tung in die Philosophie, adică Manual de introducere în 
filozofie, apărută la 1813. Se mai g,ăsesc idei de ,ale lui 
Herbart cu privire la estetică în scrierea sa Enciclope
die 1. Dar desigur că izvorul cel mai însemnat pe care 
trebuie să-l folosim cînd e voriba să reconstituim sistemul 
herbartian este tot acea Lehrbuch zur Einleitung in die 
Philosophie citată dintru început. 

Cercetînd capitolele ·acestei lucrări, prima impresie e 
de uimire, pentru că ceea ce înţelege He1"bart prin este
tică este o disciplină cu mult. mai largă dedt aceea pe 
care o înţelegem noi. In estetică intră, ,pentru Herbart, 
şi etica, căci sînt deopotrivă - cum am spune noi as
tăzi - ştiinţe de valori. Sub aspectele valorificante ale 
filozofiei, atît etica, cît şi estetica sînt ştiinţe care arată 
în ce condiţiuni se produc anumite judecăţi de aprobare 
sau de dezaprobare, judecăţi cari se numesc judecăţi cu 
privire la frumos sau artă în cazul esteticii, acest cuvînt 
denumind disciplina care se ocupă exclusiv de condiţiile 
frumosului, şi judecăţi de bine şi de rău în cazul eticii. 

Estetica, aşadar, o înţelege Herbant în sensul foarte 
larg de filozofie practică. 

In vremea aceasta s-a încercat şi o altă interpretare, 
opusă. Există un filozof care a încercat, dimpotrivă, o 
subordonare a esteticului la etic. Acest filozbf este 
Schleiermacher. El susţine că estetica nu ar ifi decît o 
dependenţă a eticii, de vreme ce etica este aceea care _ne 
arată ·cum să ne conducem în viaţă. Frumuseţea şi arta 
fiind deopotrivă motive de ,activităţi teleologice, estetica 
trebuie să intre în rubri1ca generală a acelei discipline 
la11gi · care se ocupă cu activităţile conduse de scopuri, 
cu activităţile practice. In felul acesta crede Schleierma
cher că poate subordona estetica eticii, după cum Her
bart se credea îndreptăţit să subordoneze etica esteticii. 

Aceste supraordonări şi subordonări de disciplină sînt 
lucruri însă de mai puţină importanţă, îndt putem păşi 
mai departe; pentru a trece la fondul lU1Crurilor, şi anume 
întrebîndu-ne ce este frumuseţea pentru Herbart. 

1 Titlul complet este : Kurze Encyklopedie der Philosophie 
aus praktischen Gesichtspunkten entworfen (n. ed.). 
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Răspunsul se poate prevedea, pentru că am caracte
rizat, din capul locului, estetica lui Herbart :ca o estetică 
formalistă. Intr-adevăr, pentru Herbart frumuseţea re
zultă din nişte condiţiuni pur formale. Incă de la finele 
veacului al XVIII-lea au răsunat acele teorii care voiau 
să dovedească că arta se caracterizează prin lipsa ei to
tală de semnificaţie. 

·Trupul lui Apollo din Belvedere, de pildă, nu e alt
ceva - spune un şcolar de-al lui Herbart - decît o 
sumă de linii curbe, complex armonios fără semnificaţie 
mai adîncă; nu trebuie să căutăm îndărătul acestei apa
renţe simbolul, cum făceau, de fapt, în această vreme, 
idealiştii. Muzica, spune Herbart, ne place nu prin cali
tatea fiecărui sunet în parte, ci prin complexul pe care 
aceste sunete îl formează (Herbart împrumută mai toate 
exemplele sale din tehnica muzicală ca aceea în care 
legile matematice intră cu o mai mare part~). Dar Her
bart mai dă o explicaţie pentru fotărima poziţiei sale 
estetice, a formalismului estetic. Atunci cînd luăm con
tact vizual cu un lucru, mai întîi îl percepem, apoi îl 
apercepem, adică mai întîi îl vedem şi apoi îl punem în 
legătură cu un_ anume concept al minţii noastre, îl înţe
legem. Adeseori însă apercepţia este degradată în percep
ţie, prin nesocotirea aportului de amintiri în înţelegerea 
unui lucru. 

Aceas,tă degradare a apercepţiei în percepţie, această 
limitare a contemplaţiei esetice la simplele impresii pţi
mite de la obiect, se încadrează perfect în viziunea her
bartiană a frumuseţii. 

Din această pricină frumuseţea - spune Herbart -
poate fi definită prin difedtele elemente 0le obiectului 
frumos : -culoare, linie .. : izvorul încîntării artistice pe care 
o simţim fiind, în acest caz, perceperea raporturilor ar
monioase dinitre ele. 

Dar dacă frumuseţea este înţeleasă ca coexistenţa unor 
raporturi m~nonioase, apoi celelalte categorii estetice, 
tragicul, comicul şi sublimul, nu le mai admite Herbart 
ca obiecte de preocupare estetică. Aceste modificări ale 
frumosului - spune el - sînt rezultate dintr-o anumită 
califate a percepţiilor, din materia din care e făcută opera 
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de artă, nu din raporturile la care el reduce opera de 
artă. 

Dacă ne întrebăm care sînt modalităţile, care sînt 
raporturile din care derivă încîntarea esetică, atunci fi
reşte că trecem de la estetica generală la teoria specială 
a artei. De aceea asupra acestui punct nu vom insista, 
mai cu seamă că şi Herbart trece destul de repede asu
pra lui .. Totuşi cîteva lucrmi trebuiesc să fie amintite. 
Aşa, de pildă, Herbart observă că elementele se pot cla
sifica în două categorii : 1elemente succesive şi elemente 
simultane, în fiecare din artele 1 cunoscute jucînd un rol 
una din aceste categorii. De pildă, raporturile succesive 
între tonurile felurite ale unei compoziţii muzicale alcă
tuiesc melodia, dar muzica conţine şi anumite raporturi 
simultane, raporturi cari într-o operă muzicală :alcătuiesc 
armonia. 1n ceea ce priveşte poezia, raporturile succesive 
le putem grupa sub numele de ritm şi de acţiune (dnd 
vorbim de poezia dramatică), pe cînd raporturile simul
tane sînt reprezentate prin strofă şi vers. Piesa de teatru, 
spune Herhart, cu destulă naivitate, nu face parte din 
operele poetice, ci din 2 cele ale regizării, din 3 arta pu
nerii în scenă. 

In plastică raporturile de succesiivitate le-ar constitui 
ritmul, pe cîtă vreme cele de simultaneitate le-ar alcătui 
simetria. De fapt h1să ritmul nu este decît o simetrie 
multiplicată şi însoţită de reprezentarea timpului. 

Vă amintiţi poate din cursul de anul trecut despre 
clasificarea artelor pe care o făcea Lessing în scrierea sa 
Laokoon. El le împărţea în două : arte de succesiune şi 

·arte de simultaneitate, artele de succesiune fiind poezia, 
muzica şi dansul, iar cele de simultaneitate, artele plas
tice şi arhitectura. 

Herbart ne arată însă, prin clasificarea pe care o dă 
despre mijloacele formale ale artei, că vechea clasifi
care a lui Lessing e insuficientă, perutru că în realitate 
sînt destule raporturi simultane şi în artele de succe
siune, după cum în artele de simultaneitate nu Uipsesc 
raporturile de succesivitate. Teoria herbartiană ruinează 

1 In textul de bază : actele. 
2,, ln textul de bază : de. 
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vechea clasificare încercată de Lessing şi pregăteşte w1ele 
vederi noi, despre care se va ocupa cursul de anul acesta. 

Vorbind despre formalismul veacului al XIX-lea tre
buie să amintim şi ceva despre un alt autor care şi-a 
cî.ştigat merite remai·cabile în dezvoltarea acestui curent. 
Acest autor este vestitul pr.ofesor austriac Robert Zim
mermann. 

Zimmermann a scris două opere de mare importanţă 
pentru istoria doctrinelor de estetică în veacul al XIX-lea. 
Una din aceste cărţi este istoria sa asupra dezvoltării 
ideilor de estetică, intitulată Geschichte der Aesthetilc als 
philosophische Wissenschaft, apărută la 1858. Această 
expunere istorică e complectată cu una sistematică : ast
fel, după şapte ani a publi:cat · el cartea Aesthetik als 
Formwissenschaft, adică Estetica ca ştiinţă a formei. Care 
este caracterul esteticei sale se vede, aşadar, din simplul 
titlu al lucrării. 

Zirrnme1mann este acela care a dat cea mai amplă 
dezvoltare formalistă în estetica veacului al XIX-1ea, pen
tru că, pe dtă vreme la He1;bart sînt numai dteva capi
tole, şi acestea puţin dezvoltate, Zim.merrrnann ,a consa
crat două lucrări voluminoase susţinerii acestui curent 
esteltic şi fireşte că cineva care ar dori lsă aprofundeze 
formalismul estetic ar trebui să îl aprofundeze în special 
în estetica lui Zimmermann. Dar, aşa cum înfăţişăm noi 
aici lucrurile, nu-l vom urmări pe Zimmermann în toate 
meandrele gîndirii sale, mulţumindu-ne numai cu oare
cari indicaţii. Mai întîi, Zimmermann caută să asigure 
poziţia sa formalistă faţă de alte teze ale esteticei con
temporane. Aşa, de pildă, paralel cu idealismul estetic, un 
curent reprezentat şi în antichitate şi care prin vieacurile 
luminismului s-a perpetuat pînă la el era ace1a al realis• 
mului estetic. Frumuseţea după realişti nu ar fi decît 
rezultatul unei imitaţi-i, imitaţia naturii. Aceste vederi, 
foarte populare acum, dar care ,altădată au fost foarte 
savante, le combate Zimmerunann cu W1 'deosebit succes 
atunci· cînd arată că faptul de a fi iasernănător cu un 
model nu .alcătuieşte decît un merit teoretic, jar nu es
tetic, şi aceasta nici chiar dacă copia ar fi aceea a unui 
model frumos, pentru că modelul frumos la rîndul lui ar 
trelbui să· fie copi.a W1Ui alt model frumos şi aşa pînă la 
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infinit. ln felul acesta reuşeşte el să îndepărteze teza rea
lismului estetic. 

Dar Zimmermann mai arată că nu calitatea senzaţiilor 
alcătuieşte izvorul încîntării estetice, ci raporturile ,în 
care se găsesc între ele senzaţiile artistice. Dar, dacă 
frumuseţea nu rezultă nici din calitatea senzaţiilor şi nici 
din conformitatea cu un model din natură, ea 1 rezultă 
din conformitatea unui obiect frumos cu un model de 
caracter ideal, adică Zimmermann susţine existenţa unui 
fel de frumuseţe formală absolult:ă, faţă de care frumu
seţea formală din natură sau artă nu ,ar reprezenta decît 
copia şi multiplicarea acestui model ideal. IÎn felul acesta 
Zimmermann practică el însuşi un fel de idealism ab
stract. 

Eduard von Hartmann, după împărţirea în idealism 
abstract şi idealism concret, ajungînd iJ.a Zimmermann se 
hotără,şte să-l treacă într-o categorie nouă, aceea a for
malismului absltract, însă el nu uită să arate cît de apro
piat este acest formalism al lui Zimmermann rde vederile 
idealismului, pe care căuta tocmai să_ le -combată. 

In această vreme, în timp ce formalismul devine atot
puternic, un alt gînditor caută să aducă la u:r:i. grad de 
mare preciziune teoriile susţinute în cadrele a,cestui cu
rent. Acest gîndiltor este Zeising, care scrie două lucrări 
importante pentru istoria ideilor pe care le urmărim aici. 
Una, apărută la 1854, intitulată Noua doctrină despre pro
porţionalitatea trupului omenesc, şi a doua, scrisă mai 
tîrziu, la 1856, un adevărat sistem de estetică cu baze 
mistice, în sensul idealismului analizat în prelegerile tre
cute, dar şi cu aplicaţiuni formaliste foarte interesante, 
'intitulată : Aesthetische Forschungen, adică Cercetări es
tetice. 

El măsoară proporţiile anfmalelor, plantelor, sistemu
lui planetar, combinaţiilor chimice, operelor de artă, 
pentru ;a arăta că arta, ca şi natura întreagă, care este 
frumoasă, respectă în toate ,creaţiile ei o anumită pro
porţie, ,şi anume aceea pe care el ,o numeşte „secţiunea 
de aur". 

I In textul de bază : el (n. e_d.). 
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In ce constă secţiunea de aur? Zeising pretinde că în 
natură ca şi în operele de artă ale marilor maeştri pro
porţia următoare se poate afla : întregul se găseşte faţă 
de partea cea mai mare a acestui întreg după cum această 
parte mai mare se ;găseşte faţă de partea cea mai mică. 
Dacă presupunem o linie ab, a--- c-b, care e alcă
tuită din două părţi, una ac şi alta cb, el crede că poate 
să formuleze din observaţia tuturor formelor naturii că 
proporţia ab, adică întregul, se arată către partea cea mai 
mare, ac, după cum partea cea mai mare, ac, se arată 
către partea :cea mai mică, cb. Aceas'tă proporţie o nu
meşte el „secţiunea de aur" şi o verifică prin măsurări 
asupra formelor naturii, dar şi asupra operelor de artă, 
ca, de pildă, asupra Madonei Sixtine a lui Rafael, care· se 
găseşte în galeria de artă de la Dresda. E vorba însă care 
din puncte le alegi pentru a împărţi întregul în două 
părţi inegale. Fireşte că, cu oarecare !bunăvoinţă, putem 
să găsim un punct care să ne dea această proporţie, şi 
astfel se poate întimpla ca întregul să se afle 1 faţă de 
partea cea mai mare, după cum partea cea mai mare se 
află 2 faţă de partea cea mai mică. 

Se pare că formula lui Zeising e, aşadar, arbitrară şi 
e oarecum păcat pentru osteneala pe care şi ... a dat-o pen
tru a o formula. El putea să facă un lucru mai interesant, 
după cum !face în alte părţi ale cărţii sale.\ 

Iată cîteva lucmri despre formalismul estetic la mij
locul veacului trecut. 

Ceea ce vreau să adaug sînt dteva consideraţiuni des
pre funcţiunea lui, despre dificultăţile i;;i chiar despre 
avantagiile acestui curent formalist. El a ,avut în este
tică o funcţiune caracte1istică, aceea de a mări impor
tanţa artei, deoarece în .idealismul lui Schelling şi al 
lui Hegel conceptul artei era aproape de a fi dizolVlat în 
conceptul religiei şi al .filozofiei. 

Prin urmare, dacă arta este chiar atît de mult, fireşte 
că ea încetează să semene cu ea însăşi, şi în această 
formă e ultima aplicaţie filozofică sau cel mai înalt 
avînt al sufletului religios. 
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Formalismul, în faţa acestui exces al idealismului, 
atrage atenţia că nu trebuie să mergem atît de departe, 
că arta are pe seama ei nişte lucruri pe care nu le are 
nici religia, nici filozofia. 

Dar în afară de această funcţiune caracteristică, şi 
prin urmare bine venită, formalismul are şi cîteva de
fecte, căci, într-,adevăr, dacă rezolvăm ifrumuseţea şi arta 
în simple ifonnule, în simetrie, ritm şi aşa mai departe, 
desigur că înarmaţi cu ac.este concepte nu vom putea 
înţelege marile creaţiuni artistice. Gîndind formalist greu 
înţelegem dramele lui Shakespeare sau o simfonie de 
Beethoven. ,ln artă avem ceva mai mult decît simple ra
porturi formiale. 

Afară de această insuficienţă, formalismul ascunde 
însă şi o :adevărată primejdie. Arta renunţă de a se mai 
adresa sufletului omenesc, mulţumindu-se de a fi simplu 
joc de forme şi culori. 

Care sînt gînditorii cari au încercat să dea un răspuns 
nevoii de a concilia formalismul cu idealismul e o între
bare nouă, la care vom încerca a răsptmde în prelegerile. 
viitoare. . 

https://biblioteca-digitala.ro



POLEMICA DINTRE -FORMALIŞTI ŞI IDEALIŞTI 

1n prelegerea trecută am înfăţişat ,teza esteticei for
maliste. 

Această teză spuneam că este reprezentată în primul 
rînd de Herbart şi de Robert Zimmermann, formalismul 
niumărînd însă încă mulţi alţi adepţi ale căror te01ii în 
liniile lor generale sînt asemănătoare cu cele :expU6e în 
prelegerile trecute. Dacă încercăm să strî.ngem laolaltă 
reflecţiile făcute cu această ocazie, !putem spune că for
malismul esteti~ se poate .reduce la trei propoziţii princi
pale, şi anume : pentru fonnalişti :frUIITlosul se rezolvă 
în raporturi de cantitate ; în al doilea rînd, tot ce pro
vine din materia operei de artă este extraestetic şi, prin 
unnare, contemplaţia estetică trebt.rie să se ferească de 
contaminarea cu elementele materiale ale operei, jude
cata cu 1pr1vire la frumos trebuia să se constituie inde
pendent de considerarea materialităţii operei ; în al trei
lea. rînd, frumosul nu este obiect al senzaţiei şi 1al senti
mentului, ci este un obiect al judecăţii, căci prin judecata 
noastră constatăm însuşirea frumoasă a obiectelor. Teza 
formalistă am caracterizat-o însă în contrast cu teza idea
listă, şi anume în contrast cu cele două manifestări ale 
acestei tez~. Am vorbit, .astfel, în prelegerile precedente 
despre idealismul abstriact al lui Schelling, după care .fru
museţea lucrurilor rezultă din participarea lor la o fru
museţe transcendentă; şi am mai vorbit despre idealis
mul concret al lui Hegel, după care frumuseţea nu este 
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· decît unire între idee şi un aspect sensibil. Frumoasă 
nu este nici ideea, nici materia care o cuprinde, ci este 
tocmai unirea şi raportul dintre ele. 

Vă spuneam încă de rin:dul trecut că între teza .forma;.. 
listă şi teza idealistă s-a încins o vie polemică. Cine do
reşte să urmărească în amănunte această polemică trebuie 
să se raporteze la scrierile lui Friedrich Th. :Vischer, şi 
anume la Estetica sa, care apare între anii 1846-1857, 
dar mai ales la acele articole critice, şi anume la caietul 
VI din seria lot (Kritische Gange), j::are apare în 1873. 

Opoziţie faţă de teza idealistă apărată cu noile argµ
mente ale lui Vischer se poate găsi la Zimmermann nu 
numai în Istoria esteticei, pe care am citat-o rîndul tre
cut (Geschichte der Aesthetik, 1858), dar şi în scrierea 
sa de sistematică estetică ( Aesthetik als Fonnwissenschaft, 
18_65). Idealiştii au continuat şi ei să activeze, şi este in
teresantă în această privinţă lucrarea lui Eduard von 
Hartmann Kritische Geschichte der Aesthetik. Să urmă
rim deci :această polemică. 

Unele din avantajele, respectiv dezavantajele, idealis
mului" şi formali.smului le-am înifăţişat şi noi la curs, 
independent de scriitorii cari şi-au încrucişat armele în 
această polemic,ă. Un avantaj al tde-alismului a fost că a 
plasat frumosul în univers, a aprofundat semnificaţia me
tafizică a frumosului. Un avantaj al formalismului a fost 
că a pus în lumină specificitatea estetică. Dar dezavanta
giul idealismului a fost că a contaminat conceptul este
tic cu prea multe concepte extraestetice, în timp ce dez
avantagiul formalismului a fost că a sărăcit conceptul 
artei. 

La seria acestor critice vin să se adauge argumente 
produse în focul luptei dintre idealişti şi formalişti şi 
despre care urmează să ne ·ocupăm acum. 

Unul din cele mai interesante din aceste argumente 
este ,acela pe care l-a adus ~n rnietul al VI-lea din Kri
tische Gange Fr. Th. Vischer. El observă că actul contem
plaţiei este un act complex, dar unitar, deoarece ana-
1iza poate să distingă elementele prin care luăm contact 
cu exterioritatea materială a operei de artă ~i, în acelaşi 
timp, elementele cu care 'luăm contact cu semnificaţia 
ideală a operei. Dar actul contemplaţiei este, în acelaşi 
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timp, un act unitar, căci materialitatea formală şi con
ţinutul ideal se întrepătrund în unitatea operei de artă. 
Formalismul greşeşte, aşadar, cînd socote,şte că poate dis
tinge între aceste elemente, izolînd elementul formal ca 
·singurul care are valabilitate estetică. Cee,a ce, prin· ur
mare; cîştigăm prin aceste critici ale lui Vischer este 
ideea despre intimitatea şi întrepătrunderea profundă a 
formei cu fondul ei. Astăzi într-o anumită estetică .popu
lară şi comodă se distinge înoă intre formă şi conţinut. 
Cînd însă citeşti pe Vischer îţi dai seama că realitatea 
·formală a operei nu poate să fie deo:sebită de realitatea 
ei ideală şi că aceste elemente sînt aşa de strîns legate, 
încît este cu neputinţă să le separi. 

,In sens analog se ,produc şi obiecţiunile pe care le 
aduce tezei formaliste Eduard von Hartmann. Fireşte 
- spune Eduard von Hartmann - formaliştii au perfectă 
dreptate atunci cînd spun că materialitatea operei corupe 
puritatea contemplaţiei estetice. Însă formaHştii confundă 
materialitatea sensibilă a operei şi conţinutul ei. Ei fac 
o evidentă confuzie între materia din care opera este 
făcută şi conţinutul său ideal. Dacă formaliştii n-ar fi 
făcut această confuzie, atunci cu sigw-anţă ei ar fi admis 
şi conţinutul operei ca unul din elementele care deter
mină frumosul estetic al operei. Însă formaliştii, pLmînd 
în primul rînd elementele din care opera e făcută, încu
rajează_ un curent periculos în artă, genul ;academismului 
steril, jocul mort cu forme goale. Puneţi-vă din punctul 
de vedere al esteticei formaliste şi atunci veţi conveni 
că o astfel de operă nu poate să se ridice nicicînd peste 
simplul joc formal, peste simplul academi:sm steril, peste 
virtuozitatea artistică fără slllflet. În al ·treilea rînd, raţio
nează Eduard Hai'tmann, dacă conţinutul ideal al tinei 
opere de artă este ceva extraestetic, adăogat singurelor 
realţtăţi estetice care sînt constituite din suma raportu
rilor cantitative formale, daoă, cu un cLwînt, conţinutul 
este indiferent, atunci orice formă s-ar putea asocia ori
cărui conţinut, ceea ce este un lucru care nu se întîmplă 
şi nu se poate întîmpla. Există o solidaritate atît <le adîncă 
între conţinut şi formă, încît ele se determină reciproc. 
lată deci că conţinutul nu este ceva întîmplător, ci e ceva 
1egat onganic cu forma, pentru că, de fapt, din integrarea 
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aceasta indecompozabilă rezultă opera de artă în sine. 
Dacă conţinutul ar fi deosebit, el s-,ar putea despărţi de 
formă şi ar trebui să poată trăi despărţit de formă. Prin 
urmare, conţinutul n-ar mai fi decît o pură idee abstractă, 
care ar putea să trăiască per!fect de ibine izolată de forma 
sa. Aşadar, dacă acest lucru ar fi exact, după cum forma
liştii încearcă să ne facă să credem, atunci elementul in
diferent, de conţinut, al unei opere am putea să-l comuni
căm în foI1Ina abstractă a filozofiei, fără ca arta să sufere 
vreo pierdere. Am putea, tu alte cuvinte, să transformăm 
arta în filozofie fără ca esenţa ei ideală să sufere în vreun 
fel oarecare. Aceasta este însă o concluzie falsă, căci ideea 
artistică este, fără îndoială, deosebită de ideea filozofică. 

lată, prin w·mare, că ideea nu este un corp străin 
adăogat operei de artă, ci un element organic, făcînd 
parte din întregul operei de artă, imposibil de a fi izo
lată de acolo şi de a ,trăi o viaţă prin ea însăşi, indepen
dentă de forma cai·e o exprimă. Un alt argument al lui 
Hartmann împotriva formalismului este acela că geniul 
artistic are nu numai facultatea 'de a combina în rapor
turi originale elementele felurite ale 1lumii, dar, în ace
laşi timp, geniul artistic are şi facultatea de a vedea 
într-llin mod nou lumea aceasta sau, pentru a întrebuinţa 
propria expresie ,germană pe care o foloseşte cu această 
ocaziune Eduard Hartmann, .geniul artistic nu se ocupă 
numai de wie al operei, ci se ocupă şi de was al ·operei. 
în opera de artă, cu alte cuvinte, creatorul acesteia, ge
niul artistic, nu este un simplu combinator de forme, ci 
este, în acelaşi timp, o minte înzestrată cu darul viziunii 
originale a realului. Şi, într-adevăr, pe lîngă combinarea 
în raporturi originale, geniul 1arti:stiic se mai evidenţiază 
printr-'-o putere de a privi altfel lumea decît muritorul 
banal. Sub inf1uenţa unui geniu artistic ni se pare că 
vedem lumea altfel decît mai inJainte. Astfel, .conţinutul 
operei de artă face ca lumea aceasta să• ne apară palpi
tînd de o nouă viaţă şi o nouă tinereţe. 

lată atîtea elemente care dovedesc că conţinutul operei 
de artă nu ~ste extraestetic, iată cum cuprinsul ideal al 
operei este intim întrepătruns şi .organic concrescut cu 
aspectul formal al operei de arjă. Iată, cu alte cuvinte, 
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o serie de argumente care se ridică peste opoziţia for
maliştilor. 

Dar atunci cînd am vorbit despre formalişti spuneam 
că exemplele pe care cu preferinţă ei le-au întrebuinţat 
sînt acelea împrumutate teoriei muzicei, mai cu seamă 
La Herbart. La acesta, majoritatea exemplelor cu care 
caută să_ susţină teza sa generală sînt împrumutate teori
ei muzicei. Şi spuneam atunci că într-adevăr muzica 
poate să dea acest ajutor tezei formaliste. Dar muzica nu 
era întrebuinţată numai de formalişti ca să-şi ilustreze 
teza, ci era întrebuinţată, în acelaşi timp, şi de către ide
alişti. Astfel, pentru Schelling formele muzicei sînt for
mele lucrurilor eterne. Cu siguranţă că această idee pro
vine din îndepărtatul izvor al misticei cantitative a lui 
Pitagora. Această formulă a lui Schelling o întîlnim şi la 
alţi idealişti, la Hegel, de pildă, care vorbeşte şi el undeva 
de conţinutul ideal al muzicei, pentru a nu mai aminti de 
Schopenhauer, care interpretează muzica într-un sens cu 
totul idealist, socotind-o ca reprezentînd însăşi voinţa uni
versală. Iată cum, prin urmare, muzica la atîţia esteti
cieni a putut să servească tocmai ca o ilustraţie a tezei 
idealiste. Desigur ~ncurajat de această teorie Richard 
Wagner a dat şi o aplicaţie practică a teoriei idealiste în 
privinţa muzicei. ln adevăr, pentru \Vagner muzica este 
un element de expresie atît de adînc şi diferenţiat, îndt 
acolo unde cuvintele 'încetează şi ,glasul poetului devine · 
mut, acolo începe ·puterea muzicei. A_ceasta alcătuieşte 
tocmai baza dramei muzicale a lui Wagner. Drama muzi
cală a lui Wagner este acea creaţie de intimă între.pă
trundere între cuvinte şi muzică, în oare muzica este în
trebuinţată ca un instrument de expresie al unor adîncuri 
sufleteşti sau al unor realită,ţi spirituale insondabile, pe 
care figura omenească [ ... ] 1 Atît de mult a crescut pres
tigiul tezei idealiste în privinţa muzicei prin contribuţia 
artistică a lui Wagner, dar şi prin contribuţia sa teore
tică, încît formalismul a trebuit să reacţioneze în conse
dnţă. Reprezentată, de data aceasta, de un c1itic muzical 
cu mare influenţă în vremea sa, teza formalistă reapare 

1 Frază incompletă în cursul litografiat (n. ed.). 
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în lucrarea Vom musikalisch Schănen, la 1854 (Frumosul 
muzical) a lui Hanslick. Cartea aceasta se ridică împo
triva unui aI11U:rnit diletantism muzical, provenit din ideea 
care socoteşte că muzica se rez;olvă într-un conţinut senti
mental, că farmecul muzicei stă în sentimentul pe care 
audiţia ei l-a trezit în noi şi care se continuă mult din
colo de audiţia bucăţii. Hanslick se ridică, cu alte cuvinte, 
împotriva acelei poziţiuni care socoteşte atitudinea noas
tră îri faţa muzicei ca o atitudine pur sentimentală. In 
această privinţă Hanslick ţine să arate că atît sentimen
tele care au precedat pe compozitor în creaţia bucăţii, 
cît şi cele care succed în ascultătorii rbucăţii 5înt extra
estetice, că ele n-au nici un rol în contemplaţia estetică 
adecvată. Ele sînt mai !degrabă nişte efecte patologice pe 
care sufletul omenesc le suportă, şi aceasta o dovedeşte 
faptul că cu cît conformatia nervoasă a unui individ 
.este mai slabă, cu atît atmosfera aceasta voluptuoasă şi 
sentimentală pe care muzica o degajează îl înfăşoară mai 
strîns. Pentru el adevărata atitudine în faţa muzicei este 
aceea care e atentă la raporturile sale !formale, fie acele 
raporturi formale care se rezolvă în succesiunea melo
dică a sunetelor sau în armonia simultană 1a lor, fie în. 
creşterea şi ramificarea unui motiv, care reţine elemen
tul formal al operei de artă. Muzica nu vrea să însemne 
nimic, spune Hanslick, şi este o greşeală a compana su
netul muzical cu :sunetul cuvîntului. Deşi atît unul, cît 
şi celălalt au un element sonor, totuşi este o deosebire 
ireductibilă între sunetul muzicei şi cel al cuvîntului. 
Sunetul cuvîntului urmăreşte să ne facă să ştim ceva. 
El are în sine ldouă elemente : sunetul in sine şi semni
ficaţia sau reprezentarea pe care o provoacă ,auditorului. 
Acest al doilea element este însă absent :în muzică. Su
netul muzical are o finalitate internă, căci el nu ne tri
mite gîndul mai departe, în felul cum o fac cuvintele. 
Argumenta.reia lui Hanslick este însă slabă în acest punct, 
căci şi în. poezie sunetele cuvintelor au un înţeles şi o 
valoare în sine. Sînt versuri pe care le citeşti pentru 
felul frumos şi melodios în care sună, nu numai pentru 
înţelesul pe care îl pricinuiesc minţii noastre. 
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Am spus că lucrarea lui Hanslick a avut o mare im
portanţă în timpul său. Dar răspunsurile din tabăra ad
versă n-au lipsit.. O serie de opere vin să răspundă aces
tei teze, şi vom aminti dintre ele de estetica lui Kirch
mann şi de a lui Lazarus, care ajunge [a o soluţie eclec
tică, pe care aş mai dori s-o amintesc astăzi. Ideile lu~ 
Lazarus privitoare la polemica între formalişti şi idealişti 
le puteţi culege citind volumul al III-lea al lucrării sale 
Viaţa sufletului (Das Leben der Seele). Lazarus nu tăgă
duieşte nicidecum că elementul formal este un elemen1t 
_important în contemplaţia estetică a muzicii, că muzica 
ar conţine· acest element formal, care înlesneşte aperce
perea raporturilor de regularitate cantitativă, pe care 
auditorul le poate gusta şi care sînt urmărite, de faipt, în 
audiţia unei bucăţi muzicale. ,Lazarus .adaogă însă atitu
dinei estetice în faţa muzicii o serie de alte elemente, pe 
lîngă elementul estetic formal, el aminleşte şi de elemen
tul. patetic, care are . acea putinţă de a potenţa întregul 
nostru tonus. vital printr-o aglomerare de excitaţii ner
voase care pun stăpînire pe noi cînd ascultăm o bucată 
muzicală. Pe lîngă elementele patetice, mai sînt însă şi 
€leinentele simbolice, care nu se clarifică însă niciodată 
în concepte lămurite, în felul acelora cu care lucrează 
fîlozofia. Audiţia unei bucăţi muzicale are apoi asupra 
auditorului un efect asociativ, care variază de la o per
soană la alta şi ale cărui rezultate sînt strict legate de 
persoana aceluia care ascultă bucata 'muzicală. 

Audiţia provoacă asocieri a:bso,lut personale şi proprii 
vieţii noastre, legate de amintiri din trecutul nostru, de 
-doruri neîmplinite, de aspiraţii ale tinereţii pe care le-am 
lăsat în urmă şi pe care, uneori cu durere, a trebuit să 
le îngropăm; arriintfri de lucruri frumoase ; reprezentări 
strîns legate de fiinţa noastră, care foşnesc în sufletul 
nostru şi vin din adîncul inimii noastre, pentru a se ţese 
într-o horbotă de flori minunate. 

Iată cum o analiză mai complectă ne arată că peste 
-efectul pur formal, de care vorbise Hanslick, mai' există 
şi alte efecte estetice pe care trebuie să le luăm un con
·siderare pentru a integra emoţia estetică muzicală în 
deplinătatea vigoarei ei. 
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Iată, deci, o serie de idei răsărite din această instruc
tivă polemică între formalişti şi idealişti. O mulţime <le 
lucruri sînt precizate cu această ocazie, şi anume, încă 
clin primul moment, ne apare ideea unirii indisolubile· a 
formei cu conţinutul. însă polemica rămîne încă deschisă, 
ca o moştenire a esteticei lui Kant. Despre noile soluţii 
şi încercări de conciliere vom vorbi însă mai tîrziu. 

https://biblioteca-digitala.ro



SCHOPENHAUER ŞI NIETZSCHE 

în prelegerea trecută am expus polemica care a urmat 
intre reprezentanţii idealiştilor şi a-eprezentanţii forma
liştilor în estetică. Această polemică am urmărit-o în 
teză generală şi în teoria specială a muzicii. Perspectiva, 
nouă care ni se deschidea în acest punct era aceea_ privi
toare la posibilitatea împăcării între formalişti şi idea
lişti. Acesta ar fi, prin urmare, capitolul căruia ar trebui 
să-i consacrăm aoum atenţia noastră, capitolul relativ la 
încercarea de reconciliere între idealişti şi între forma-

· lişti. 
Inainte însă de a ne separa cu totul de şcoala este

ticienilor idealişti, cărora le-am consacrat una din pre
legerile trecute, trebuie să ne mai ocupăm de- un esteti
cian idealist, şi anume de Schopenhauer. L-am lăsat la 
urmă, deşi lucrarea în care exprimă el ideile sale de 
estetică, şi anume Lumea ca voinţă şi reprezentare, în 
a treia carte, a apărut la 1819, pentru că influenţa lui 
a început tîrziu în istoria filozofiei. Deşi, aşadar, cartea 
lui principală e de la 1819, totuşi influenţa sa începe 
după 1850. Schopenhauer a fost multă vreme un autor 
nedreptăţit şi ignorat. De-abia după 1850 influenţa sa 
începe să se dezvolte; aşa încît, dacă ne-am ţine de cro
nologia operelor, ar fi trebuit să vorbim de Schopenhauer 
mai înainte; dar dacă ne ţinem de cronologia mai reală 
a momentului în care influenţa sa se manifestă în cursul 
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dezvoltării ideilor de estetică, atunci studierea lui abia 
acum e deplin justificată. 

Pentru înţelegerea esteticii lui Schopenhauer trebuie 
să facem oarecare referinţe la bazele generale ale .filo
zofiei sale, aşa cum ne-am referit la bazele sale generale-
atunci cînd am vorbit de Schelling şi Hegel. ·, · 

Schopenhauer se întruneşte cu Schelling şi Hegel, de 
ca1·e în alte privinţe se desparte atît de mult şi atît. de 
violent, prin aceea că, deopotrivă cu ei, el e un filozo,f 
ca.Pe îşi propune problema absolutului, cu siguranţa că 
p0ate da un răspuns. ,împreună cu Schelling şi cu Hegel, 
Schopenhauer, deşi porneşte de la Kant, se deosebeşte de 
acesta, întrucît admite caracterul rezolvabil ,al problemei 
metaifizice. Dar, pe cîtă vreme absolutul, .adică realitatea 
cea adevărată, din dosul aparenţelor, e pentru Schelling 
identitatea şi pentru Hegel spiritul absolut, absolutul pen
tru Schopenhauer e voinţa . 

. Ceea ce e lumea, în ultima ei .adîncime, crede Scho
penhauer .a putea recunoaşte în propria intuiţie de sine 
a individului. Intuiţia cea mai fundamentală pe care o 
luăm despre noi înşine ne vorbeşbe de caracterul relativ 
al fiinţei noastre. Prin o generalizare antropomorfică, care 
e obişnuită în filozofie, Schopenhauer afirmă că 1a baza 
întregii existenţe, a întregii lumi, aspiră către viaţă o 
voinţă iraţională. Această voinţă se obiectivează însă în 
idei platoniciene, în modele eterne şi imualbile ale lucru
rilor. 

Lumea .fenomenelor, adică aceea care este dată prin 
experienţa noa!.5tră, este după Schopenhauer, care din 
acest punct de vedere gîndea kantian, produsul unei con
jugări între acest regn intermediar al ideilor platonice 
şi categoriile inteligenţei noastre. 

Categoriile inteligenţei noastre sînt pentru Schopen
hauer în număr de patru. Mai întîi, aceea după care nu 
există obiect decît pentru subiect ; ,apoi : spaţiul, timpul 
şi cauzalitatea. Schopenhauer trece, aşadar, în tabla ca
tegoriilor inteligenţei noţiuni cari desemnau la Kant for
mele apriorice ale cunoaşterii. Cunoştinţa, forma de ma
nifestare a inteligenţei omeneşti, nu e decît UII1JU1 din 
modurile de afirmare a voinţei- universale. In tendinţa 
de a persista în existenţă, voinţa îşi creează şi această 
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armă nouă, şi anume toate produsele inteligenţei. Există 
însă, spune Schopenhauer, anumite momente în viaţa 
omului cînd cunoştinţa ,se eliberează din obişnuitele frîne 
ale voinţei, cînd inteligenţa sa nu mai serveşte scopurile 
imanente ale voinţei, cînd cunoştinţa e dezinteresată. 
Această cunoştinţă dezinteresată e aceea pe care o mij
loceşte arta. In acest moment, lumea nu mai apare aşa 
cum pflre de obicei în experienţă. Acela care contemplă 
artisticeşte şi, prin urmare, independent de voinţă, cu
noaşte acea realitate supremă ,care e constituită din ideile 
platoniciene. Astfel, această activitate nouă de cunoaş
tere nu se mai organizează după categoriile cauzalităţii, 
spaţiului şi timpului. Arta cunoaşte în afară de aceste 
categorii. Ea cunoaşte lucruri eterne şi generale. 

Dar în contemplaţia artistică obiectul şi subiectul cu-
11oaşterii nu se mai găsesc în raportul cauzalităţii, de 
aceea în contemplaţia artistică contemplatorul se con
fundă, de fapt, 'Cu obiectul contemplaţiunii sale. Aşadar, 
contemplaţia artistică se caracterizează prin două trăsă
turi : mai întîi, di poartă asupra generalului din lucruri, 
asupra caracterului lor ideal, asupra ideilor pla,toniciene, 
şi, în al doilea rînd, că aduce cu sine o ,confundare mis
tică, simpatia totală între obiect şi subiect. 

Această caracterizare a contemplaţiei artistice aduce, 
aşadar, o trăsătură de care estetica viitorului îşi va 
aduce aminte şi pe care o va întrebuinţa, 1şi anume ca
racterizarea contemplaţiei artistice ca o adîncă confun
dare cu obiectul contemplat. 

Se înţelege că, explicînd astfel contemplaţia artistică, 
Schopenhauer punea, în acelffi?i timp, în lumină şi va
loarea morală a contemplaţiei artistice, căci tot ,răul din 
lume, spune Schopenhauer, provine din încordarea ne
contenită a voinţei noastre, care în momentul în care 
atinge un scop îşi propune un altul şi astfel se sorteşte 
singură la o veşnică nelinişte şi chinuitoare aspiraţie. 
Toate durerile din lume rezultă din caracterul voluntar 
al voinţei noastre. Faţă de această veşnică încordare şi 

încleştare, clipa de răgaz şi contemplaţia pe care arta 
ne-o ·oferă echival_ează cu o adevărată mîntruire a sufle
tului nostru. 
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Acestea şi altele sînt problemele pe care ni le pro
pune Schopenhauer în estetica sa. Aşa, de pildă, o pro
blemă e şi aceea despre deosebirile între frumosul ar
tistic şi frumosul natural. Fireşte că, IÎntrucît rădăcina 
frumosului o fixezi nu în lucruri, ci în atitudinea noas
tră faţă de ele, se înţelege că importanţa acestei pro
bleme scade la Schopenhauer. între frumosul artistic şi 
frumosul natural nu poate să existe, pentru Schopen
hauer, nici o deosebire esenţială, deoarece caracterul fru
mosului rezultă din felul în care ne plasăm în faţa lu
crurilor. Dacă însă frumµseţea artistică are o superiori
tate, ,aceasta se datoreşte faptului că prin tehnica artis
tică natura este astfel reprezentată încît solicită mai cu 
dinadinsul atitudinea artistică. Aşadar, valoarea artei e 
de ordin pur tehnic pentru Schopenhauer. 

Tot în legătur.ă cu problema generală a artei inter
vine la Schopenhauer celebra sa clasificare a artelor. 
Clasificarea artelor a fost o problemă care a preocupat 
mult pe esteticienii idealişti, pentru că în felul cum se 
dispun artele într-un sistem apare ceva din firea adîncă 
a artei. Pentru Schiopenh•auer, artele se clasifică după 
gradul de cunoştinţă de sine pe care voinţa ca~e se ma
nifestă în ele o posedă. Astfel, prima treaptă a ierarhiei 
o ocupă arhitectura, ca fiind· arta în care voinţa de a 
trăi se manifestă în modul cel mai puţin conştient 
de sine. Arhitecturii îi face Schopenhauer să-i urmeze 
hidraulica, arta decoraţiunilor de apă, apoi arta grădi
năriei, sculptura - arta corpului omenesc - pictura -
ca o artă în care e înfăţişată nu numai suprafaţa corpu
lui omenesc, dar şi expresia lui - ,apoi poezia, care, 
la rîndul ei, culminează în dramă, unde voinţa se în
cleştează într-un conflict de o activitate şi de o con
ştiinţă de sine perfectă, şi, în sfîrşit, muzica, căreia 
Schopenhauer îi acordă- un rol cu totul privilegiat, 
fiindcă în muzică tr,ăieşt.-e însuşi ~urentul surd de aspi
raţie care străbate universul. Prin aceasta desigur că 
se exprimă ceva din preferinţa generală a romanticilor 
pentru ,această artă, căci să nu se uite că Schopenhauer 
era un romantic. 

în sfîrşit, pentru a complecta această fugară înfăţi
şare a principalelor aspecte pe care estetica lui Schopen-
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hauer le prezintă, trebuie să amintim despre acea psi
hologie a geniului pe care Schopenhauer o adaugă este
ticei sale. Geniul este pentru Schopenhauer fiinţa care 
cunoaşte intuitiv idealul platonician, tiparele eterne şi 
imuabile, în desfăşurarea fluctuantă şi relativă a feno
menelor din experienţa noastră. Geniul este creatorul 
artei. Pentru :Schopenhauer adevăratul domeniu de ma
nifestare al genialităţii e numai arta, nu şi ştiinţa şi 
practica, aşa cum au precizat de-atunci contimporanii. 
Această fiinţă pur cunoscătoare e, mai întîi, pentru Scho
penhauer o fiinţă completamente detaşată de realitate; 
ea cunoaşte independent de voinţă ; iar mai departe ge
niul dovedeşte o lipsă notorie de aptitudine matematică, 
spune el, pentru că matematica este ştiinţa lucrurilor în 
timp şi spaţiu, iar geniul cunoaşte în afară de timp şi 
spaţiu, cunoaşte idealurile eterne şi imuabile ale lucru
rilor. 

Geniul e apoi înrudit cu nebunia işi e, in sfîrşit, de 
o mare inocenţă, pentru că, într-adevăr, sexualitatea este 
forma cea mai acută în care voinţa de a ti,ăi se mani
festă. 

Dacă_ am amintit ideile de estetică ale lui Schopen
hauer acum, la sfîrşitul capitolului 'inchinat idealismu
lui estetic, am făcut-o nu numlai pentru că influenţa lui 
apare tîrziu, şi anume după 1850, dar şi pentru motivul 
că trebuia să pun în legătură pe Schopenhauer cu un 
ialt estetician care a jucat un mare rol în dezv;oltarea 
doctrinelor de estetică în veacul al XIX-lea si care nu 
putea să fie înţeles dacă făceam abstracţie de el, şi anu
me Nietzsche. 

Nietzsche este şi în filozofia generală, şi în estetică 
un continuator al lui Schopenhauer. Contribuţia estetică 
a lui Nietzsche trebuie să fie căutată într-o scriere din 
tinereţea sa, şi anume în acea lucrare consacrată ori.ginii 
tragediei, pe care a publioat-o "în 1871, şi anume îndată 
după ce se înapoiază din campania franco:..germană, la 
care luase parte ca sanitar. 

Pentru Nietzsche, oa şi ,pentru Schopenhauer, cel 
puţin în această· etapă a cugetării sale - căci igîndirea 
lui Nietzsche a evoluat în decursul timpului, ajungînd 
în unele puncte la antipodul afirmaţiunilor din tinereţea 
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sa, dar, în tot cazul, în acest moment pentru Nietzsche, 
ca şi pentru Schopenhauer - absolutul care se ascunde 
înapoia aparenţelor fenomenale e de un caracter voli
ţional. O filozofie voliţionistă construieşte şi Nietzsche, 
însă de l,a Schopenhauer la Nietzsche se schimbă accen
tul valorid'icator care se pune asupra lucrurilor, căci, 
dacă pentru Schopenhauer faptul că lumea în ultima 
rădăcină e voinţa este un mobv tpentru care el reco
mandă ca o ţintă a aspiraţiilor wnane dezrobirea de 
această voinţă, pricină a întregului rău de care suferă 
lume.a, acest _,accent valori.ficator se dep1asează la 
Nietzsche, astfel că, pentru el, lumea şi realitatea .rămî
nînd în ultima analiză tot o expresie a voinţii, stîrneşte 
mai degrabă iidealul etic al potenţării voinţei şi al afir
mării entuziaste a realului. Astfel că, deşi tezele meta
fizice ale unui Schopenhauer şi Nietzsche sînt comune, 
idealurile lor etice rărnîn - deosebite. Schopenhauer 
ajunge la un ideal pesimist, la un lideal făcut din re
semnare, ba chiar din negaţiunea vieţii, propunînd ome~ 
nirii ca ţintă supremă idealul martirilor şi al asceţilor. 
Acest accent se schimbă la Nietzsche, pentru că idealul 
pe care _el ni-l recomandă. e tocmai solicitarea instincte
lor puternice ale supraomului, plenitudine_a şi frumuse
ţea unei vitalităţi nestînjenite. 

Dar în estetica lui Nietzsche curentul schopenhaue
rian se amestecă cu un alt curent, şi anume cu acela 
care constă în încercarea de explicaţie filozofic-culturală 
a artei, care porneşte de la Schiller. Vă, aduceţi aminte 
că atunci dnd am vorbit despre Schiller arătam -cum, 
în încercarea sa de a valorifica poezia modernă faţă de 
cea antică şi de a 1'eliefa meritele independente ale aces
teia, a apă-rut la Schiller acea interesantă caracterizare 
a poeziei vechi şi a poeziei moderne, care era prima în
cercare modernă de a înţelege poezia din punct de ve
dere al filozofiei culturii. Această indicaţiune schille
riană s-a dezvoltat apoi -în sistemul lui Hegel, care a 
scris o întreagă istorie a civilizaţiei omeneşti din punct 
de vedere al evoluţiei idealurilor artistice. Hegel ajungea 
însă la trei forme evolutive artistice. Prin urmare, el 
adăuga o unitate dualismului schillerian, vorbind de arta 
simbolică, clasică şi romantică. Nietzsche revine acum 
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la dualismul schillerian, distingînd între o artă apolinică 
şi [una] dionisiacă. 

Lumea e, aşadar, pentru Nietzsche, ca şi (Pentru ma
estrul său, Schopenhauer, în ultima sa esenţă, voinţă. 
Această voinţă se manifestă însă în planul aparent al 
fenomenelor. In vremurile vechi, de la a căror psihologie 
porneşte Nietzsche în explicarea originii tragediei, grecul 
resimţea viaţa aceasta ca profund dure.roasă. El nu era 
pe-atunci ifiinţa senină, împăcată cu sine, olimpică. Omul 
integrat în natură, despre care vorbeşte psihol01gia omu
lui clasic şi chiar în primul rînd Schiller dnd constru
ieşte conceptul său despre nairvitate, nu apăruse încă. 
Faţă de acest sentiment fundamental al culturii greceşti, 
grecului i se deschideau două drumuri, şi .anume : acela 
de a se cufunda în dinamismul fundamental al univer
sului sau acela de a se refugia în contemplaţie liniştită. 
Aceste două drumuri au fost deosebit practicate de greci. 
Primul drum îl constituie ibeţia dionisiacă, al doilea, 
contemplaţia apolinică. 

O singură dată aceste două drumuri s-au întîlnit, şi 
atunci a apărut tragedia grecească. Tragedia greacă nu 
este altceva decît o viziune ·liniştită şi armonioasă, su
blimată însă din sentimentul dionisiac al vieţii. Poetul 
tragic se scufundă mai întîi în beţie, în delirul contac
tului cu voinţa surdă care stt-ăbate existenţa, dar din 
această stare însăşi străfulgeră viziunea liniştită şi plină 
de armonie a acţiunii tragice. 

Tragedia e, aşadar, după această psihologie artistică, 
o sinteză dionisiacă-apolinică. 

Vedeţi; dar, cum în această explicaţie a ori.ginii tra
gediei greceşti Nietzsche a reuşit să întrunească firul 
gîndurilor pornite din Schopenhauer cu ideile sale des
pre fondul dinamic .al lumii, cu cugetarea pornită de la 
Schiller, după care arta cată să fie înţeleasă din perspec
tiva filozofiei culturii. 

O dată cu aceasta însă Nietzsche a mai obţinut un 
rezultat interesant pentru estetică, şi anume a propus 
un nou mod de a înţelege raportul dj.ntre arta şi cul
tura timpului. Se fotîm;plă ca la seminar, a:nul acesta; 
să ne ooupăm despre Taine, şi e foarte sugestivă com
paraţia pe care putem să o facem în[tre] felul cum Taine 
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şi Nietzsche înţeleg, fiecare în felul lor, raportul în care 
produsele artei pot sta cu ambianţa culturală a timpului 
în care ele apar. Pentru Taine raportul acesta e de adec
vare si de asemănare. 

D~că, astfel, pictura Renaşterii este o pictură a fru
museţii corpului omenesc, lucrul se datoreşte faptului 
că oamenii cari o gustau sau cari o făceau erau îndem
naţi prin toate împrejurările să preţuiască corpul, de 
care aveau nevoie în violenta viaţă a timpului. 

Nietzsche propune însă un alt tip de explicaţie pen
tru înţeleg,erea raportului dintre artă şi mediu. Arta 
pentru Nietzsche nu trebuie să fie asemănătoare mediu
lui, care poate să fie în contrast cu el. Raportul în care 
se găseşte ,arta cu mediul nu trebuie să fie totdeauna 
dE2 asemănare, şi funcţiunea ei nu trebuie să fie asemă
nătoare, ci poate să fie compensativă. Arta nu este pen
tru Nietzsche o expresie directă a mediului, cum arătase 
Taine, ci este o expresie compensativă a mediului. Ea 
dă o replică unor lucruri cari lipsesc mediului, şi în 
felul acesta între mediu şi opera de ,artă nu e o asemă
nare; ci e tocmai un contrast. 

Acest fel de a prezenta lucrurile apare în explicaţia 
tragediei greceşti, atunci cînd înfăţişează frumuseţea sa 
liniştită nu ca o expresie a unei ipotetice linişti a su
fletului grecesc, ci ca replica compensatoare a unei tre
buinţi care trăia în durerosul suflet grec vechi. 

Nu putem încheia aceste explicaţii consacrate este
ticei lui Nietzsche fără să amintim cite ceva şi de Yaloa
rea practică pe care aceste idei au avut-o. Estetica lui 
Nietzsche a stat la vremea sa într-o strînsă legătură cu 
anumite produse artistice ale vremii, şi anume cu drama 
muzicală a lui Wagner. Arta lui Wagner era după el 
menită să aducă mari servicii culturii noastre. 

Cultura noastră, spunea Nietzsche, e profund atinsă 
de intelectualism. Cultura noastră e o cultură sterilă, 
fără originalitate, fără adîncime, pentru ,că cultura noas
tră a pierdut legătura cu fondul metafizic al existenţei. 
Dimpotrivă, o puternică, originală şi -vitală iCUltură nu 
se poate ridica decît dintr-un sentiment metafizic al 
vieţii. De aceea el trebuia să salute ca un eveniment de 
o importdnţă regeneratoarP pentru cultura noastră toate 
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acele manifestări apărute în cuprinsul ei şi capabile să 
pună în legătură pe omul modern cu fondul metafizic
al existenţei. O astfel de întreprindere esenţială credea 
Nietzsche a recunoaşte în drama muzicală a lui W.agner. 
Drama muzicală a lui Wagner era pentru autorul tînăr 
al Naşterii tragediei şi pentru acela care ceva mai tîrziu 
scria eseul celebru Richard Wagner la Bayreuth expre
sia unor relaţiuni reînnoite cu fundamentul metafizic
al vieţii. 

Dar Nietzsche nu a rămas pînă la sfîrşitul vieţii sale 
la admiraţia pe care în tinereţea sa o consacrase dramei 
muzicale a lui Wagner, pentru oă mai tîrziu, în ultimii 
săi ani de activitate, într-un pamflet celeb1,u, a revenit, 
spre senzaţia generală. Drama muzicală a lui Wagner îi 
c.1păru în acest moment drept expresia decadentismului 
general al timpului şi, într-adevăr, spune Nietzsche, în 
drama lui Waigner se poate recunoaşte un element exta
tic, care răspunde parcă dorinţei de a te retrage din 
această lume, a cărei presiune, el, Wagner, împreună cu 
atîţi contemporani ,ai săi, o resimte dureros, ca orice 
fiinţă decadentă. Aşa se explică retragerea simpatiei pe 
care Nietzsche i-o acordase lui Wagner in tinereţea sa. 
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SIMPATIA ESTETICA (I) 

Într-una din lecţiunile trecute arătam că polemica 
dintre partizanii esteticei formaliste şi partizanii esteticei 
conţinutului ,rămăsese nesoluţionată şi că o bună parte 
din mişcarea esteticei către sfîrşitul secolului al XIX-lea 
şi începtul secolului al XX-lea trebuie să fie înţeleasă 
în legătură cu încercarea de reconciliere a acesto1~ două 
poziţii. 

Una din aceste înce1~cări este, fără îndoială, aceea, cu 
mult răsunet în vremea sa, pe care o încearcă filozoful, 
psihologul şi esteticianul Gustav Fechner în lucrarea sa 
Vorschuhle der Aesthetik, apărută în 1876. 

Pentru Fechner arta ,este în acelaşi timp o formă şi 
un conţinut. Analiza sa se îndreaptă în special asupra 
emoţiei estetice, unde el găseşte un factor direct şi un 
factor indirect sau asociativ. Izvorul direct al încîntării 
estetice trebuie să fie căutat, după Fechner, în însuşirea 
senzaţiilor pe care le primim de la obiectul estetic şi în 
raportul în care acestea se găsesc între ele. O portocală, 
spune Fechner, ne place, desigur, prin calităţile ei sen
zoriale, de culoare, prin frumuseţea proporţiei, a contu
rului său, dar ne place şi p,entru că ne sugerează regiu
nile fericite, clima binefăcătoare în care creşte portoca
lul. O serie de amintiri năvălesc chemate de prezentarea 
obiectului, şi toate aceste amintiri sau sugestii pe care 
le cuprindem sub numele de „factor indirect" fuzio
nează cu obiectul, producînd aşa-zisa „culoare spirituală" 
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a lui. Încîntarea estetică, aşadar, porneşte atît de la 
forma obiectului, cît şi de la conţinutul sufletesc pe care 
el îl trezeste în sufletul nostru. 

Ceea c~ aş dOJ:i să mai spun despre Fechner în aceste 
puţine cuvinte pe care planul cursului meu mă obligă 
să i le consacru este că el inaugurează o metodă nouă 
în estetică. Pînă la dînsul exista o estetică deductivă, 
care pornea de la un concept general al artei, care apoi 
era aplicat şi specificat La cazurile ei concrete. 

Fechner porneşte însă de la feluritele obiecte. decla
rate frumoase în anchetele întreprinse de el, din1 care, 
comparîndu-le între ele, încearcă să _extriagă un concept 
general al artei. Ce este arta şi frumuseţea? Aceste în
trebări le găseşti la Fechner nu la început, ci la sfîrşitul 
cercetărilor sale. Fechner vrea deci o estetică empirică, 
o estetică de jos în sus, nu o estetică de sus în jos, cum 
fuseseră toate esteticele speculative dinaintea lui. 

O încercare de reconciliere a punctului de vedere 
formalist cu punctul de vedere idealist o reprezintă, 
fără îndoială, simpatia estetică. Termenul de simpatie 
estetică traduce pe acel german : ,,Einfiihlung" şi, fireşte, 
,,simpatia estetică" este o traducere perifrastică a ter
menului german. S-au produs mai multe traduceri, aşa, 
de pildă, aceea de „empatie", care a fost aproape adop
tată în vocabularul englez, sau ,termenul de „însimţire". 
Eu însă pr-eifer perifraza făcută numai din două cuvinte, 
şi, prin urma're, comodă de mînuit, a „simpatiei este
tice", mai cu seamă că dacă ne fixăm bine asupra cu
prinsului acestei noţiuni chestiunea terminologică devine 
aproape neimportantă. 

Ce este simpatia estetică ? Simpatia estetică este un 
fenomen înrudit cu simpatia generală, despre care psi
hologia se ·ocupă la capitolul emoţiilor, deşi nu este 
acelaşi lucru. A simpatiza însemnează a încerca un afect 
identic cu acela pe care în faţa sau în închipuirea mea 
îl trăieşte. o persoană oarecare. A simpatiza însemnează 
a simţi concomitent o emoţie cu unul din semenii mei. 
Dar uneori se vor:beşte de simpatie şi într-un înţeles 
mai derivat, căci se înţelege atunci ,acel conţinut sufle-

1 In textul de bază : pe (n. ed.). 
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tesc care se iveşte în sufletul meu la privirea unor 
obiecte care nu sînt animate. De pildă,· spun că pe cale 
de si.:npatie simţi tot avîntul care se exprimă într-o 
stîncă care se ridică ameninţător sau prin simpaltie simţi 
măreţia sau oara-eterul de vastitate al unui palat impu
năt-0r. 

Iată, prin Ul·mare, .pînă acum, două tipuri de simpa
tie : simpatia pe care o poţi avea cu fiinţe vii, capabile 
de emoţii, şi simpatia pe care o poţi avea faţă cu fiin
ţele neanimate, dar cărora le atribui sentimente cari, 
fără îndoială, sînt ale mele. ,Aceste două forme primesc 
în rteoria generală a simpatiei· estetice numele de simpa
tie simplă, căreia i se opune termenul de simpatie es
tetică. 

Să vedem, dar, ce este simpatia estetică, spre deose
bire de simpatia simplă. Atunci cînd privesc muntele 
ridicat în faţa mea şi cînd îi acord un conţinut sufletesc 
vorbind de măreţia lui am executat un act simpatret]ic. 
Dar cînd eu zic : ,,Mă simt înălţîndu-mă cu muntele", 
simpatia capătă o notă în plus. Distanţa deosebitoare în
tre mine şi obiect dispare oarecum. Vedeţi că aceasta 
este ceva deosebit de ceea ce se numeşte simpatia simplă 
şi este ceea ce capătă numele special de simpatie estetică. 

Fenomenul simpatiei trebuia să fi luat în cercetare 
de către estetică şi trebuia să apară ca o soluţie a con
flictului dintre formalismul şi idealismul estetic, pentru 
că, într-adevăr, după teoria simpatiei estetice arta şi fru
museţea sînt, .fără îndoială, nişte aspecte formale, dar 
nişte aspecte formale care generează în noi şi un oare
care conţinut sufletesc. 

Dar fenomenul simpatiei estetice se impunea cerce
tărilor nu numc:i pentru acest avantaj eminent de a îm
păca punctul de vedere al formahştilor cu acel al idea
liştilor, dar şi pentru acela că incepînd din epoca roman
tică acest fenomen a căpătat un loc deosebit de inter<>·
sant îp cultura timpului. într-adevăr, romanticul este 
prin definţie o făptură simpatetică. Schlegel, care a dat 
atîtea formulări sugestive pentr:u romantism,· a găsit pe 
aceea pr1n oare recomandă ca o normă de conduită tim
pului său de a se putea acorda; ca un instrument mu-
zical, în toate modurile culturale specifice. Tendinţa de 
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a intra în ,toate formele de viaţă, de a trăi toate conţi
nuturile mari ale culturii omenirii este esenţial roman
tică. 

In afară de aceasta, romantismul este vremea cînd 
apare în sufletul oamenilor nostalgia către trecut, do
rinţa de a trăi în alte forme de viaţă. Dar organul care 
servea această itendinţă era tot simpatia. Cultura roman
tică este o cultură a simpatiei universale. Panteismul 
este forma de vi,aţă religioasă a omului romantic. 

ln afară de acestea, fenomenul simpatiei estetice tre
buia să fie luat în cercetar,e de esteticieni mai noi 
pentru că la el ajungeau şi unele din deZ'Voltările ante
rioare ale esteticei. Aşa, pentru Friedrich Th. Vischer 
arta si natura frumoasă erau un simbol. Din orice în
f ăţişa~e a artei şi naturei ne vorbeşte un conţinut viu, 
şi pentru a explica această· putere a artei şi a naturei 
frumoase de a grăi omeneşte prin toate aspectele ei 
Friedrich Th. Vischer credea că este necesară ipoteza 
unui panteism universal. Prin simpatie panteistică învie 
astfel în sufletul nostru simbolul frumuseţii. 

Iată o serie de împrejurări care impunea problema 
simpatiei cercetătorilor mai noi. 

Acela care şi-a cîş.tigat ~ritul de a fi introdus de
finitiv noţiunea de simpatie estetică în ştiinţa noastră 
-şi de a-i fi dat o explicaţie mai adîncă este fiul lui 
Friedrich Vischer, Robert Vischer. 

Robert Vischer este autorul lucrării Vber das optische 
Formgefilhl, 1872, o scriere care a inşpirait foarte mult 
pe cercetătorii ulteriori. 

Robert Vischer îşi propune să urmărească cari sînt 
trepele sensibilităţii optice şi descopere îndată că prima 
.treaptă a felului în care luăm cunoştinţă de lume prin 
ol'ganul optic este un ansamblu în oare elementele există 
unele alături de altele şi destul de nediferenţiat, un total 
compus de elemente, ,,ein triiurnerischer Schein von En
semble". 

In această masă confuză începem să deosebim unităţi 
bine conturate. Individualizarea aparenţelor se datoreşte, 
după părerile lui Vischer, coordonării mişcărilor muş
chiului optic. 
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Ce se întimplă însă ? Două no.te ,a:fective vin să se 
adauge acestui proces : obiectul lucrind asupra retinei 
descarcă şi un anume coeficient afectiv. I"'e de altă parte, 
ochiul mişcindu-se, mişcarea musculară este întovără
sită si ea de un anumit coeficient sentimental. Cel dintii 
dintr'e aceste coeficiente sentimentale, cel legat de vi
ziune, întrucit viziunea interesează nervul senzi.tiv, îl 
numeşte Robert Vischer „Zuempfindung" ; al doilea co
eficient sentimental, care este răsunetul mişcării produse 
în muşchi, îl numeşte Robert Vischer „Nachempfindung". 

Aci intervine un alt factor unde perspicacitatea lui 
Vischer se dovedeşte foar,te adîncă, şi anume acela în 
virtutea căruia se observă că toate formele sensibilităţii 
omeneşti există într-un raport de c!-Cţiune reciprocă. Aţi 
observat, spune Vischer, că în timpul somnului dacă 
unul dintre organele mele sau unul dintre nervii mei 
este activat în închipuirea mea se naşte o imagine apar
ţinînd unei. alte sfere de experienţe sensibile, dar care, 
privită de aproape, arată o mare înrudire cu evenimen
tele petrecute în sfera acţionată. Nu ştiu de unde a luat 
Vischer exemplul pe care vi-l voi cita, însă el este 
foarte caracteristic. 

în adevăr, Vischer ne asigură că dacă am acţiona 
asupra nervului optic al unui ins care doarme se poate 
întîmpla ca acel ins să viseze un tavan cu linii întretă
iate perpendicular, ceva care poate să reamintească în
săşi reţeaua optică care constituie retina. Nu garantăm 
autenticitatea acestui exemplu, dar el este ilustrativ, 
dacă este adevărat ; din acest exemplu ,putem reţine, 
totuşi, imoreună cu Vischer, principiul că toate sferele 
de sensibilitate sint în legătură unele cu altele şi că ac
ţionînd o anumită regiune senzorială căpătăm un cores
pondent într-o altă· regiune. Simbolurile visului sint 
exemple ale acestui raport de acţiune reciprocă intre fe
luritele regiuni senzoriale. 

Lucrul se repetă cu oarecare analogie şi în simpatia 
estetică, unde o prezentare optică interesează, graţie ac
ţiunii reciproce a diverselor regiuni senzoriale, întreaga 
mea structură, toate resursele sensibilităţii mele. tA trăi 
estetic un l'llCru însemnează a-l trăi cu toate energiile 
complexiunii sale psihofizice. Trăirea estetică este un 
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rezultat necesar al unei adinci · impresiuni senzoriale. 
Aceeaşi teorie se poate urmări şi la ilustrul filozof 

francez J. M. Guyau, în lucrarea Les problemes de l'es
thetique contemporaine. Şi pentru Guyau ceea ce alcă
tuieşte specificitatea trăirii estetice este această virtute 
a prezentărilor artistice de a-şi întovărăşi toate energiile 
organismului meu, virtutea de a descătuşa în mine un 
curent de excitare, de stimulare generală a întregei mele 
economii organice şi morale, adaogă el. , 

De la Guyau se atrage atenţia în mod necontenit asu
pra rolului pe care îl au în artă senzaţiunile aşa-zise 
inferioare. Pe cîtă vreme în antichitate, la Plotin de 
pildă, ca simţuri estetice se socoteau exclusiv vederea 
şi auzul, pe cîtă vreme şi mai tţrziu, la francezi şi la 
englezi, vederea şi auzul erau socotite că au monopolul 
exclusiv al sensibilităţii artistice, de la Robert Vischer 
şi de la Guyau se cunoa-şte rolul important pe care îl 
au şi senzaţiile organice, tactile şi gustative etc. 

Treapta la care am ajuns în expunerea ideilor lui 
Robert Vischer nu este ultima treaptă a trăirii optice, 
ci numai o treaptă pregătitoare în scara care conduce 
la simpatia estetică propriu-zisă. 

Astfel, Vischer, completîndu-se, adaogă că după ce 
imaginea optică a provocat acea stimulare generală a 
senzoriului despre care s-a vorbit mai ,sus individul pro
iectează rezervele afective trezite cu această ocazie în 
obiectul care l-a excitat, pentru ca abia atunci el să 
devină viu. 

Vom vedea mai departe cari sînt celelalte aspecte pe 
·cari teoria simpatiei estetice le~a luat la cercetători 
mai noi. 
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SIMPATIA ESTETICA (II) 

V om continua să ne ocupăm acum cu analiza noţiunii 
de simpatie estetică, folosind literatura chestiunii. 

A defini simpaltia estetică nu este uşor lucru. Prima 
greutate care apare în calea căutării acestei definiţii 
constă tocmai în uşurinţa cu care putem confunda sim
patia estetică cu simpatia ordinară, care alcătuieşte un 
eveniment al vieţii de toate zilele. ·. 

Pentru a ajunge I,a delimitarea necesară, să ne în
dreptăm altenţia către scrierile autorilOT reprezentativi ai 
curentului. Problema deosebirii dintre simpatia estetică 
şi simpatia ordinară o ,găsim, în adevăr, atinsă ,de ~ei 
trei mari esteticieni ai vremii noastre : Karl Groos, Theo
dor Lipps şi Johannes Volkelt. Este cu neputinţă de a 
studia estetica modernă fără să ne îndreptăm privirile 
către aceşti trei mari reprezentanţi ai ştiinţei noastre, 
în ultimele decenii. Dacă timpul mi-ar îngădui şi dacă 
nu am mai avea atîta materie pe oare trebuie să o con
centrăm în puţinele şedinţe ce ne-au mai rrămas, mi-aş 
permite să insist mai mult asupra acestor esteticieni. 
Dar chiar din puţinul timp care ne s,tă 1a dispoziţie vrem 
să întrebuinţăm o parte pentru caracterizarea deosebirei 
de temperament -ştiinţific pe care aceşti trei cercetători 
ne-o înfăţişează. 

Comparaţia e într-adevăr instructivă. Aşa, de pildă, 
Groos este un spirit mai puţin sistematic decît Lipps, 
năzuieşte mai puţin să dea un sistiem şi înţelege, dim-
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potrivă, că sarcina ştiinţei constă în integrarea laborioasă 
a amănuntelor. Interesantă este amintirea autobiografică 
a lui Groos cum că în prima sa lucrare, Einleitung in 
die Aesthetik, pe copertă tipărise : fanleitung in ci.ie 
Aesthetik von Karl Groos, anume pentru a nu se putea 
spW1e dacă este o introducere în estetica lui Karl Groos 
sau numai o introducere în estetică, de Karl Groos. Mai 
departe ne povesteşte Groos cum tendinţa de a construi 
un sistem personal a cedat cu vremea în el ; cum, înain
tînd în vîrstă, el a mers din ce în ce mai mult spre 
subiecte şi opere monografice. Tendinţa sistematică din 
prima manifestare face astfel loc unei tendinţe mai şti
inţifice, care înţelege că sarcina cercetătorului este să 
stabilească aspecte particulare, pe cari apoi să le inte
greze printr-o muncă la care să ia parte toate genera
ţiile, pentru ca în cele din urmă să se ajungă la un sis
tem - dacă lucrul este totuşi cu putinţă: 

Theodor Lipps, om de ştiinţă şi el, dă preponderenţă 
tendinţei sistematice. Lipps este mai sistematic decit 
Groos. 

Volkelt îm:bină oarecwn tendinţa laborioasă de inte
grare a amănuntelor cu tendinţa sistematică a lui Lipps, 
insă această îmbinare nu dă la sfîrişit impresiunea unei 
annonizări, ci face impresia a două tendinţe cari se com
bat între ele, dind operei sale un caracter oarecwn şo
vaitor. 

La aceşti trei autori vom urmări noi analiza noţiunii 
de simpatie estetică' şi, în primul rînd, deosebirea dintre 
simpatia simplă sau ordinară şi simpatia estetică pro
priu-zisă. 

Deosebirea ·dintre simpatia simplă ( einfache EinfiLh
lung) şi simpatia estetică (aesthetische EinfiLhlung) o ca
racterizează Groos şi Lipps în acelaşi chip. Prin simpatie 
simplă înţeleg aceşti autori atribuirea unui conţinut su
fletesc unui obiect exterior, ca atunci, de pildă, cînd, 
aflîndu-mă în faţa unui munte, spun : ,,Acest munte este 
'îndrăzneţ; el se ridică temerar către slava cerului". Ac
tul care s-a desfăşurat pentru a putea ajunge la această 
formulare se poate numi, după aceşti autori, simpatie 
simplă. In acelaşi fel, atunci cînd, întîlnind un om pe 
stradă, sînt izbirt de fizionomia lui şi spW1 : ,,Acest om 
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€ste mînios" sau „este vesel", actul care s-a desfăşurat 
în această -acţiune esite simpatie simplă. ln ambele cazuri 
atribui un conţinut sufletesc unui obiect străin, animat 
sau neanimat prin natura lui, dar pe care-l animez eu, 
îi atribui un substrat sufletesc. 

Cum se vede, această simpatie simplă este generală 
în viaţă, este atît de generală încît Karl Groos spune 
că ea este baza cunoştinţei în genere, că nu putem cu
noaşte decît prin asimilarea lucrurilor cu sufletul nos
tru 1. Biese, autorul lucrării Philosophie des Metaphori
schen, urmăreşte această tendinţă de metaforizare în 
toate manifestările filozofiei, ştiinţelor şi artelor. Pretu
tindeni spiritul omenesc, ca să înţeleagă lumea, proiec
tează ceva din rezervele sale sufleteşti. Exemple sînt 
destule. Examinaţi puţin limba şi [o] să vedeţi în ce mă
sură, pentru· a ne exprima, noi însufleţim lucrurile, ne 
comportăm ca şi cum lumea ar fi însufleţită. Atunci 
cînd, de pildă, spun că ziua este veselă, că este luminoasă 
şi prin urmare veselă, veselia este numai în mine, dar eu 
o atribui zilei. Atunci cînd spun că palatul care se ridică 
în faţa mea este măreţ, măreţia despre care vorbesc este 
o însuşire morală care aparţine omului, însă silueta pala
tului mă face să i-o atribui, ca şi cum palatul ar fi o fiinţă 
conştientă de puterea şi dominaţia sa. Pretutindeni lim
bagtul întrebuinţează metafore. Lucrul se fotîmplă la 
fel în ştiinţă şi în filozofie. Ce este „voinţa" lui Schopen
hauer altceva decît pi=oiecţiunea unei trăiri sufleteşti 
asupra întregului univers ? E extinderea prin analogie 
a voliţiunii personale la înţelegerea substratului lumii. 
Pretutindeni simpatia simplă este activă şi operantă. 

Ce este acum simpatia estetică ? 
Simpatia estetică pleacă tot de la simpatia simplă, 

însă o întrece. Ea constă în contopirea mea cu un obiect 
exterior neanimat sau animat - aceasta este indiferent. 
Ceea ce este mai caracteristic însă este proiecţiunea 
personalităţii mele în obiectul extern. Jnchipuiţi-vă că 
ne-am găsi la teatru şi că pe scenă s-ar desfăşura, să 
zicem, tragedia lui Hamlet. în această împrejurare în 

· sufletul meu se pot petrece două lucruri. Pe de o pa::t'e, 

1 ,In textul de bază : meu (n. ed.). 

295 

https://biblioteca-digitala.ro



urmăririd mişcarea în scenă a lui Hamlet, pot să spun : 
,,Hamlet în acest moment se află în prada melancoliei". 
Aşadar, atribui un conţinut sufletesc actorului ,care joacă 
rolul lui Hamlet - deşi el, de fapt, poate să rămînă 
indiferent. In această privinţă s-a pus problema de a 
se şti dacă actorul trebuie să simtă sau nu ceea ce joacă. 
Răspunsurile au fost împărţite, unii mergînd pînă acolo 
încît să afirme că un actor interpretează cu atît mai 
bine rolul ce i se încredinţează cu cît rămîne mai puţin 
atins de conţinutul sufletesc pe care trebuie să-l redea. 
Cu toate acestea, cînd mă aflu în faţa actorului care in
terpretează pe Hamlet îi atribui, fără nici o îndoială, 
sentimentul amintit. Aceasta ar fi simpatia simplă. 

Pe de ,altă ,parte însă, jocul actorului poate să fie 
atît de puternic şi. să mă impresioneze atît de adînc, 
încît la un moment dat să mă simt eu însumi Hamlet 
şi să sufăr împreună cu el, să mă identific cu el. 

Prin urmare, sînt două situaţiuni diferi,te : una este 
cînd percep sentimentul căruia îi dă expresie actorul, 
păstrînd totuşi ,conştiinţa că acest sentiment revine unei 
persoane străine de mine, .şi alta este situaţiunea cînd, 
uitînd distant,a ce mă separă de actor, mă confund cu 
actorul însuşi atît de mult, încît la un moment dat eu 
însumi mă simt Hamlet, iar în sufletul meu se desfăşoară 
efectiv tragedia îndoielii hamletiene. Aceasta e deosebi
rea între simpatia simplă şi simpatia esteltică. 

în cuprinsul simpatiei estetice, Karl Groos distinge 
trei tipuri, cari pornesc de la conştiinţa independenţei 
mele şi ajung la albandonarea acestei independenţe, la 
totala confundare cu obiectul simpatiei : tipul cel mai 
complet al simpatiei esteti<::e. 

Prima subcaitegorie a simpatiei estetice o numeşte 
Karl Groos, în Das aesthetische Genuss, ,,Illusion des 
L<>ihens", iluziunea atributivă. Este tocmai ceea ce am 
lămurit mai înainte prin simpatia simplă - şi n-am în
ţeles niciodată de ce Karl Groos o pune în cadrul sim
patiei estetice. 

A doua subcategorie a simpatiei E'stetice o numeşte 
Karl Groos iluziunea copie-original (,,Kopie-Original Illu
sion"). Ea are loc, de pildă, cînd m-aş afla în faţa unui 
actor care ar înfăţişa un personagiu pe care eu 1-a.ş cu-
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noaşte din viaţă sau cînd m-aş gas1 m faţa unei pînze 
care ar reda portretul unui om cunoscut şi dnd, în 
.ambele cazuri, puterea iluziunii ar fi atît de mare încît 
mi s-ar părea că am' în faţa mea chiar pe omul pe care-l 
cunosc. lată cum, în gradaţiunea succesivă a simpatiei 
estetice, conştiinţa începe să piardă clin sentimentul rea
lităţii pentru a înainta mai adînc în iluziune. 

In sfîrşit, a treia subcategorie a simpatiei estetice o 
numeşte Groos „Illusion des Miterlebens", ceea ce noi 
am traduce prin iluziunea cotrăirii, şi care este simpatia 
estetică propriu-zisă. Cînd · nu mai sînt conştient că eu 
şi obiectul contemplat sîntem două obieote aritmetic deo
sebite iluziunea devine completă, eu însumi mă confund 
cu modelul pe care-l .am înaintea mea şi trăiesc în el. 
uitînd pentru o clipă propria mea individualitaite. 

Care este mobilul de ordin general care îm,pin,ge su
fletul către această evadare din el însusi ? Karl Groos 
numeşte acest motiv o dorinţă eternă de· metamorfozare 
a sufletului ; sufletul parcă ar avea nevoie să . trăiască 
mereu în alte indirvidualităţi şi să iasă în felul acesta 
din prizonieratul 1ndividualităţii lui proprii. Acestei tre
buinţi fundamentale a sufletului îi .răspunde arta, pe 
calea simpatiei estetice. 

Am văzut deosebirea dintre simpatia simplă şi sim
patia estetică. Urmează să vedem acum cari sînt elemen
tele procesului simpatiei estetice, in ce chip ajungem să 
însufleţim lucrurile exterioare. . 

Teoreticienii anteriori lui Groos, Lotze, de pildă, ca
ută să explice procesul personificării lucrurilor cu teoria, 
oarecum rudimentară, a asociaţiunii : un obiect, o fizio
nomie umană pot să-mi amintească de anumite expre
·siuni sufleteşti cunoscute mie din proprie experiţnţă sau 
din experienţa semenilor mei. In genere, valoarea ex
presivă a unei realităţi o explică asociaţionismul prin 
suma experienţelor intime pe care le-am legat cîndva, 
în trecut, de acea realitate. · 

Aceas,tă teorie n-a mulţumit, pentru că se pare că 
există o imanenţă mai adîncă a expresiunii în fenomene 
,decît aceea care se lasă tălmăcită pe calea asociaţiei. In 
adevăr, cum se explică virtutea expresivă a anumitor 
1nfăţişări ale naturii ? De ce, de pildă, verdele linişteşte, 
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roşul excită? Pentru că este linişte pe cîmpul care în
verzeşte primăvara? Atunci verdele n-ar produce acelaşi 
efect şi asupra oamenilor cari n-au văzut un cîmp în
verzit. 

Toate aceste explicaţiuni n-au ceva obligator în ele, 
ceva care să se ridice peste particularitatea cazurilor 
- şi atunci s-a căutat în procese fiziologice mai dif eren
ţiate motivele .acestei adînci imanenţe a expresiunii în 
înfăţişarea lumii externe. Una din soluţi,unile moderne 
a dat-o Karl Groos, care se găseşte în directă legătură 
cu Robert Vischer. 

Robert Vischer, după cum am arătat, marchează un 
progres 1 vădit faţă de ipoteza asociaţionistă. Groos, com
pletînd explicaţiunile mai vechi ale lui Rober•t Vischer, 
spune că ceea ce constituie actul simpatiei estetice este 
trăirea internă, "das innere Miterleben". Vasăzică, atunci 
cînd mă aflu în faţa unei siluete omeneşti, cînd mă aflu 
la o reprezentaţie de teatru sau cînd contemplu un ta--
blou se produce în mine o schiţă de mişcare ,care rămîne 
în cea mai mare par,te neperfectată. Ce sînt aceste schiţe 
de mişcări putem afla dacă ne adresăm psihologilor. Ri
bot, de exemplu, vorbeşte o dată în scrierile sale despre 
aceste schiţe de mişcări care nu se îndeplinesc niciodată. 
In ,adevăr, se pare că în interiorul meu, în structura 
mea fiziologică, există posibilitatea unor astfel de miş
cări, cari nu pot fi altceva decît reflexe ale organelor 
interioare. Cunoaşteţi .fenomenul cu totul general al vor
birii interne, aceea se numeşte „la parole interieure". Cu
noaşteţi, mai departe, fenomenul care se petrece cînd 
cineva recită o poez.ie în faţa noastră, dedarrnă cu patos, 
în timp ce noi pronunţăm parcă fiecare cuvînt după el. 
Interesant este de ·urmărit trecerea 'de la aceste miscări 
interioare, cari sînt foarte vagi reflexe ale coardelor· vo
cale, pînă la mişcarea perfectată pe care o observăm la 
oamenii cari mişcă din buze în iimp ce partenerul lor 
voribeşte. Iată, în acest din urmă caz, perfectat, desăvîr
şit, dus pînă la sfîrşit un reflex care în majoritatea ca
zurilor rămîne într--0 .stare de foarte v.agă realizare. 

1 In textul de bază : proces (n. ed.). 
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Tot astfel, în faţa obiectului de artă: ca ,Şl m faţa 
naturii, eu, contemplator, devin terenul unor asemenea 
reflexe interioare, şi răsunetul în suflet al acestor sute 
de modificări organice este o emoţie. Groos se pune, aşa
dar, din punctul de vedere al teoriei emoţiunii, elabo
rată de James şi Lange şi după care afectul este poste
rior prezentării şi 'reflexelor pe cari aceasta le provoacă ; 
teorie după care nu plîng pentru că sînt trist, ci sînt 
trist pentru că plîng ! 

Din punctul de vedere al teoriei emoţiunii, Groos 
arată că emoţiunea al căr,ei rezultat este unitatea este
tică nu este decît răsunetul în conştiinţă al unor zeci 
şi sute de mici reflexe interioare neperfectate. 

Nu trebuie să ne închipuim, zice Groos, că imitaţiu
nea urmăreşte cu perfectă acurateţă amănuntele plăs
muirii exterioare 'cu care ia contaot. Atunci cînd trăiesc 
estetic imaginea Venerei de Milo nu reproduc interior 
întreaga sinuozitate a statuii. Imitaţia internă poate fi 
mai degrabă asemenea cu mişcările servitoarei care aş
ternînd masa pe o masă cu opt colţuri înconjură masa 
fără să reproducă conturul exact al acestei mese. Ser
vi to a rea care trebuie să pună masa şi se învîrteşte în 

. jurul ei nu taie linii absolut drepte şi unghi.uri perfecte. 
Nici contemplatorul estetic nu urmăreşte :cu absolută 
perfecţiune contururile obiectului pe care-l contemplă, 
ci numai într-un mod mai mult sau mai puţin aproxi
mativ. 

Oricum ar fi, pe această cale se învie în sufletul meu 
un conţinut sufletesc, şi acest conţinut sufletesc, în vir
tutea unui act posterior de proiecţiune, îl infuzez în 
obiectul artistic pe lcare-1 am în faţă. ', 

Cu toate acestea, Groos, puţin sistematic cum este şi 
preocupat mai mult de exactitatea amănuntelor deci,t de 
linia sintetic-generală, nu crede să ajungem vreodată la 
o simpatie estetică aşa de completă incit să pierdem cu 
desăvin;;ire conştiinţa individualităţii noastre. El observă, 
în această privinţă, că putem într-un moment dat .să 
ajungem pînă la această iluziune completă, dar că ea 
nu durează nilciodată multă vreme, pentru că o mulţime 
de elemente intervin ca să ne readucă la conştiinţa 
proprie. 
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In legătură cu această teorie, un a1t estetician, Kon
rad Lange, fost profesor de istoria artei la Ti.1bingen, în 
opera sa Das Wesen der Kunst, 1901, o carte care a pro
vocat vii discuţii şi o mare împotrivire faţă de ati.ţorul 
ei, a emis părerea că trăirea estetică ICOnstă dintr-o pen
dulare între iluziune şi conştiinţa că mă aflu nwnai în 
faţa unei iluzi,uni. Aşa, spre exemplu, spune l.ange, în 
faţa unui tablou trăirea mea estetică constă în pierderea 
in acest ,tablou, în contopirea cu conţinutul său .şi în în
toarcerea din această iluziune, pentru a reveni La con
ştiinţa că ceea ce se găseşte în faţa mea nu este reali
tatea. Elemente cari mă readuc la această conştiinţă a 
realităţii sînt multe într-un 'tablou. Elste, mai întîi, cadrul 
,în care este închis, urma pensulei, caracterul plan faţă 
de realitatea spaţială pe care tabLoul o înfăţişează. 1n 
această pendulare, adaogă Lange, sufletul ca:pă,tă o con-
ştiinţă de libertatea menită să-l fericească. ' 

Procesul simpatiei înfăţişat de Karl Groos primeşte 
o expunere înrudită la Theodor Lipps. 

Theodor Lipps deosebeşte şi el intre simpatia simplă 
şi simpatia estetică. Simpatia estetică, aceea care trebuie 
să ne preocupe în primul rînd, este pentru Li,pps proiec
ţiunea 'impulsulţtl vital fundamental al JndividuaUtăţii 
noastre. Vasăzică, atunci cînd mă găsesc în siI1llpatie es
tetică eu fac ceva mai mult <lecit să atribui un senti
ment, un conţinut sufletesc par,ticular, obiectului estetic. 
Aceasta se întîmplă în simpatia simplă. 

Ce atribui obiectului în cazul simpatiei estetice ? Cu
vîntul pe care-l spune în această privinţă Lipp:; consti
tuie toată originalitatea sa : ceea ce îi atribui este în
suşi impulsul fundamental al vitalităţii mele: îi dau 
viaţă, îl fac viu. Lipps, care, spre deosebire de Groos. 
este preocupat de norma estetică, spune : ceea ce este 
estetic .valoros este vitalul. Dritul, dimpotrivă, este lipsa 
de vitalitate. Dar atunci ce se întîmplă ? Se întîmplă 
că valoarea estetică este identică cu valoarea moraLă. 
Frumos şi lbun sînt după Lipps unul şi acelruşi lucru. 

,In sfîrşit, pentru Volkelt, procesul simpatiei devine 
obiectul unei analize făcute cu o minuţioasă strădanie. 
Şi Volkelt·- ca şi Groos, ca şi Lipps - deosebeşte între 
o simpatie simplă şi una estetică. 
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Simpatia simplă se numeşte la Volkelt simpatia 
propriu-zisa (eigentliche Einfuhlung), iar simpatia este
tică capătă la el numele de simpatie simboli'că (symbo
lische Einfuhlung). 

In simpatia simplă reprezentarea este identică cu 
sentimentul. Cînd contemplu grupul care înfăţişează pe 
Niobe protejîndu-şi copiii de minia zeilor care-i urmă
resc, îl contemplu neestetic, percepţiunea acestui grup 
este acelaşi lucru cu sentimentul, tristeţea, iubirea ma
iernă sau panica pe care grupul o înfăţişează. Prin ur
mare, este identitate perfectă între reprezentarea mea 
şi sentimentul pe care această reprezentare îl exprimă. 
Reprezentarea nu este un lucru, şi sentimentul alt lucru, 
pe cari apoi printr-un act deosebit al spiriiului ar trebui 
să le întrunesc, ci sînt din capul locului unul şi acelaşi 
lucru. 

Simpatia estetică însă este o simpatie care se desfă
şoară deosebit şi pe care Volkelt o numeşte simpatie 
improprie (uneigentliche Einfii,hlung) - din :ce motive, 
vom vedea îndată. Este simpatie improprie atunci cînd 
spunem că muntele este expresiunea unei forţe ~uve
rane sau cînd spunem că palatul ar fi, ex.presiunea spi
ritului festiv. In toate :aceste cazuri, simpatia estetică 
sau simbolică este aceea care-mi permite să înţeleg un 
lucru ca expresiunea sau ca simbolul unui sentiment 
oarecare. Sînt deosebiri între aceste trei feluri de a în
ţelege simpatia estetică. 

Pe ce cale ajungem la aooastă simpatie simbolică ?. 
Răspunsul lui Volkelt este destul de complicat, Prin trei 
căi, răspunde el. Prima cale o numeşte „prin media
ţiunea senzaţiilor organice" ; a doua, ,,prin asociaţie" ; 
iar a treia, ,,direct, fără mediaţiune". 

Pentru 1acestea găseşte el următoarele formule : 

(SW+BV)+(LE+.St) 
(SW+BV)+(EW+St) 
(SW+BV)+St 

în care SW este Sinnliche Wahrnehmung = percepţiu
nea senzorială ; BV este Bedeutungsvorstellung = repre
zentarea înţelesului (căci pot să văd lucruri pe cari să 
nu le înţeleg ; unui sălbatec din Africa dacă i s-ar arăta 
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un barometru n-ar avea reprezentarea înţelesului aces
tui obiect). LE este Leibliche Empfindunq = senzaţia 
organică, adică acea difuzare a impresiei de care au 
-vorbit Vischer şi Groos ; St este Stimmung = dispo
zitie 1• 

· Cu referire la terminologia română, formulele lui 
Volkelt ar căpăta următoarea transcripţie: 

(P+I)+(SO+D) 

(P+'l)+(A+D) 
(P+l)+D 

prin mediaţiunea senzaţiilor 
organice 
prin asociaţie 
direct, fără mediaţiune. 

în primul caz, avem o reprezentare 2 care se întovă
răşeşte cu reprezentarea înţelesului eÎ'; această repre
zentare se difuzează şi trezeşte o sumă de senzaţii orga
nice al căror reflex psihic este starea sentimentală pe 
,care ,am însemnat-o cu D (dispoziţie, traducerea lui 
Stimmung). 

In al doilea caz, primul termen rămîne constant; iar 
di'spoziţia este h·ezită pe cale asociativă (A). 

Primul factor rămîne constant şi în al treilea caz, iar 
dispoziţia se leagă în chip mediat de el - ca în împre
jurarea cînd prezentarea verdelui se întovărăşeşte de o 
stare de dispoziţie senină, calmă. 

Secretul ,acestei din m·mă revaţii Volkelt nu ni-l ex
plică, şi noi credem că nici nu s-ar putea explica decît 
în acea stare înaintată a psihofiziologiei care ne-ar per
mite să cunoaştem modificarea organică pe care impre
siunea. cea mai delicată ar trezi-o şi care ne-ar permite, 
de altă parte, să stabilim un tablou de relaţii intre valo
rile fiziologice şi valorile psihice corespunzătoare. 

1 Simbolul EW, rămas neexplicat de Vianu, înseamnă „Er
fahrungswissen" (=cunoaştere din experienţă). Cf. J. Volkelt. 
System der Aesthetik, Miinchen, 1905, Erster Band, p. 264 (n. ed.). 

2 De fapt, percepere (v. şi mai sus) (n. ed.). 
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CONTEMPLAŢI!A ESTETICA 

Ne vom ocupa astăzi cu reprezentanţii teoriei con
templaţiei estetice. Această teorie se găseşte în contrast 
cu teoria simpatiei estetice. Primul lucru pe care tre
buie să-l iavem în vedere este să scoatem in relief punc
tele din teoria simpatiei estetice cari au „pendant"-ul 
lor în teoria contemplaţiei. 

Obiectul la care se referă simpatia estetică are două 
feluri de a exista : un fel indiferent, fără o semnificare 
estetică anume, şi un fel înzestrat cu această semnificare. 
Atunci cînd mă comport simpatetic în faţa unei stînci 
predominante, înainte de , a o însufleţi, înainte de a-i 
acorda un adjectiv, o calitate morală şi de a revărsa 
dinamismul · personali,tăţii mele în ea, stînca este un 
obiect indiferent. 

Prima etapă a actului simpatetic în devenire este o 
etapă de sens pur psihologic : percepţiunea obiectului. 
Pe măsură însă ce procesul simpatiei estetice se dez
voltă, în aceeaşi măsură obiectul se înzestrează cu o 
calitate pe care la început nu o avea. Definiţiu.nea cea 
mai simplă pe care am putea să o dăm simpaitiei este
tice este că simlpatia este un proces, e ceva a cărui ,sem
nificare nu se desăvîrşeşte din primul moment, ci tre
buie să treacă un anumit timp pînă cînd obiectul, care 
la început nu ocupa decît atenţiunea mea psihologică, 
să devină în cele din urmă şi un lucru ~nsurfleţit. 
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Cu acest înţeles, spune Lipps, simpatia estetică în
semnează realizarea în sufletul meu a unei dimensiuni 
de adîncime; simpatia estetică este un sentiment al 
adîncimii (ein Gefilhl der Tiefe). 

In baza simpatiei estetice pătrundem !în adîncimea 
unui lucru, întrecem percepţiunea suprafeţei sale. Ca o 
dovadă mai mult că în cazul simpatiei estetice avem de-a 
face cu două s~tuaţiuni succesive se poate aduce şi ceea 
ce spune Volkelt atunci cînd aminteşte că sentimentul 
de simpatie estetică este un sentiment impropriu (ein 
uneigentliches Gefilhl) ; impropriu faţ,ă de ceva care 
este propriu, şi :anume faţă de percepţiunea indiferentă 
a lucrului. 

Contemplaţia, de care ne vom ocupa în special acum, 
se opune simpatiei din acest punct de vedere, căci. pe 
cînd simpatia este un proces, ceva care se dezvoltă în 
timp, contemplaţiunea' este fructul matur al unei sin
gure clipe. Pe cîtă vreme simpatia estetică joacă pe o 
anumită dualitate a trăirii noastre, contemplaţia estetică 
are în vedere exsitenţa unitară a obiectului. Pe cîtă 
vre1ne, în sfîrşit, simpatia estetică are la baza ei o difu
zare a senzaţiei, în aşa fel încît obiectul perceput îşi 
asociază suma senzaţiilor psihofizice, contemplaţia este
tică este rezultatul unei rperc·epţiuni izolate. 

Ceea ce în această comparaţie nu apare· poate destul 
de clar, destul de limpede, sper că se v,a lumina îndată 
ce voi cita un exemplu. Închipuiţi-vă că v-aţi af1a la ţară 
şi că aţi privi pe un ţăran la coasă. In faţa acestei pri
velişti, în sufletul dumneavoastră se pot întîmp1a mai 
multe lucruri : mai întîi, considerînd omul 'Care coseşte, 
vă puteţi gîndi la plă,cerea care poate fi legată de acest 
exerciţiu, vă puteţi apoi gîndi la rodnicia muncii cîm
pului. Ciclul asociaţiilor se poate lărgi încă mai mult, 
astfel încît această privelişte să devină punctul de .ple
care pentru recapitularea tuturor cunoştinţelor pe cari 
le aveţi în legătură cu viaţa la ţară. Plecînd de la faptul 
percepţional pur, sfera asociaţiilor se poate extinde in
definit. închipuiţi-vă acum că reuşiţi -să puneiţi un zăgaz 
acestui curs impetuos al idelior, că reuşiţi să consideraţi 
muncitorul despre care ne ocupăm în el însuşi, că per
cepţiunea dumneavoastră se rrtiirgineşte la ceea ce ochiul 
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vede şi că eliminaţi ceea ce memoria poate să adaoge 
şi, făcînd astfel, sufletul dumneavoastră este cucerit de 
ceea ce este caracteristic, _particuLar - :parcă pentru 
întîia oară aţi vedea atitudinea muncitorului pe care-l 
priviţi ; în acest caz aveţi de-a face cu torutemplaţia 
estetică. 

Această contemplaţie estetică, dacă nu exprimă idea
lul estetic integral, _lămureşte însă o bună parte din far
mecul pe care-l resimţim în faţa artei. De cîte ori pri
vind un peisaj sau un cap de expresie nu ne-am spus : 
"Acest lucru l-am văzut şi mai înainte, însă niciodatş 
nu mi-am dat seama asa cum îmi dau în aceslt moment 
de valoarea lui caracteristică ! " Sau : atunci cînd ce
tind magistrala analiză psihologică a un9-i romancier sau 
dramaturg reuşim să vedem mai clar în sufletul nostru 
sau al semenilor noştri, prin urmare atunci cirul per
cepţiunea noastră devine mai clară, mai fragedă, mai 
feciorelnică, atunci în sufleitul nostru s-a !produs feno-
menul contemplaţiei estetice. . 

Cred că la lumina acestor exemple opoziţia dintre 
simpatia şi contemplaţia estetică devine clară. Pe cîtă 

vreme cu ocazia simpatiei estetice mă aflu în faţa unui 
proces, a unei adînciri a realităţii şi în faţa unei debor
dări a întregii mele personalităţi, contemplaţia estetică 
năzuieste să izoleze fenomenul din ansamblul lin care el 
există 

0

În cuprinsul sufletului meu, ,pentru a-l oonsidera 
în sine. 

Un caracter comun rămîne to.tuşi între simpatia este
tică şi contemplaţia estetică - căci dacă nici un carac
ter comun nu ar mai fi nu am mai fi îndreptăţiţi să 
vorbim despre aceste două . stări ale sufletului omenesc 
ca despre nişte stăd „estetice". În adevăr, ceea ce este 
comun în ambele aceste stări este uitarea de sine. În 
simpatia estetică uit de mine întrucît mă confund cu 
obiectul, în contemplaţia estetică uit de mine lăsîndu-mă 
dominat de înfăţişarea lui obiectivă. 

Să urmărim acum teoria contemplaţiei estetice la 
cîţiva din reprezentanţii ei cei mai importanţi. 

Unul dintre aceştia este chiar Bergson, care îşi dez
voltă ideile sale estetice în lucrarea Le rire, 1900. Berg
son ne arată că de obicei noi nu cunoaştem lucrurile 
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decît în raport cu necesităţile noastre. Cunoaştem din 
lucruri ceea ce ne interesează sau ceea ce este util pen
tru conservarea vieţii noastre. Din cînd în cînd, spune 
Bergson, în natură se întîmplă excepţiuni, se nasc unele 
suflete cari se depărtează de nevoile vieţii practice şi 
aceste suflete iau cunoştinţă de lumea obiectelor altfel 
decît în felul în care iau cunoştinţă ceilalţi oameni. în 
acest caz sufletul omenesc cunoaşte lumea 1într-o bogăţie 
caracteristică de amănunte, pe care nu o poate explica 
felul util al cunoaşterii obicinuite ·şi care, de bună sea
mă, trebuie să fie rezultatul unei atitudini specifice a 
atenţiei. 

După cum vedem, teoria estetică a 'lui Bergson, deşi 
dezvoltată organic în cadrul mai larg al filozofiei sale, 
are multă înrudire cu ceea ce cunoaştem despre noţiu
nea contemplaţiei estetice la Schopenhauer. Şi pentru 
Schopenhauer cunoaşterea estetică era o cunoaştere libe
rată de frînele voinţei practice. Pe cîtă vreme însă după 
părerea lui Schopenhauer această liberare a conştiinţei 
noastre ne duce la perceperea ideii platoniciene, la per
ceperea prototipurilor cari domină lumea fenomenelor, 
la Bergs_on contemplaţia ne duce numai la cunoaşterea 
obiectului în toată intimitatea şi frăgezimea amănun
telor lui particulare. Bazele teoriei rămîn aceleaşi, însă 
Schopenhauer dă o semnificare metafizică fenomenu
lui, pe cînd Bergson ocoleşte această semnificare meta
fizică şi se restrînge în cadrul unei semnificaţii pur 
psihologice. 

Un alt reprezentant al contemplaţiei este Konrad 
Fiedler, care a lăsat mai multe scrier-i, printre cari cea 
mai importantă este Origina activităţii artistice (Der 
Vrsprung der kunstlerischen Tătigkeit), 1887. 

Fiedler era reprezentantul teoretic al unui cerc de 
prieteni cari activa pe terenul creaţiunii şi al teoriilor 
de artă la Mtinchen, în ultimul deceniu al veacului tre
cut. Din acest cerc mai făceau parte : pictor-ul H. von 
Marees, sculptorul Ad. Hildebrand şi Hans Cornelius, 
actualmente profesor de filozofie la Frankfurt pe Main. 

Teoria lui Fiedler este destul de complicată. Princi
palele ei puncte de vedere ar putea însă fi formulate 
in chipul următor: Fiedler este un kantian. El ştie că 

306, 

https://biblioteca-digitala.ro



lumea pe care o cunosc este lumea reprezentărilor mele 
şi protestează - la începutul cărţii sale - împotriva 
părerii acreditate cum că această lume a repr.ezentărilor 
mele ar copia o lume a realităţii in sine. Protestează, 
de asemeni, împotriva vederii, iarăşi acreditate, că 
adevărul, verncitate,a reprezentărilor mele aş controla-o 
prin comparaţia lor cu un model pe care l-aş avea îna
inte, pentru că cu bună dreptate observă .el că nu există 
o realitate în sine, independentă de conştiinţa mea, ci 
tot ce există există numai în cuprinsul acestei conştiinţe. 
Dacă este aşa, ce sens poate să aibă teoria imitaţiunii, 
care a dominat o bună parte a istoriei esteticei? Desigur, 
nici unul. Arta nu poate să fie o reeditare a realităţii, 
întrucît nu există o realitate în sine. O justă punere a 
problemei trebuie să cerceteze cari sînt însuşirile lumii 
mele de reprezentări şi care este raportul 1 dintre ea 
şi reprezentarea artistică. În această din urmă privinţă, 
observă Konrad Fiedler că reprezentările trăiesc în con
ştiinţa mea o viaţă foarte relativă, că toate reprezentă
rile au tendinţa de a străbate în lumina conştiinţei, dar 
că această tendinţă este slabă, în aşa fel încît ele trec 
prin cercul relativ luminos al conştiinţei şi apoi dispar 
fără de urmă. 1Încercările orri,eneşti de a pune ordine şi 
de a parveni la o claritate stabilă în lumea reprezen
tărilor este întovărăşită de un succes foarte mlc. In mă
sura în care, cu ajutorul noţiunilor, reuşesc să pun or
dine în viaţa multiplă a reprezentărilor, reprezentările 
pierd orice mmă de amintire sensibilă - şi astfel sta
bilizarea vieţii noastre sufleteşti nu se face decît cu 
sacrificiul caracterului ei intuitiv. 

Întrebarea următoare [pe] care şi-o pune Fiedler este 
aceea de a şti dacă nu cumva există un mijloc de a sta
biliza viaţa conştiinţei fără prejudiciul clarităţii ei intui
tive, ba chiar cu o creştere a acestei intuitivităţi. Şi răs
punsul său este afirmativ. Activitatea artistică este aceea 
căreia îi reuşeşte acest lucru. Graţie ei, reprezentările 

mediocru clare pe cari le avem despre lucruri sînt pro
movate la un nivel de mare claritate şi, în acelaşi timp, 

1 In textul de bază : suportul (n. ed.). 
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capătă ceva din organizarea puternică şi din stabilitatea 
unei noţiuni. 

Idei înrudite cu ale lui Fiedler 'întîlnim la amicul 
şi discipolul acestuia, sculptorul Ad. Hilrlebrand (Das 
Problem der Form 1 1893. Reprezentarea artistică 
spune Hildebrand, se poate asemăna cu imaginea pe care 
o primim de la un lucru îndepărtat. Re.prezentarea ar
tistică este o imagine distantă (ein Fernbild). Reprezen
tarea artistică, chiar cînd o consideri de aproape, are 
caracterele cu cari ni se înfăţişează nouă o imagine de 
la distanţă. 

Ce se întîmplă cînd considerăm un obiect de la o 
mare apropiere ? Ochiul se dedă la o mulţime de miş
cări de acomodaţiune ca să-l poată cuprinde în toate 
părţile lui. Şi atunci, imaginea. care se focmează este 
un produs penibil al unei acomodaţiuni trepţate. Din 
contra, imaginea artistică niciodată nu ne sileşte la 
această penibilă acomodare succesivă a ochiului. Ima
ginea artistică ni se oferă dintr-o dată. în totalitate, în 
acelaşi fel în care dintr-o dată luăm conştinţă de un 
obiect ce s-ar afla la depărtare. Grija artistului este să 
găsească mijlocul prin care amănuntele reprezentării 
sale .ar fi astfel coordonate incit ele să închi,puie o uni
tate susceptibilă de a fi percepută cu ajutorul unui act 
de intuiţie totală. 

In sfîrşit, un alt reprezentant al teoriei contemplaţiei 
este Benedetto Croce, în scrierea bine cunoscută Este
tica come scienza ·dell'espresione e linguistica generale. 
Pentru Croce, activitatea estetică este o activitate teo
retică, însă nu ·intelectuală, a spiritului. Spiritul cu
noaşte în artă altfel decît cunoaşte în ştiinţă. Căci, pe 
cînd în ştiinţă cunoştinţa este conceptuală, în artă cu
noştinţa este intuitivă. 

Ce este această intuiţie? Este acelaşi lucru, credem, 
cu ceea ce înţelege Bergson cînd vorbeşte de cunoaşterea 
mai vie, mai virginală a realităţii prin artă. 

Noutatea pe care Croce o introduce este că pentru el 
cunoaşterea intuitivă şi eX!presiunea sînt unul şi ace-

1 Titlul complet : Das Problem der Form in der bildenden 
Kunst (n. ed.). 
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laşi lucru. Cunoaşteţi vorba care circulă atunci ctnd 
cineva nu reuşeşte să-şi manifeste g-în-clirea sa: ,,N-am 
cuvinte să mă exprim!" De fapt, cel care spune astfel 
se înşală crezînd că cuvintele îi lipsesc. Ceea ce ii lip
seşte e5te gîndi.Jrea chµ·ă. Nu există gîndi!fe sigură şi 
clară care să nu găsească în acelaşi timp şi o expresiun~. 

Se voribeşte uneori de obscuritatea unor filozofi, şi 
atît de uşor se lasă oamenii intimidaţi, 'încit această ob
scur1tate trece drept semnul unei ·adîncimi neobişnuite 
a minţii. In realitate, obscuritatea nu este în mod ne
cesar semnul adîncimii, pentru că există şi g:înduri ba
nale pentru cari unii oameni nu găsesc decît expr~ii 
confuze. Dar adevărul complet este că „obscuritatea" 
poate fructifica sufletul nostru, indicîndu-i o direcţie, 
stîrnind în el anumite asociaţii; dar de la acest punct 
munca de organizare a expresiei - care se confundă 
cu munca de înălţare a gîndirii la claritate - rămîne 
în sarcina noastră sau a conducătorilor noştri intelec
tuali. 

Dacă lucrurile acestea sînt adevărate pentru gîndirea 
abstractă, ele sînt adevărate şi pentru gîndirea artistică. 
Croce are deci dreptate să afirme că nu există imagini 
cari s-ar forma în mintea artistului şi pe cari artistul 
n-ar parveni să le reliefeze într-un anumî,ti material sen
sibil. (Cînd Croce vorbeşte de expresiune, el nu se gin
deşte numai la expresiunea verbală, ci la ,toate mijloa
cele cu cari sufletul poate să exteriorizeze imaginile 
care s-au format în el.) 

Falsă este ideea care pretinde că artistul mai întîi 
ar concepe ceva şi numai în urmă s-ar petrece reali
zarea senstbilă a concepţiei siale. Ce-ar fi această con
cepţie care ar apare în spiritul său 1 independent de cu
loarea pe care pictorul mai tîrziu va căuta să o aştearnă 
pe pînză? Ceea ce constituie un act subsecvent este 
numai depunerea pasltei pe pînză, _ iar nu şi reprezen
tarea culorii. Concepţia artistică este chiar viziunea in
terioară, intuiţia particulară a realului - un act de cu-

1 In txtul de !bază : meu (n. ed.). 
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noştinţă atît de clar încît nimic nu-l desparte de comu
nicarea lui expresivă prin mijloace sensibile. Despre 
artii;tii cari nu reuşesc să-şi exprime viziunea lor se 
poate repeta lucrul care s-a spus despre filozofii obscuri : 
gîndirea lor artistică nu este destul de limpede. Ei pot 
să ne arate drumul unei noi şi importante viziuni a rea
lităţii - adăogăm noi - dar artişti desăvîrşiţi de bună 
seamă că nu sînt. 
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PROBLEMA OBIECTULUI !N ESTETICA NOUA. 
ESTETICA ŞI ŞTIINŢA ARTEI 

-Dezvoltare.a cursului de dinainte de vacanţă ne-a 
adus cu expunerea tocmai către anul 1906. în prelege
rile cari mai rămîn pînă la încheierea anului n~ vom 
ocupa deci de mişcarea ideilor de estetică în ultimul 
sfert de veac, de cea mai nouă mişcare de estetică. Intrăm 
astfel în domeniul actualităţi1or. 

Vă amintesc că punctul la care istoria doctrinelor de 
estetică ajunsese în expunerea noastră de dinainte de 
vacanţă era aceLa marcat de poziţia p.5ihologică în este
tică. înainte de anul 1906 se desăvîrşesc aproape toate
lucrările de seamă ale esteticei psihologice. Aşa, de pildă, 
în 1902 apare cartea, dătătoare de măsură pentru succe
sul şcolii psihologice, cartea lui Groos Der aesthetische
Genuss. În 1903 apare primul volum din marea estetică 
a lui Theodor Lipps, u_rmată curînd de celelalte două 
volume. Estetica lui Lipps e, desigur, monumentul cu
rentului simpa[te]tic. În 1905 apare primul volumul din 
sistemul de estetică a lui Volkelt, urmat curînd de cele
lalte două. În 1906, adică în anul din care expunerea 
noastră începe, se produc două evenimente importante,. 
şi anume apare pentru întîia oară o revistă afectată spe
cial problemelor de estetică. Revista se numeşte : Zeit• 
schrift .fur Aesthetik und allgemeine Kunstweissenschaft, 
adică Revista pentru estetică şi ştiinţa generală a artei. 
Directorul revistei e profesorul Max Dessoir de la Uni
versitatea din Berlin, care în acelaşi an publică lucrarea 
sa Aesthetik und allgemeine Kunstwissenschaft. 
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Ceea ce trebuie să vă izbească în aceste două titluri 
este că termenul de estetică se întovărăşeşte cu termenul, 
neîntrebuinţat pînă atunci, de ştiinţă generală a artei. 
Atunci, fireşte, întrebarea care trebuie să se pună este : 
nu cumva estetica veche s-a dovedit insuficientă pentru 
lămurirea tuturor problemelor pe care arta le pune, 
de vreme ce s-a simţit nevoia de a întovărăsi terrmenul 
de estetică cu acela de ştiinţă generală a artei ? 

într-adevăr, noua orientare în estetică priveşte mai 
întîi şi-ntîi obiectul acestei ştiinţe. Problema obiectului 
esteticei e problema dezbătută cu multă aplicaţie în acest 
sfert de veac, iar pe de altă parte problema metodei în 
,estetică alcătuieşte iarăşi una din peocupările de seamă 
ale noilor esteticieni. 

Aşadar, consideraţiunile noastre în prelegerile care 
ne rămîn vor privi, pe de o parte, problema obiectului 
în estetica contemporană şi,· pe de ialtă parte, problema 
metodei în estetica contemporană. Pentru a înţelege însă 
în ce constă reforma esteticei noi cît priveşte aifirma
ţiunea cu privire la (jbiectul esteticei, trebuie să preci
zăm care era obiectul esteticei pentru idealişti şi forma
lişti, pe de o parte, şi apoi pentru curentul psihologic, 
aşa cum îl reprezintă în special teoria simpatetiştilor. 
Obiectul esteticei atît pentru ideali.şti, cît şi pentru for
malişti era frumosul în natură şi artă. Şi Hegel, şi 
Schelling, şi Vischer - tabăra idealistă - şi Herbart; 
şi Zimmermann - din tabăra formalistă - şi Groos, şi 
Lipps, şi Volket, toţi socotesc că estetica trebuie să se 
ocupe deopotrivă de frumosul natur?l şi de frumosul 
artei. 

Această afirmaţie de obiect presupune două afirmări 
pe care trebuie să le punem în lumină. Mai întîi, aceea 
că există o unitate profundă între frumosul natural şi 
frumosul artc.i. Această unitate a fost concepută în 
două moduri· deosebite. S-a spus astfel că frumosul ar
tistic nu e altceva decîf o ireproducere a frumosului na
tural. Vă aduceţi aminte că această aifirmaţie· am întîl
nit-o la Eatteaux, celebrul estetician al secolului al 
XVIII-lea, care pretinde că artistul nu-şi propune alt 
scop decît să reproducă aspectele frumoase ale naturii. 
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Alteori însă se arată că artistul nu face aHceva decît .să 
purifice frumuseţea naturală, eliminînd elementele care 
o pot conrupe şi amesteca. Frumuseţea nu e altceva 
pentru idealişti decît sinteza infinitului cu finitul, a 
ideii cu materia sensibilă. Această sinteză e mai înainte 
de artă prezentă în natură, numai că în natură e ob
scură. Arta nu trebuie să facă altceva dedt să o extragă 
de acolo şi să o purifice. 

Astfel, pentru estetica idealistă există o unitate pro
fundă între frumosul natural şi frumosul artistic. Ele 
sînt de aceeaşi natură şi deosebirea dintre ele e numai 
graduală. Tot astfel, formalismul socoteşte că raportu
rile formale care alcătuiesc frumuseţea sînt aceleaşi în 
natură şi artă. 

Afară de această propoziţie cu privire la unitatea 
profundă a frumosului natural şi a frwnosului artistic, 
estetica veche, ccm-e îşi proplllllea ca obiect frumosul în 
natură şi artă, mai afirmă şi o altă propoziţie, şi anume 
aceea că atît una cît şi alta, şi frumuseţea naturală, şi 
frumuseţea artistică, sînt în întregime estetice, că este
tica poate epuiza explicaţia lor. 

_Iată două propoziţii care trebuiesc bine reţinute dacă 
dorim să înţelegem în ce constă obiectul estetic pentru 
şcolile esteticei mai· noi. Aceste afirmaţii dau tonul şi 
integrează atmosfera în care se dezvoltă punctele de 
vedere ale ideali:smul.ui şi ale formalismului. De aceea, 
aceste teorii schiţează un tablou al evoluţiei, frumosului 
începîn~ cu lumea organică, pentru a culmina în arta 
omului. Dar aceste afirmaţii le găsim şi în cuprinsul 
teoriei psihologice. As,tfel, atît Lipps cît şi Volkelt şi 
Groos îşi aleg pentru ilustrarea teoriilor lor cu oarecare 
indiferenţă exemple din lumea naturală sau din lumea 
artei. Cînd e vorba de expli'cat simpatia estetică, aceşti 
autori citează cu aceeaşi plă'cere un munte care solicită 
de la noi avînturi imitative sau o capodoperă picturală 
sau sculptmală dare ne solicită de asemenea la aceeaşi 
acţiune simpatetică. O deosebire totuşi se produce dacă 
trecem de la idealişti şi 1 formalişti la noii cercetători ai 

1 In textul de bază : la (n. ed.). 
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curentului psihologic în estetică. Pe cită vreme vechile 
şcoli considerau problema estetică mai cu seamă în 
obiectul estetic, psihologiştii îşi drcumscriu obiectul mai 
cu seamă în sfera reacţiunilor noastre subiective. Psi
hologiştii sint teoreticienii emoţiei estetice. Se poate 
spune astfel că formaliştii şi idealiştii sint mai degrabă 
obiectivişti, pe cită vreme ceilalţi sint mai degmbă su
biectivisti. 

Cele· două afirmaţii de bază pe care le-am regăsit 
deopotrivă în estetica veche şi în .estetica mai nouă 
de caracter psihologic au primit o critică aspră în cu
prinsul mişcării estetice mai noi, pentru a cărei exami
nare ne pregătim acum. 

lntr ... adevăr, s-a pus la îndoială faptul, primit altă
dată cu atita siguranţă, că ar exista o profundă unitate 
intre frumosul natural şi frumosul artistic. Pe de altă 
parte, s-a pus de asemenea la îndoială faptul că frumo
sul natural şi frumosul artistic ar fi totdeauna şi deopo
trivă numai de caracter estetic. In această direcţie merite 
deosebite şi-a ciştigat un cercetător francez, Charles Lalo. 
în lucrarea sa Introduction a l'esthetique, apărută în 
1912. Lalo arată, în capitole elocvente şi, foarte clare. 
că ceea ce numim noi de obicei frumosul natural nu e 
nicidecum un frumos estetic. Există, fără îndoială, un 
frumos al naturii, dar nu estetic. Mai degrabă exist-'l 
B.specte anestetice şi pseudoestetice ale naturii. Pentru 
sentimentul modernilor, întreaga natură e frumoasă, cind 
cîmpia se naşte la o viaţă nouă, cind soarele o inundă 
şi aerul tare o înviorează. însuşi hipopotamul ~grotesc, 
pe care-l vedem împăiat în muzeele noastre de istorie
naturală şi îl privim cu curiozitate şi oarecare dezgust 
în grădinile noastre zoologice, e frumos dacă îl privim 
în cadrul lui natural, în care-şi duce viaţa sa liberă. 
!ntreaga natură e astfel frumoasă. Dacă întreaga natură 
e frumoasă, atunci însemnează că ea nu e fru
moasă esteticeşte, căci frumuseţea estetică e o valoare 
care există în corelaţie cu contrariul ei, cu urîtul. Ceea 
ce e indiferent şi nepolarizat, cum e aşa-zisa frumuseţe 
generală a naturii, e anestetic. Şi, de fapt, analiza psi
hologică ne dovedeşte că în ceea ce numim frumuseţea 
naturală se amestecă fel de fel de factori extraesteticL 
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Natura poate, de pildă, să ne apară frumoasă pentru că 
dă o replică şi o compensşiţie vieţii noastre închise în 
birou sau pentru că provoacă în sufletul nostru o miş
care de fei-voare religioasă, care ne face să cunoaştem, 
în atîtea aspecte ale naturii, personalitatea divină care 
prin ele îşi manifestă splendoarea şi puterea sa. Aşadar, 
simple sentimente organice sau necesităţi sociale sau 
gînduri metafizice sau religioase se pot amesteca pen
tru a da ceea ce numim noi frumuseţea naturală. De 
asemenea, numim uneori frumos animalul care repre
zintă tipul speciei sale. Vorbim, de pildă, de un cal 
frumos atunci cînd în el se întrupează însuşirile spe
cifice ale speciei cavaline. Dar o asemenea frumuseţe 
nu e estetică, ci e pseudoestetică, spune Charles Lalo, 
pentru că există o deosebire mare între această frumu
seţe şi frumuseţea artei. ln artă, chiar ceea ce e urît în 
natură poate deveni frumos. Ceea ce asigură caracterul 
de frumos al produselor artei este faptul că în apariţia 
lor se manifestă personalitatea unui artist, stilul său, 
viziunea sa despre lume. De aceea are dreptate Charles 
Laio să califice această de a doua categorie, a frumu
seţii naturale, drept o frumuseţe pseudoartistică. 

Aşadar, estetica mai nouă face deosebire între fru
museţea naturală şi frumuseţea artei. Totuşi există o 
frumuseţe a naturei de caracter estetic, şi anume aceea 
pe care-o descoperă omul în natură atunci cînd privi
rile sale sînt educate prin artă. Fără îndoială că dacă 
romantismul în Englitera, în Germania, în Franţa a 
descoperit frumuseţea naturii, lucrul a devenit posibil 
pentru că cu un veac şi ceva mai înainte pictura olan
deză şi flamandă educase privirile europene pentru a 
distinge ceea ce în natură e frumos. 

Aşadar, dacă există o frumuseţe estetică în natură, 
ea există numai în măsura în care e relevată de nişte 
priviri care au trecut mai întîi prin şcoala artei. Din 
acest punct de vedere, nu numai că nu e adevărat că 
arta imită natura frumoasă, dar s-ar putea spune mai 
degrabă, printr-o întorsătură paradoxală, că natura fru
moasă imită arta. Cu toate acestea, sîntem însă departe 
de afirmaţia principală a esteticei mai vechi despre uni
tatea între frumuseţea naturală şi frumuseţea artei. Intre 
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frumuseţea naturală şi frumuseţea artei există mai de
grabă o prăpastie. Frumuseţea naturală e adeseori de 
caracter religios, social şi aşa mai departe. 

Ce devine însă cealaltă propoziţie a esteticei mai 
v:echi şi a esteticei psihologice, şi anume afirmaţia des
pre caracterul în întregime estetic al frumosului natural 
şi al frumosului artistic ? Tot conţinutul artei se rezolvă 
oare în estetic ? Lucrul a fost pus în îndoială de estetica 
cea mai nouă. Fără îndoială că o dramă de Ibsen 
sau un roman de Zoia, că o catedrală gotică, că 
o madonă a lui Rafael si un monument ridicat în cin
stea vreunui bărbat de 'stat sînt produse ale spiritului 
omenesc care satisfac nu numai interesul estetic ,al omu.:. 
lui. Căci, fără îndoială, dacă o dramă de Ibsen e este
ticeşte frumoasă şi ne încintă ca atare, ea ştie să aca
pareze pentru ea şi alte interese. Ea :poate să pună pro
bleme conştiinţei noastre, să cheme la hotărîri supreme 
fiinţa morală din noi. De asemenea, un roman de Zola 
poate să provoace interese :sociale, după cum o catedrală 
gotică poate să amestece interesul estetic cu sentimentul 
religios sau frumoasa reprezentare într-un tablou al unui 
maestru din timpul Renaşterii poate, fără îndoială, să 
satisfacă trebuinţele noastre estetice, făcînd să vibreze, 
alături, undeva, şi oarecare reminiscenţe de caracter ero
tic, după cum monumentul unui erou naţional poate trezi 
în noi emoţiuni estetice, dar şi emoţiuni sociale. Iată 
cum lucrurile privite de aproape ne dovedesc că conţinu
tul operei de artă e cu mult mai bogat decît conţinutul 
estetic propriu-zis. Conţinutul estetic e învăluit şi, în ace
laşi timp, pătruns de interese diverse ale sufletului. Aces
te interese diverse pot deveni uneori atît de tari, încît să 
respingă într-un plan de importanţă cu totul secundară 
interesul pI'IOpriu-zis estetic. Atunci cînd, de pildă, un 
suflet nepregătit se găseşte în faţa unui tablou din care 
reţine 1 numai elementele frivole, eliminînd pe cele pro
funde şi liniştitoare ale contemplaţiei estetice. Fără în
doială că aceste elemente pot să capete uneori o pre
cumpănire, fie din pricina felului neadecvat în care ne 
comportăm în faţa operei de artă, fie din felul de proce-

I ln textul de bază : nu reţine (n. ed.). 
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dare al artistului care apasă prea mult asupra acestor 
elemente extraestetice. întrebarea este acum dacă în ati
tudinea justă în faţa artei elementele acestea extraeste
tice joacă un rol sau nu. La această întrebare cercetă
torii esteticei mai noi răspund : da. Toate aceste elemente 
E>xtraestetice poartă expresia estetică, ne-o apropie mai 
mult de suflet şi, în acelaşi timp, o însufleţesc, o colo
rează, îi dau viaţă. 

Dacă am controla atitudinea noastră în faţa artei în 
aşa fel încît să eliminăm din ea orice impresie extra
estetică, ceea ce ar rămîne după această operaţie de eli
minare ar fi o simplă fantomă. Din o adevărată satis
facţie artistică ar rămîne o trăire atit de palidă şi de 
~ăracă, încît, dacă s-ar generaliza, cu siguranţă că arta 
ar pierde pe cei mai mulţi din prietenii ei. Ceea ce men
ţ.ine etern contactul nostru cu arta sînt tocmai aceste 
impresii care leagă cu multe şi felurite fire sufletul 
nostru de oper,a de artă. 

Dacă însă estetica nu epuizează studiul artei, dacă 
-cuprinsul artei nu se rezolvă în estetică, atunci cred că 
er.a necesar ca alături de estetică să se creeze o ştiinţă 
nouă, care să studieze tocmai aceste felurite straturi de 
interese în care sîmburele estetic e înfăşurat. O ştiinţă 
care să studieze funcţiunile spirituale, sociale, morale, 
filozofice ale artei ; care să studieze locul artistt,1lui în 
societatea omenească, influenţa vieţii istorice asupra dez
voltării artei ş.a.m.d. Această ştiinţă se constituie, de alt
fel, sub numele de ştiinţa generală a artei, al cărei titlu 
îl găsim deopotrivă în 1906 pe coperta cărţii lui Dessoir 
şi pe coperta revistei pe care începe să o scoată atunci. 
Curentul fusese pregătit, fireşte, mai dinainte, de alţi 
esteticieni. El 1 a fost pregătit de Konrad Fiedler, de 
către Hugo Spitzer şi e continuat cu multă sîrguinţă de 
Emil Utitz, care publică în 1914 opera sa în dou~ vo~ 
1ume Grundlegung der allgemeinen Kunstwissenschaft 2• 

Lată ce contribuţii noi aduc curentele ultime ale este
ticei în ceea ce priveşte problema obiectului. 

1 In textul de bază : Ea (n. ed.). 
2 Volumul I, 1914 ; volumul al doilea, 1920 (n. ed.). 
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PROBLEllVIA METODEI 
!N CURENTELE ESTETICEI MAI NOI 

In lecţiunea trecută am arătat procesul de idei care 
a dus la separarea esteticei de aşa-numita „ştiinţă ge
nerală a artei". Această deosebire între' estetică şi ştiinţa 
generală a artei s-a întemeiat pe faptul că realitatea ar
tei nu e în întregime estetică, că în artă interesul speci
fic estetic se combină cu interese de cele mai variate : re
ligioase, sociiale, etnice, erotice ş.a.m.d. Aşadar, estetica 
în curentele noi, pe care le urmărim acum, nu mai îşi 
propune scopul ambiţios de a lămuri prin mijloacele sale 
întreaga realitate a artei, concedînd că sînt domenii care 
întrec competenţa sa. In schimb, ea doreşte să studieze 
esteticul în sine, într-un fel în care nu a fost niciodată 
izbutit de celelalte metode cari s-au SUCTedat în istoria 
mai nouă a doctrinelor de estetică. 

Intr-adevăr, mai toate metodele nu concep un este
tic autonom, ci totdeauna un estetic care e fie consec
vent, fie anticipant unor factori. Această dificultate, ob
servată în firea adîncă a feluritelor metode, va apare 
mai limpede atunci cînd vom lua pe fiecare din aceste 
metode pentru a le cerceta. 

Aşadar, care sînt metodele tipice de căpetenie care 
apar la sfîrşitul veacului trecut şi la începutul secolului 
nostru? 

Una din importantele metode care şi-au dat măsura 
în acest domeniu este aceea pe care o vom numi gene
tica-sociologică. După această metodă, esteticul, aşa cum 
e realizat în opera de artă, este produsul unei activităţi 
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care se exercită mai I întîi în alt domeniu decît în cel 
estetic. Aşa, de pildă, un autor cum este K. Blicher, cu 
renumita sa carte Arbeit und Rhythmus (Muncă şi ritm), 
socoteşte că oamenii muncind şi începînd să-şi organizeze 
munca, pentru a şi-o uşura, al,). dat peste valori noi, peste 
ritm, elementul primar din care s...au dezvoltat apoi for
mele cele mai variate ale artei. Esteticul e, aşadar, după 
.acestă metodă genetico-sociologică, un rezultat al unor 
activităţi exercitate mai întîi în alte domenii decît în 
cele propriu-zise estetice. Acelaşi punct de vedere îl în
tîlnim în scrierile lui Darwin, care socoteşte că esteticul 
nu este decît un rezultat adăugat unei activităţi exerci
tate, la început, într-un domeniu deosebit de cel este
tic, şi anume în domeniul vieţii sexuale. Specificul es
tetic apare mai întîi din interesele erotice ale sufletului, 
mai înainte de a se îmbogăţi cu semnificaţia sa originală 
~i autonomă. 

Acelaşi punct de vedere îl întîlnim într-o operă ca 
aceea a lui Salomon Reinach (Cultes, Mythse et Religions), 
care socoteşte _că activitatea estetică este un rezultat apă
rut prin exercitarea puterilor omeneşti într-un domeniu 
care la început nu avea nimic estetic în sine, şi anume 
în domeniul religios. Oamenii, întrucît au exercitat for
mele cultice ale religiilor, au dat la un moment dat şi 
peste unele maniifestări cari i ... au încîntat, şi anume 
peste valori estetice. 

Ceea ce leagă între ele toate aceste scrieri este con
sideraţia de temelie, pe care o propun cîteşitrele lao
laltă, că esteticul este un produs adăugat unor activităţi 
exercitate la început p€ntru alte moti,ve decît cele este
tice. De aceea aveam dreptate să spun că esteticul e un 
rezultat consecvent unor manifestări extraestetice. 

Fireşte că în această rubrică largă a metodei gene
tico-sodologice, adică a metodei care consideră artistul 
şi esteticul ca un produs al unei munci în-societate, tre
buie să trecem şi metoda în numele căreia scrie Taine 
Philosophie de l'art, căci în această carte, ca şi în cele 
amintite mai sus, arta e pusă în legătură cu nişte factori 
extraestetici cum sînt rasa, mediul geografic şi· social şi 

1 ·In textul de bază : numai (n. ed.). 
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momentul cultural. Arta e consecventă acestora. Astfel 
metoda lui Taine intră şi ea în categoria largă a metodei 
gen etico-sociologice. 

Dar, în afară de metodele clădite pe acest punct de 
vedere, în istoria doctrinelor de estetică mai noi mai sînt 
şi alte metode, şi anume în primul rînd metoda genetico
psihologică, după care arta este înţeleasă ca produsul 
unei evoluţii desfăşurate în sufletul individual. Sub ru
brica largă a acestei metode genetico-,psihologice infră 
şi metoda psihanalitică, fireşte, mai întîi însuşi Freud, 
întemeietorul psihanalizei, dar şi cîţiva şcolari ai săi. 
Printre aceştia este Eckhart von Sydow, autorul unei lu
crări despre arta primitivă în lumina psihanalizei. Ln.să 
psihanaliştii au simţit nevoia unei publicaţii speciale, 
consacrată aplicaţiunilor psihanalizei în ştiinţele mo
rale şi cu preferinţă în estetică. Această publicaţie se 
numeşte Imago. · 

Nu as vrea să trec la amintirea altor metode de seamă 
din mişc"area mai nouă fără a arăta mai întîi cîteva din 
dificultăţile care sînt legate atît de punctul de vedere al 
metodei genetico-sociologice, cît şi de punctul de vedere 
al metodei genetica-psihologice. Mai întîi, s-a dovedit 
prin cercetări recente, ca, de pildă, acelea întreprinse 
de H. Kiihn (Die Kunst der Primitiven) şi de francezul 
Luquet în opera sa L'art et la religion des hommes fos
~iles, că în arta primitivilor trebuiesc deosebite două 
stiluri : un stil pur senzorial, urmărind simpla transcriere
s unor impresii, care e al societăţilor primitive celor mai 
vechi şi al celor mai în9-poiate de astăzi . (societăţile de 
vinători din paleolitic şi de astăzi), şi un stil imaginativ. 
îmbibat de tendinţe magic-religioase, care este al artei 
societăţilor primitive ceva mai înaintate, cum sînt socie
tăţile de agricultori din neolitic şi a. primitivilor mo
derni care se ocupă cu agricultura. A'Şadar, arta primi
tivului mai vechi, din paleolitic, şi a primi,tivului foarte 
înapoiat de azi nu lămureşte nici un fel de tendinţe 
extraestetice. Se pare că primul artist omenesc a fost 
un artist mişcat de motive pur estetice, deoarece el nu 
dorea decît simpla transcriere a impresiilor sale sen
zoriale, nu de motive religioase, cum cu atîta tărie sus
ţine Reinach pentru întreaga artă primitivă. 
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Esteticul este, prin urmare, în artă, mai vechi decît 
extraesteticul, şi aceasta este şi concluzia la care ajung 
mai mulţi cercetători, precum Grosse, cu renumita sa 
carte despre !nceputurite artei (Die Anfaenge de Kunst), 
şi Hirn, care, deopotrivă, sînt aduşi să recunoască exis
tenţa unui instinct estetic autonom şi ireductibil. Iată 
cum, din acest punct de vedere, sîntem îndreptăţiţi să 
spWlem că pînă la urmă a trebuit să se ,renunţe la în
ţelegerea esteticului din ceva extl"laestetic, pentru a se 
afirma caracterul independent şi autonom al esteticului. 

Greutăţi de aceeaşi natură se pot cunoaşte şi ÎT). teo
ria specială a psihanalizei, căci, într-adevăr, psihana
liza reuşeşte să explice într-o măsură mai mate sau mai 
mică cum se produce conţinutul artei, dar nu şi forma 

· ei. Cum apare ritmul, armoriia, melodia etc. e o între
bare la care psihanaliza trebuie să mărturisească a nu 
putea răspunde. . 

Dar metodele pe care estetica în mişcarea inai nouă 
le-a folosit sînt mai numeroase. O metodă care cîtva 

• timp dădea speranţe mari cercetătorilor în estetică a fost 
,aceea experimentală, pe care a inaugurat-o Fechner în 
1876 prin lucrarea sa Vorschule de.r Aesthetik. 
_ l\Ietoda experimentală a atras pe mulţi cercetători 

şi printre aceştia şi pe Kiilpe, care, în 1906, prezenta la 
un congres de psihologie un amplu referat asupra pro
gresului metodei experimentale. Dar curînd după aceasta 
o mulţime de dificultăţi şi imposibilităţi esenţiale ale 
metodei au apărut cercetărilor. Literatura timpurilor este 
foarte bogată în a arăta cite greutăţi esenţiale sînt le
gate de încercarea de a lămuri firea esteticului prin în
trebări adresate oamenilor cari pătrund în laboratoarele 
esteticianului experimental. 

Iată cîtev.a din aceste greutăţi. Mai întîi, metoda ex
perimentală alcătuieşte un cerc viţios, pentru că expe
rimentatorii socotesc că întrebîrid un număr mare de 
persoane care sînt obiectele care le plac şi însumind la 
sfîrşit aceste rezultate vor putea să obţină şi o formulă 
generală asupra constituţiei obiectelor frumoase. Dar. se 
întîmplă că dacă presupun că subiectul experimental 
poate să-mi dea un răspuns valaj:).il trebuie să presupun 
în acelaşi timp că conceptul general al frumosului se gă-
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sea cu anticipaţie în sufletul persoanei întrebate~ şi ast
fel formula generală există într-un fel sau altul înaintea 
cazurilor particulare. 

Dar, în afară de aceasta, p1,actica) experimentală în 
estetică scoate la iveală şi alte defecf7, pentru că nu e 
sigur că în judecata persoanei care . declară un obiect 
frumos şi altul ufit nu intervin şi fia~torii extraestetici. 
Într-adevăr, subiectele experienţelor , sînt adeseori , in:
fluenţate în răspunsurile pe care le dau de moda tim
pului, de utilitatea dbiectului şi, în sfîtşit, de atîtea îm
prejurări pe care din neştiinţă şi slab, control de ei în
şişi le atribuie frumuseţii obiectului. 

Dar, în afară de acestea, însăşi intţnţiunea anchetei 
lucrează deformativ asupra răspunsurilor, pentru că per
soana, care se ştie anchetată nu dă curs liber vederilor 
sale, ci le diformează în sensul pe care-l bănuieşte a fi al 
anchetatorilor. 

Deci, după cum vedeţi, sînt atitea dificultăţi care se 
opun unor bune concluzii ale anchetelor estetice. Dar, în 
tot c~l,. aceste experienţe pot lămuri numai constituţia· 
obiectului fr.wnos, dar nu şi natura protesului care se 
produce în noi cînd luăm contact cu frumosul. Aşadar, 
experienţa poartă, după cum se spune, asupra lui „ce" al 
experienţei, dar nu şi asupra lui „pentru ce". lată încă o 
dificultate care se naşte în calea metodei experimentale. 

Dar, în afară de metoda experimentală şi în afară de 
metodele celelalte : genetico-sociologică:, ,genetico-psiho
logică şi .psihanalitică, trebuie să nu uităm o altă im
port.antă metodă care se valorifică în mişcarea de este
tică mai nouă, şi anume metoda descriptiiv-psihologică. 
Această metodă a fost practicată de teoria simpatiei es
tetice. Teoria simpatiei estetice nu este altceva decît o 
încercare de a descrie care este config,uraţi•a procesului 
estetic, care sînt factorii cari, intră în .combinaţia sa şi 
rezuLtatul la care, în cele din urmă, acest proces ajunge. 
Dar teoria· simpatiei estetice a primit o critică severă din 
partea acelor cercetări 1 mai noi, survenite după 1906, şi 
care aru căutat să găsească o metodă mai adecvată. 

1 In textul de bază : cercetători (n.ed.). 
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Să vedem care sînt criticile cari s-au adu;s teoriei sim
patif'i estetice. S-a spus că prin teoria simpatiei estetice 
nu se defineşte nicidecum fir,ea esteticului, că-ci teoria 
simpatiei estetice încearcă a defini esteticu! prin efec
tul său. 

Absurditatea acestei metode e evidentă, spune M. Gei
ger (Zugănge zur Aesthetik, 1928), care prin o foarte iscu
sită şi spirituală comparaţie ne atrage atenţia asupra 
dificultăţii simpatiei estetice de a pricepe firea esteticu
lvi. A căut•a de a înţelege esteticul prin efectul său este 
deopotrivă de absurd cu a căuta a înţelege ce este fulge
rul prin efectul său, spunînd, de pildă, că fulgerul este 
acel ceva care căzînd lingă noi ne înspăimîntă. 

Totuşi, această tendinţă de a expli'oa esteticul prin 
efectele sale a fost reprezentată în estetică încă din anti
chitate. Vă aduceţi aminte de acea definiţi·e a tragicului 
la Aristotel : tragicul este acel ceva care provoacă în 
sufletul nostru milă îmbinată ou durere şi o dată cu 
acestea curăţirea sufletului nostru de pasiuni. Ei bine, 
acea.stă tendinţă de a defini esteticul prin efectele sale 
se perpetuează de-a lungul veacurilor şi o reînt~lnim la 
teoria simpatiei estetice. 

O astfel de metodă, declară Geiiger, e intolerabilă şi 
trebuie să fie înlocuită cu o metodă adecvată, care să 
considere esteticul ca o realitate autonomă~ Dacă consi
derăm apoi cite.va din consecinţele de ordin practic ale 
teoriei simpatiei• estetice, vedem că ea . incurajează o 
atitudine falsă în faţa artei. Geiger face o 'distincţie inte
resantă între atitudinea de concentrare internă si atitu
dinea de concentrare externă pe care le putem ·avea în 
faţa unui obiect de artă. · 

Există un scriitor francez care S'-a bucurat în anii 
din· urmă de o mare vîlvă. E scriitorul francez. Marcel 
Proust, care, printre eseurile lui, a!'e unul despre plăce
rea _pe care ne-o produce ,,,muzica proastă" (la mauvaise 
musique). O flaşnetă pe care o. auzim din stra:dă poate 
să arunce, în anumite momente, sufletul nostr,u în anxie
tate şi melancolie. în astfel de momente pot 1 declara bu
cata frumoasă, dar în momentul unŢ1ător, controlîndu-mă, 

1 In textul de bază : poţi (n.ed.). 
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conchid că nu este decît trivială şi uzată. Care este ati
tudinea ·pe care am avut-o în primul caz şi care este 
aceea avută în al doilea caz ? In primul caz am avut ati
tudinea tipică pe care Geiger o numeşte „concentrare 
internă". Pentru majoritatea amatorilor de artă atitudi
nea estetică se rezolvă în concentrare internă. A încerca 
un sentiment oarecare, a simţi că inima noc!-stră palpită 
mai viu însemnează pentru majoritatea omenirii a de-
gusta plăcerile artei. . 

În afa1;ă de această. atitudine există şi cealaltă, anwne 
concentrarea externă, unde căutăm să reprimăm senti
mentele individuale şi capricioase, pentru a examina 
structura operei. Adeziurteă· mea estetică nu o dau atunci 
pentru motive s.trict personale, ci o dau pentru motive 
controlate în structura obiectivă a ope~ei de ai·tă. In 
cazul acesta, frumoase cu adevărat sînt operele care pro
duc judecăţi estetice.· 

Prima din aceste atitudini este atitudinea barbarilor 
esteticf de toate categoriile, e atitudinea omului care so
coteşte că scopul ultim al artei stă în comunicarea unui 
fel de narcoză. 

~ealaltă este atitudinea pe~oanelor estetice evoluate, 
a persoanelor esteticeşte culte. 

Pe care cUn aceste atitudini o încurajează teoria sim
patiei estetice? - se întreabă aceşti critici. Şi ei răspund 
că fără îndoială pe cea dintîi. · Astfel, ală,turi de Geiger, 
un alt reprezentant strălucit al curentelor noi în estetică, 
anume Richard Hamarin (Aesthetik, 1911), spune că teo
riţt simpatiei estetice încurajează o muzică pentru amuzi
cali şi o pictură pentru cecitatea formelor şi a culorilor. 
Pentru că, într-adevăr, teoria simpatiei estetice lasă să 
se creadă că scopul artei e atins atunci cînd ea produce 
acea stimul.are internă pe care apoi o profectăm în obiect. 

Teoreticienii mai noi au încercat apoi a arăta că sim
patia estetică e fals descrisă. Ea nu e adevărata simpatie, 
necum ·aceea pe care o provoacă arta în sufletul nostru. 

Indoieli din acest punct de vedere a formulat' şi Max 
Scheler în cartea sa W esen und Formen der Syinpathie. 
Din bogata critică pe care o îndreaptă Scheler împotriva 
teoriei simpatiei estetice şi pe care am analizat-o într-un 
articol al meu, intitulat Idei noi despre simtimentul es-
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tetic, publicat, cu cîţiva ani în urma, m Revista de filo
zofie, eu voi reţine numai două critice. Simpatia estetică, 
susţin toţi teoreticienii simpatiei estetice, produce un 
conţinut sufletesc în mine prin imitaţia unei realităţi care 
se găseşte în afară de mine. Astfel, un aspect al naturii 
sau al artei produce în mine încercarea de a le imita, 
şi aceată imitaţie trezeşte un anumit conţinut sentimental 
în mine. Acest conţinut s_ufletesc, apoi această emoţie 
le 1 proiectez în obiectul care se găseşte în faţa mea şi 
care m-a solicitat la această imitaţie interl'lă. Aşadar, sim
patia estetică presupune imitaţia. La aceasta însă Scheler 
răspunde : imitaţia presupune un obiect care trebuie să 
fie imitat. Aşadar, obiectul trebuie să se găsească în faţa 
mea plin de o întreagă viaţă interioară pentru a-l putea 
imita. Dacă el şi...,ar căpăta expresia de.;.,abia prin actul 
meu de pl'oiecţie, nu se înţelege cum se produce imitaţia, 
deoarece imitaţia presupune întotdeauna un obiect care 
să fie imitat. De aceea socoteşte Max Scheler că expresia 
estetică nu este 2 un act care se desfăşoară .în mine şi pe 
care îl proiectez prin un act secundar, ci că expresia 
se găseşte în obiect şi că eu iau cunoştinţă de ea cum iau 
cunoştinţă de ori'care alt lucru din experienţă. 

Iată tn felul acesta cum se dă o puternică lovitură 
teoriei simpatiei estetice. 

Dar, în al doilea rînd, şcoala imitaţiei estetice pre
supune că în momentul simpatiei există o desăvîrşită 
identificare între subiect şi obiect. 

Iată însă, spune Scheler, că acea5tă formă de simpatie 
nu e simpatie adevărată, căci adevărata simpatie presu
pune eterogenitatea între mine şi obiect. Nu poţi să 
simpatizezi decît pe cineva oare îţi rămîne exterior. Sim
patia presupune distanţă între elementele raportului sim
patetic. Identitatea dintre ele suprimă fenomenul simpa
tiei. Un al doilea motiv deci pentru care teoria simpatiei 
estetice merită critica lui Scheler. 

· lJn rezultat important se desprinde din explicaţiile 
de astăzi, şi anume acela că toată critica esteticei mai 
noi" pune în lumină nevoia de a considera esteticul în 

1 !ri textul de bază : i1 (n.ed.). 
2 1n textul de bază : expresia estetică este (n.ed.). 
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sine, nu în raporturi de consecvenţă sau de anticipaţie 
cu alţi factori. 

Care este însă această• metodă care consideră este ticul 
în sine? Este metoda fenomenologică. In rîndul viitor 
vom arăta în ce constă metoda fenomenologică. Dar vom 
complecta răspunsul la această întrebare cu răspunsul 
unei alte întrebări : în lumina metodei fenomenologice 
cum ne apare oare realitatea estetică ? 
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ESTETICA FENOMENOLOGICA 

ln prelegerile trecute am început cercetarea celor mai 
noi curente de estetică. In această privinţă arătam cum 
în miscarea nouă a 'doctrinelor de estetioă s-a distins 
între [estetică şi] ştiinţa generală a ,artei, care studiază 
factorii extraestetici ai artei. 

Dar pentru acest obiect - estetioa consi:derată în sine 
ca o unitate autonomă - e nevoie de o altă metodă, 
deosebită de metoda genetico-socio1ogică sau de metoda 
genetico-psihologică sau de metoda descriptiv-psihologică 
sau de cea. experimentală, a căror analiză am înfăţişat-o 
în prelegerea trecută. E nevoie de o metoda care să con
sidere esteticul în autonomia lui. Aşadar, o metodă adec
vată la obiectul astfel izolat de· factorii· extraestetici cu 
care se întovărăşeşte Ide obicei. Această metodă spuneam 
că e metoda ~enomenologică. 

· Metoda fenomenologică a fost gîndită ca o met'Odă 
generală a filozofiei mai întîi de filozoful ge1man Husserl, 
în două opere ale sale : Cercetări logice, dar mai cu 
seamă în opera sa, care a apărut în primă ediţie în anul 
1913, intitulată Idei pentru o fenomenologie pură. 

· Ar complica oarecum planul cursului nostru o expu
nere amănunţită a punctelor de vedere car'e constituie 
această metodă. Totuşi cîteva indicaţii cu totul generale 
sînt necesare pentru a se vedea cum a putut să fie apli
cată această metodă cercetării esteticului, considerat în 
autonomia sa. , 
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Despre ştiinţele naturale ori istorice se-spune de obicei 
că ele se ocupă cu fapte particulare. Ştiinţele· pornesc 
toate de la realităţi particulare pentru a clădi în urmă 
acel sistem de concepte care ne permit ·o mai uşoară în
ţelegere a fenomenelor. Din aceste concluzii generale pot 
să rezulte două feluri de sistematizări, pot să rezulte 
tipuri sau pot să rezulte legi. 

Fenomenologia se deosebeşte prin metoda sa de toate 
aceste ştiinţe, întrucît ea nu cercetează f~pte, ci esenţe 
ale luerurilor. Aceste esenţe nu trebuiesc considerate ca 
nişte gener~lizări operate asupra faptelor particulare, ci 
aceste esenţe sînt cuprinse de intuiţia pură ; ele pot fi 
gîndite chiar atunci cînd considerăm un singur obiect 
dintr-o categorie întreagă. 

Aceste esenţe trebuiesc înţelese în felul următor : 
atunci cînd gîndesc un obiect oarecare şi cînd îl exprim, 
în actul sufletesc care se dezvoltă în această împrejurare 
trebuie să disting între expresie şi semnificaţia acestei 
expresii. Dar, în afară de aceasta, semnificaţia obiectului 
poate să fie, la rîndul său, de două feluri : poate să fie 
obiectul concret la care se referă expresia sau poate să 
fie acel obiect ideal pe care obiectul concret îl realizează. 

Fenomenologia nu se ocupă de expresii - nu se ocupă 
nici de acest scaun sau de oricare altul ca o existentă 
concretă - ci se oc4pă de esenţialitatea. obiectului, aş 
spune de ideea sa generală, în sens platonician. 

Aceste esenţialităţi generale vrea fenomenologia să 
le explice. ,Care sînt însuşirile ideale sau, cum spune 
H usserl, elementele noematice, pure, raţionale ale acestei 
esenţialităţi e un lucru care devin•e evident minţii noastre 
prin simpla intuiţie. 

Dacă -dăm o aplicaţie acestei metode în cercetările 
relative la estetică, aţunci vedem că estetica nu se va 
ocupa de operele de artă particulare sau de aspectele par
ticulare ale frumuseţii. Prin urmare, estetica fenomeno
logică nu va întreprinde acele cercetări experimentale 
pe cari, la vrema sa, le recomanda Fechner şi de atunci 
încoace atîţi esteticieni din şcoala experimentală. După 
cum matematicienii nu au întrebat diferite persoane ce 
cred ele despre plan, despre triunghi, ci prin intuiţia in
teligenţei lor au căutat să găsească însuşirile esenţiale 
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ale triunghiuril-or în genere, tot astfel un estetician feno
menolog nu \-a întreprinde anchete asupra feluritelor o
biecte frumoase şi nici nu ya întreba diferite persoane 
particulare ce cred despre acestea, ci le va considera pur · 
;;i simplu, găsind astfel însuşirile lor permanente şi esen-
ţiale. 

Un cercetător, mort de tînăr, şi anume Waldemar 
Conrad, care a dat unele din primele aplicaţiuni ale fe
nomenologiei în estetică, prezintă modul de procedare al 
acestei metode cam în felul următor : el spune că orice 
ştiinţă îşi descrie mai întîi obiectele cari intră jn dome
niul ei, după aceasta le ordonează în eliase, în relaţii de 
subordonare sau de supraordonare, şi pe urmă caută să 
vadă din ce elemente simple se compun obiectele, stabi
lind conexiunea cauzală între aces,te elemente. Prin ur
mare, fenomenologul [nu] trece la lucrarea de cercetare 
genetică şi -cauzală. Fenomenologul începe, fără îndoială, 
cu o cercetare de descriere, dar nu trece la cercetarea ge
netică şi cauzală, căci în estetică ar fi irelevant de a 
vedea din ce vibraţiuni se compune o melodie şi de a sta
bili apoi relaţiile cari Sînt între aceste elemente. Această 
dizolvare a esteticului în elementele sale fizice ar avea ca 
urmare distrugerea specificului estetic ca atare. De aceea 
fenomenologul se opreşte la faza descriptivă şi nu trece 
la faza următoare. In schimb, el aprofundează operaţi·a 
descriptiivă. Cu alte cuvinte, metoda fenomenologică nu 
e decît o metodă descriptivă amănunţită. Intr-adevăr, 
este o caracteristică a obiectului estetic de a avea o rea
litate pur ideală. Atunci cînd, de pildă, vrei să evoci o 
simfonie oarecare poţi pur şi simplu să fluieri cîteva 
măsuri din cuprinsul ei sau poţi să o execuţi la piano 
sau cu or..chestră mai mult sau mai puţin complectă. 
De fiecare dată am constata foarte clar că obiectul aces
tor încercări de a evoca simfonia - fluieratul, schiţa
rea la pian sau cu o grupare orchestrală - obiectul este 
unul şi acelaşi, deşi modul sensibil în care această evo
care s-a produs e de fiecare dată altul. Obiectul ideal 
rămîne însă totdeauna acelaşi. 

Prin urmare; estetica se ocupă de acele obiecte pe care 
le semnifică expresia, de fiecare dată alta. Acest obiect 
e de un ordin pur ideal şi nu se confundă în nici una 

329 
https://biblioteca-digitala.ro



din întrupările sale. Acest obiect ideal vrea să-l descrie 
fenomenologia. · 

Dar, după ce am răspuns la problema pe care o for
. mulasem încă din rîndul tre·cut şi care constă în a ne 
întreba ce constituie această metodă fenomenologică, să 
încercăm de a răspunde şi la o doua problemă, şi anume 
la aceea care ar trebui să dea răspuns la chestiunea cum 
se prezintă esteticul în lumina cercetărilor fenomenolo
gice. 

Nu voi trece numaidecît la cercetările care au încercat 
să dea un răspuns la această .problemă, pentru că înainte 
de aceasta trebuie să .amintim de un estetician care a 
plecat de la o disciplină înru(lită cu fenomenologia pe 
care a fofllllulat-o, în acelaşi timip [cu] Husserl, profesorul 
Meinong. E:ercetătorul acesta, care a dat" în estetică o apli
caţie a teoriei obiectului a lui Meinong (Gegenstandstheo
rie), e iarăşi un estetician pierdut curind pentru ştiinţă. 
şi anume St. Witasek. Opera lui poartă titlul Trăsăturile 
fundamentale ale esteticei generale (Grundziige der all
gemeinen · Aesthetik), apărută tn 1904. Veţi vedea îndată 
că în felul în oare el caracterizează obiectele estetice se 
întrevede înrudirea sa cu sfera de idei a metodei f eno
menologice. Aceasta este firesc, deoarece cadrul general 
de la care porneşte Witasek e înrudit cu fenomenologia. 
Intocmai ca şi fenomenologiştii, Witasek socoteşte că fru
mosul are realitatea spirituală, ideală a unui conţinut de 
conştiinţă. Niciodată obiectele nu sînt fl'llITloase, ci repre
zentarea noastră despre ele. Aşadar, o catedrală gotică e 
făcută din piatră şi bîrne. r>ar nicăieri, dacă am descom
pune structura sa materială,· nu am găsi un element1 

cmume care să merite atributul de frumos. Pe de altă 
parte, pot şă îmi reprezint foarte bine o catedrală gotică 
fără ca atributul de frumos· să jo:ace un rol în această 
reprezentare a mea. Cînd noi ne apropiem de munţii fru
moşi, sîntem impresionaţi esteticeşte. Insă s-a observat că 
oamenii cari în mod obişnuit locuiesc acolo, la_ munte. 
percep acest peisaj fără ca să-l resimtă vreodată frumos. 
Aceasta dovedeşte că frumuseţea e un adaus pe care îl 
aduc eu conţinutului obiectiv al reprezentării. De aceea 

1 tn textul de bază : nu am găsi unul anume (n.ed.). 
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are dreptate Witasek cînd spune că frumuseţea are simpla 
realitate a unui conţinut de conştiinţă. 

In ce constă însă acest aport pe care îl adaug eu ·lu
crului? 

Dacă consider o melodie, îmi dau seama, spune Wi
tasek, că frumuseţea ei nu constă în vreunul din elemen
tele cari se succed în această melodie. Dacă consider un 
ornament, de asemenea, mă conving că frumuseţea lui 
nu constă în elementele lui 1, ci în ansamblul şi gruparea 
lor. Astfel, melodia pot să o cînt într-o gamă sau alta 2 : 

acelaşi onnament pot să-l desemnez într-un format mai 
mic sau mai mare şi totuşi impresia estetică rămîne 
aceeaşi, prin urmare impresia estetică porneşte 'de la gru
parea elementelor, de la structura lor. 

fotă, prin urmare, două însuşh) cu care pot să carac
terizez obiectul estetic. în primul rînd, · obiectul estetic 
constă din o realitate spirituală a unui conţinut de con
ştiinţă şi, în al doilea rînd, constă din o conHguraţie, din 
o structură. 

În afară de acestea, spune Witasek, esteticul e extra
obiectiv. Pentru că, într-adevăr, pot să-mi reprezint un 
peisaj fără ca în reprezentarea niea însuşirea lui estetică 
să joace un rol oarecare. Nu pot să-mi reprezint această 
cretă făcînd abstracţie de culoarea ei albă. De asemenea, 
nu pot să-mi reprezint această cameră fără ca în această 
re.prezentare să intre şi aceea a felului in care spaţiul e 
conformat în această cameră. Pot însă să-mi reprezint, 
după cum se întîmplă în cazul omului mai puţin cult, un 
frumos peisaj de munte fără c~ însuşirea lui de frumos 
să joace un rol oarecare. Aşadar, însµşirile estetice ale 
obiectului se pot detaşa foarte bine din suma acelor în
suşiri cari ,alcătuiesc obiectivitatea sa. Aceasta este îm
prejurarea care face pe Witasek să declare că frumu
seţea este o însuşire extraobiectivă. 

In afară de acestea, Witasek adaugă că obiectul estetic 
nu e cuprins printr-o reprezentare, ci totdeauna prin
tr-un act de judecată. Aşadar, la baza felului î,n care noi 
receptăm frumosul se găseşte un aot de reflecţie, o ju-

1 In textul de bază : ei (n. ed.). 
2 In textul . de bază : la alta (n. ed.). 
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decată, dar o judecată din acele cărora Meinong le-a dat 
numele de supoziţii (Annghm.e). E foarte cuTios că pînă la 
Meinong nimeni nu descrisese în logică aceste corelaţii 
5pecifice cari sînt supoziţiile. Ce este o supoziţie ? Supo
ziţia este o judecată; prin urmare, un raport între un 
subiect şi un obiect. Dar judecăţile obişnuite se întovă
răşesc totdeauna cu un fapt de credinţă. Cred că predi
catul aparţine subiectului. cînd formulez judecata : creta 
este albă. Pentru a înţelege bine structura acestei judecăţi 
nu mă pot mărgini - cum se face ip manualele elemen
tare - spunînd că e relaţia dintre un subiect ~i un pre
dicat, ci trebuie să-mi dau seama că această judecată e, 
în acelaşi timp, întovărşită de cr:edinţa că predicatul alb 
aparţine cu adevăr;:1.t subiectului cretă. Există însă prin
tre actele inteligenţei omeneşti şi o serie întreagă de ju
decăţi - supoziţiile - unde factorul credinţei relative 
la veracitatea raportului dintre subtect · şi predicat lip
seşte. Sînt o serie de judecăţi în care acest raport e nu
mai presupus. De cite ori se zice presupun că... se face 
o supoziţie, adică admit ceva, hotărît însă să infirm ra
portul presupus în momentul în oare presU1PW1erea riu 
mai e tri:::buincioasă. 

Ei uine, la baZJa sentimentelor noastre estetice, spune 
Witasek, care în felul acesta dă o ingenioasă aplicare 
teoriei supoziţiilor, nu există judecăţii. adevărnte, ci su
poziţii, şi din această pricină sentimentele estetice cari 
se dezvoltă nu sînt sentimente adevărate, nu sînt senti
mente serioase, ci sentimente iluzorii. _Sentimentele pe 
care eu le încerc cînd mă găsesc în faţa· unui obiect es
tetic oarecare nu sînt sentimente adevărate, ca acele pe 
care le încerc în viaţa practică. Ele au uneori intensitatea 
zguduitoare ,a sentimentelor adevănate. De pildă, cînd 
asistăm la o dramă de Shakespeare se înţelege că senti
mentele noastre ;[pot] să aibă intensitatea sentimentelor 
adevărate, şi cu toate. acestea nu sînt sentimente adevă
rate, serioase, pentru că substratul lor intelectual e su
poziţia, nu judecata. 

Dacă însă sentimentele estetice sînt sentimente ilu
zorii, nu e iluzoriu şi sentimentul estetic propriu-zis. 
adaugă şi complectează Witasek. Iluzorii sînt numai sen
timentele pe care le resimt în legătură cu personagiile 
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unei drame, dar nu şi plăcerea estetică propriu-zisă în
cercată în aceste împrejurări. 

Faptul că mă simt înălţat sufleteşte, că mă simt este
ticeşte eliberat nu sînt sentimente iluzorii, ci sentimente 
adevărate. 

Vedeţi acum că aveam dreptate să mă ocup astăzi de 
St. Witasek, care, prin tot felul său de a descrie obiectul 
estetic, dovedeşte aceeaşi tendinţă care caracterizează 
doctrina fenomenologică, tendinţa de a izola şi de a în
făţişa furmuseţea ca un obiect al unei realităţi ideale, ca 
o esenţialitate. 

Sîntem acum îndreptăţiţi să trecem la un alt esteti
cian, cu care va trebui să închei expunerea df, astăzi, un 
estetician care porneşte constant de la metoda fenome
nologică şi care - împreună cu Geiger - e al doilea re
prezentant mai de seamă al acestui recent curent. 

Trecînd însă peste Geiger, de care ne-am ocupat altă 
dată, voi aminti de celălalt estetician fenomenolog, şi 
anume despre Hamallm. Voi aminti două contribuţii ale 
sale. Mai întîi, estetica lui - o mică lucrare foarte densă 
şi ingenioasă, care se numeşte pur şi simplu Estetica 
- apărută în colecţia „Aus Natur- und Geisteswelt" 
(Teubner). Este o mică lucrare pe care poate se va găsi 

. cineva, odată, care să o traducă în româneşte şi în felul 
acesta să înzestreze cu o nouă contribuţie literatura noas
tră estetică, săracă de altfel nu numai în traduceri. 

În acest studiu, Hamann nu face decît să aseze si oa
recum să vulgarizeze rezultatele cercetărilor s~le, dintre 
care voi cita studiul lui mai întins care a apărut în re
vista lui Dessoir în anul 1915, Zur Begrundung· der Aes
thetik. 

Contribuţia lui Hamann este în strînsă legătură cu 
fenomenologia, dar şi cu o contribuţie estetică specială 
pe care trebuie să o amintesc, şi anume originala lucrare 
care se datoreşte profesorului Jonas Cohn Estetica gene
i-ală, apărută în 1901, în care se dezvoltă unele din pune-

, tele de vedere ale, estetit:ei kantiene. Cohn deosebeste 
între valorile consecutive ale spiritului şi valorile s~le 
intensive. Valori consecutive sînt toate acelea cari se rea
lizează mai departe dedt în ele însele. Aşa; de pildă, un 
c1devăr ştiinţific pentru omul de ştiinţă înseamnă o treaptă 
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peste care poate păşi mai departe. O faptă bună nu e 
bună prin ea însăşi, ci numai întru cî.t are o consecinţă 
asupra unei alte fiinţe. Adevărul şi binele sînt, aşadar, 
valori consecutive. Ele s.e realizează întru cit se întrec. 
Va1oarea estetică este însă o valoare în sine însăsi. Cu 
alte cuvinte, după cum vedeţi, Cohn nu face altceva decit , 
să rei!a distincţia kantiană între acele valori ale spiritului 
care produc consimţămîntul sufletului nostru prin mijlo
cirea unui concept - cum e binele şi adevărul - şi 11a
loarea estetică - frumuseţea - care reprezint~ tipul 
unei finalităţi fără scop. 

Aceleaşi idei le intîlnim şi la Hamann, atunci cind 
distinge între semnificaţii eterogene şi semnificaţii pro
prii. Eţ bine, un conţintlit oarecare de conştiinţă poate să 
aibă o semnificaţie eterogenă sau o semnificaţie proprie. 
Atunci cînd, de pildă, un telegrafist stă în faţa aparatu
lui şi receptează semnele ce-i vin pe fir, el recunoaşte 
în acele semne un anumit înţeles. Insă aceste semne nu 
au o valoare în ·ele însele. Semnele pe care telegrafistul 
le receptează la aparatul său au deci o semnLficaţie etero-
genă. · 

Dar atunci cînd consider uh obiect frumos, oarecare 
el are o semnificaţie în el însuşi, proprie. Nu semnifică 
ceva care îl întrece. De asemenea, cuvintele pe cari le 
ci,tim într-o carte pot avea un înţeles eterogen sau unul 
propriu. Atunci cînd le consider ca elementele unei proze 
ştiinţifice, atunci fireşte că ele se realizează întru cit se 
întrec, întru cit se depăşesc. Cind privesc o pădure, acest 
conţinut de conştiinţă poate să aibă un înţeles străin 
sau propriu. Pădurea poate să fie pentru mine numai o 
varietate a florei naţionale, un exemplu tipic de origina
litate a florei române. Prfn urmare, acest conţinut de 
conştiinţă îl leg de un concept, şi în felul acesta pădurea 
capătă un înţeles. 
. Astfel înţelesul_ lucrurilor se complectează depăşind 

simpla lor reprezentare. Dacă însă nu pun un conţinut 
de conştiinţă în legătură cu nimi,c, ci îl înţeleg în sine, 
abia atunci apare în sufletul meu un conţinut estetic. 

Aşadar, obiectul estetic este obiectul care are un în
ţeles în sine. 
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Dar această caracterizare a obiectului estetic dezvoltă ' 
cîteva consecinţe importante. Mai înitîi, e unicitatea obiec
tului estetic. Să .presupunem că, plimbîndu-ne în munţii 
noştri, vedem la un moment dat o căJprioară fugind, 
oprindu-se o clipă ca să supravegheze singurătatea ei vio
lată şi fugind din .nou cînd COJ).Stată, prezenţa inoportună 
a omului. Ei bine, această căprioară pe care o putem 
vedea din o poziţie sau alta prilejuieşte de fiecare dată' 
un alt conţinut de conştiinţă. Insă de fiecai·e dată aceste 
felurite stări de conştiinţă au ca semnid'i\'.aţie unul şi ace
laşi obiect - căprioara. Dar,. reprezentîndu-mi căprioara 
fugind, stînd pe loc sau arătîndu-se din profil, de fie
care dată am un alt obiect estetic. Pe dnd pentru ştiinţă 
obiectul rămîne acelaşi, peqtru punctul de vedere estetic 
el devine de fiecare dată altul. Es·te ceea ce Hamann nu
meşte unicitatea obiectului estetic. 

Dacă însă obiectul estetic este unic, atunci urmează 
că el e, de fapt, indescriptibil, căci a descrie un obiect 
însemnează a lămuri un conţinut de conştiinţă oarecare 
în legătură cu un concept care-l depăşeşte. A face însă 
această operaţie pentru obiectul esteitic 'înseamnă, de fapt, 
.a-l distruge. Din această pricină, spune Hamann, pînă la 
un oarecare punct estetica nici nu poate deveni o ştiinţă, 
lipsindu-i posibilitatea descrierii conceptl.lale a obiecte-

' lor ei. 
·În fine, împreună cu toţi esteticienii fenomenologi, 

Hamann socoteşte că esteticul nu e nici real şi nici ade
vărat, că el e superior deosebirii dintre real şi fals şi 
dintre adev_ăr şi minciună. Nu pot, în adevăr, spune de 

. un lucru că e real decît ·atunci cind se ,găseşte într-un 
raport oarecare cu atitudinea mea practică. Şi, de ase-. 
menea, spunem de un lucru că e adevărat sau fals numai 
atunci cîri.d îl punem în legătură cu o categorie practică 
sau. teoretică. Aceas,tă raportare la ceva care îl depăşeşte 
e însă străină pbiectului estetic. 

In sfîrşit, interesanta sa cercetare o complectează Ha
mann prin încercarea de a arăta care sint condiţiunile 
de realizare ale esteticului, şi în a-ceastă ordine de idei 
aminteşte trei condiţiuni deosebite. Mai întîi, pentru a 
obţine această semnificaţie intrinsecă, esteticul trebuie 
să fie izolat de restul percepţiilor din-care e făcută e'Xpe-
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rienţa. Această funcţiune o are rama în pictură, soclul 
în sculptură, scena în teatru etc. 

După ce e izolat, tăi,at de relaţiunile care îl pot uni 
cu restul vieţii, obiectul estetic [este supus unui proces 
de concentrare]. Există, fireşte, multiple procedee de con
centrare, de organizare a elementelor sale. A treia ope
ra/ţie care garantează realizarea este intensificarea obiec
tului estetic. Prin izolare, concentrare şi intensificare 
obiectul estetic sporeşte în autonomia sa. 

lată care mi se pare efortul cel mai consecvent pe 
care estetica zilelor noastre l-a încercat 1 pentru a înte
meia autonomia. domeniului său. Cu amintirea proble
melor în legătură cu metoda fenomenologică în estetică 
Pxpunerile istorice ale cursului din anul acesta pot lua 
sfîrşit. 

1931 
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LOCUL ARTEI lN CIVILIZAŢIA MODERNA 

CHcetătorii cari au vrut să stabilească origma artei 
s-au izbit totdeauna de greutatea de a nu putea afla nică'
ieri o societate omenească în care arta, absentă cu o clipă 
mai înainte, să apară după aceea şi prin puterea unor· 
_condiţ.ii determinate. O societate lipsită de adivitate ar
tistică este ceva cu neputinţă de găsit atît în trecutul is
toric ~i preistoric, eîit şi în prezentul etnografic. Istoria 
şi întinderea c1rtei coincid din această pricină cu întreg 
trecutul omenirii şi cu întreaga ei varietate spaţială. 
Dacă arta este însă nedezlipită de existenţa oamenilor în 
societate, rolul ei înlăuntrul acesteia se schimbă conside
rabil de -la epocă la epocă şi de la cultură la cultură·. 
După cum s-a observat adeseori la popoarele primitive, 
dacă arta nu deţine conducerea spirituală a grupului, în 
schimb ea este forma în care se îmbracă toate manifes
tările lui. Vînătoarea şi munca ogor:ului, pregătirile răz
boiului şi practicele rituale care îl întovărăşesc aoasă, în 
ttmp ce el se desfăşoară pe cîmpiile de luptă, ceremoniile 
lega.te de naştere şi· moarte, într-un cuvînt toate momen
tele mai de seamă ale coexi,stenţii sociale primitive sunt 
ocaziuni de artă. Viaţa triburilor de sălbatici se desfă
~oară în mare măsură într-o succesiune festivă de dan
suri, de pantomime rituale, de incantaţii; în oare oamenii 
:=1par împodobiţi, pictaţi şi tatuaţi, mişcaţi de un elan 
ritmic şi frenetic. Ceremdniile şi fesitivităţile moderne 
organizate în jurul vreunei împrejurări legate de viaţa 
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stahllui sau de viaţa religioasă, de sărbătorile poporului 
şi de amintirile naţiunii prilejuiesc uneori şi printre noi 
manifestări artistice ale grupului. Dar ele sunt rare, in
termitente şi puţin însemnate dacă le comparăm cu frec
venţa, continuitatea şi importanţa locului pg_ care astfel 
de manifestări îl deţin printre primitivi. 

O datij. cu desfăşurarea vieţii istorice, observatorul are 
ocazia să 'noteze o treptată înlocuire a manifestaţiilor de 
grup cu creaţiile artistice individuale. Această transfor
mare în ~voluţia artistică a omenirii marchează o doca
denţă a dansului, a pantomimei dramatice şi a decoraţiei, 
adică a tuturor artelor ·în care creatorul şi contemplatorul 
sunt deopotrivă fiinţa colectivă a grupului. O dată cu 
această evoluţie se schimbă şi locul artei în întregul so
cietăţii omeneşti. A.rta nu mai este forma universală de 
manifestare a vieţii sociale, ci un loc de retragere, de li
nişte şi de încîntare, ridicat peste vălmăşagul ,acesteia. 
Arta nu mai prelungeşte viaţa socială, ci o complectează 
lŞi o încunună. Ostenelile vieţii în societate şi degradările 
muncii îşi găsesc în m.,tă complementt1l lor cu vit·tuţi de 
regenerare şi înnobilare. Acesta_ este, fără îndoială, sen
timentul burghezului modern care acordă cîteva ore pe 
zi unei lecturi literare sau care se hotărăşte să-şi petreacă 
seara într-un ,teatru sau într-:-o sală de concert. 

Dar cu toate că în mod general a<!easta a fost situaţia 
artei în civilizaţia modernă, se pot stabili, şi unele mo
mente în care arta a aspirnt la un loc de mai mare în
tindere, fără îndoială nu în sensul primitiv de prelw1gire 
a yieţii sociale, ci în acela de conducere spirituală a ei. 
Prima oară lucrul s-a petrecut chiar în zorii civilizaţiei 
moderne. Arta a jucat în timpul Renaşterii un rol elibe
rator. Ea a 1ucrat ca o putere de smulgere din vechile 
<:adre autorita,ti,ve ale devoţiunii medievale. In felul 
acesta, arta a grupat în jurul ei şi a servit toate finali
tăţile civilizaţiei omeneşti în timpul Renaşterii. Felul în 
care arta 's-a compo'rtat pentru a obţine acest loc central 
si coordonator este deosebit de-interesant si el merită a 
fi notat aici. Cînd străbatem cetăţile itali~ne, în care 
viaţa Renaşterii a pulsat mai puternic, constatăm că acti
vitatea artistică a veacurilor al xv ... 1ea şi al XVI-lea s-a 
dezvol,tat într-o strînsă conexiune cu viaţa religioasă, ale 
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cărei tendinţe dominante în epoca anter1oară căutau 
acum a fi slăbite şi înlăturate. Renaşterea alcătuieşte o 
etapă de tranziţie între tipul civilizaţiei colective şi ano
nime a evului mediu către civilizaţia individualistă a vre
murilor noastre, de l'a regimul autoritativ la regimul li
bertăţii, de la mistică la ştiinţă. Marele agent al acestei 
prefaceTi este arta, care se insinuează în formele vieţii 
religioase, pentru a le sparge dinlăuntru. In catedralele 
închinate lui Dumnezeu, adică puterii care întrecîndu-ne 
nemăsurat reclamă de la noi supunere în faţa dogmei im
prescriptibile şi elan mistic de înălţare pînă la principiul 
ei, se introduce acum reprezentarea omului şi a naturii, 
cu o frumuseţe caldă şi sugestivă care îşi ajunge sieşi. 
Gîndul este astfel rechemat din transcedenit în imanent, 
în cîmpul lumii de aci, pe care este dat omului s-o cu
noască prin ştiinţă, şi libertăţii lui, s-o transforme după 
idealul de justiţie al raţiunii sale. 

În secolele urmăitoare Renaşterii, arta pierde condu.,. 
cerea spirituală a civilizaţiei eumpene. Artişti mari 
există, fără îndoială, şi în secolul al XVII-lea şi al 
XVIII-lea, dar luptele' hotărî-toare ale spiritului se dau 
aiurea decît în cîmi;p.11 artei. Impulsiunile primite din Re
naştere se desăvîrşesc acum în filozofie şi în morală. Nu
mele reprezentative ale timpului nu mai trebuiesc căutate 
în rîndul pictorilor şi al sculptorilor, ci în acela al gîn
ditorilor şi al literş.ţilor. Cîteva din genurile artistice ale 
Renaşterii se continuă în discipline morale create acum 
sau descoperite. Portretul, în care excelase un R,afael sau 
un Tizian, uri Ho~bein sau Di.\rer, devine ·analiza morală 
a omului în clasicismul francez. Continuatorii cei mai 
interesanţi ai portretiştiloi: Renaşterii sînt poeţii drama
tici şi moraliştii' Franţei. Aceeaşi cunoaştere imanentă a 
omului se continuă de pe pînzele acelora în teatrul lui 
Racine şi Moliere, în cugetările lui Pascal, în maximele 
lui La Rochefoucauld şi chiar în aforismele, butadele şi 
anecdotele lui Beaumarchais, Riv:arol şi Chamfort. Na
tura, care mijise în orizontul pînz,elor Renaşterii, inva
dează jntreaga scenă a tabloului în pînzele unui Rubens 
şi Jordaens, Cl'.aude Lorrain şi Pousisin. De aci ea se re
varsă în inspiraţia poeţilor şi devine problemă pentru 
filozofi. Dacă, astfel, Rousseau descopere natura în lite-
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ratură, împrejurarea se datoreşte, fără îndoială,- faptului 
că privirile sale fuseseră educate mai înainte de către 
pictu11a peisagistă a Nordului şi a Franţei. ln această 
atingere şi prin analogie cu ·natura divinizată, recunoaşte 
Rousseau preţul naturii 'in· om, pe care o opune conven
ţiilor elaborate în viaţa de curte a vechiului regim. De
mocraţia a însemnat în intenţia făuritorilor ei moderni o 
reapropiere a omului de natură, o încercare de restaurare 
a vechiului Adam, împotriva tuturor falsificărjlor bunei 
lui naturi primitive şi a tuturor nedreptăţilor pe care 
veacurile le-au îngrămădit în contra lui. Imanentfsmul 
artei Renaşterii ajungea la această îndepărtată consecinţă. 

În timp însă ce aceste urmări se desfăşurau către un 
punct cu ,totul opus aceluia care le generaseră, nevoile 
timpului împinseră din nou arta către postul ei 1 de con
ducere. Lucrul s-a întîmplat la începutul veacului trecut, 
in filozofia .romantică. Niciodată nu s-au pronunţat des
pre artă ouvintele unei preţuiri mai înalte decit în acea 
Germanie de acum o sută de ani, unde, la umbra fiecăreia 
din micile ei universităţi provinciale, trăia cel puţin cîte 
un om praoticînd religia artei şi metafizicii. Îndrumările 
desprinse din arta Renaşterii produseseră o cunoştinţă 
imanentistă a lumii, care lăsa nesatisfăcută o aspiraţie 
vie în sufletele acestor visători. Muzica simfonică si mu
zica de cameră le făceau tangibilă o realitate care · nu se 
putea rezolva în ecuaţiile_ ştiinţei. Contemplarea artei 
greceşti, redescoperită pentru Germania de către Winc
kelmann, într-o mică Renaştere pe seama ei, le aducea 
în faţă exemplul unei lumi de armonie, ridicîndu-se su
blimă peste contrastele şi sfîşierile lumii J11 care trăim 
noi. Uin 3Ge&te experienţe se dezvoltă pe de o parte re
prezentarea artei ca un mijloc de cunoaş.tere a realităţii 

esenţiale a lu.mii, pe de altă parte înfăţişarea ei ca un 
mijioc de conciliare a ideii cu sensibilitatea, ca un loc 
de aplanare a divergenţei universale şi deci ca o ţintă a 
întregului proces al lumii. Cine studiază filozofia· lui 
Schelling se poate pătrunde astfel de adevărul că întreaga 
realitate există pentru a produce opera de artă şi că nu 

1 In textul de bază : lui (n.ed.). 
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este viaţă omenească mai bine împlinită decît aceea în
chinată cultului ei. 

Acelaşi lucru- în ce priveşte consecinţele etice ale· ra
ţicmalisrriului Renaşterii. Ideea autonomiei raţionale a 
persoanei îşi aflase în !!lorala kantiană întemeierea ei 
cea mai adîncă şi consecinţele ei cele mai îndepărtate.· 
Dacă omul îşi găseşte în raţiunea proprie principiul vo
inţei lui morale, se înţelege atunci că toate determinările 
eteronomice care i se pot asocia nu fac dedt să conrupă 
valoarea pură a faptei. Binele trebuie deci făcut nu nu
mai în afara înclinaţiilor, dar chiar şi împotriva lor. 
Această aspră morală a luptei cu sine însuşi putea cîştiga 
admiratori, dar nu şi adepţi. Ţintele morale ale omenirii 
se arătau deci mai bine servite încercind· să ne deschi
dem drumul către ele prin ajutorul cald şi încîntător al 
artei. Arta are în adevăr virtutea de a pune în acord în 
sufletul nostru sensibilitatea cu raţiunea. s~ualitatea 
materiei ei se temperează prin forma raţională care o or
donează. Ispitindu-ne fără josnicie şi disciplinîndu-ne 
fără să • găsească în noi împotrivire, arta îi apărea lui 
Schiller drept adevărata educatoare morală a genului 
omenesc. Scrisorile asupra educaţiei estetice, ca şi strofele 
poemei Die Kilnstler, a cărei frumuseţe provine nu din 
forma ei didactică, ci din curăţenia sufletului pe care îl 
simţim animînd-o, indică ar,ta la locul de conducere spi
rituală a omenirii si îndruroînd un viiitor în care marile 
ei intuiţii annonioase să se transforme în cer,titudini ale 
1·aţiunii şi în drepte aşezări ale cetăţii. -

Romantismul n-a izJbutit însă să promoveze o civili
zaţie europeană bazată pe artă. Gîndul srtăpînirii naturii 
prin tehnică şi ial. reformei sociale după idealul raţiunei 
a fost, printre îndrumările generale ale secolului, mai 
puternic decît estetismul roma'\lticilor. Rezultatul acestui 
îndoit gînd a fost pe de o parte maşinismul, pe de alta 
democraţia veacului al XIX-lea. Raportul maşinismului 
şi al d.emocraţiei cu arfa a fost în primul momen:t nega
tiv. Maşinismul, înlocuind în ordinea obiectelor utile crea
ţia individuală a meşterilor-artişti de odinioar•ă cu pro
dusele fabricate în serie, a coborît în mod simţitor ni
velul artistic ,al mediului în care oamenii se miscau. Un 
om al Renaşterii, oare pătrundea printr-o poartă sculp-· 
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tată în locuinţa sa şi găsea aici o ambianţă de lucrmi 
frumos. şi cu grije executate, arme, mobile, vase şi cărţi 
înnobilate prin pecetea lor stilistică, trăia sub vraja unei 
sugestii de artă pe care nici n-o bănuiau modernii, în
conjuraţi cum erau de obiecte reci şi inexpresive, pfo
·dusele muncii fără fantazie a maşinii. Democraţia la rîn-
dul ei a împuţinat conţinutul artistic al vieţii moderne. 
Căci arta trecutului trăia într-o măsură precumpănitoare 
din magnificenţa principilor şi a nobililor. Puternicul sen.:. 
timent despre sine ,al căpeteniilor poli-tice, religioase şi 
militare se manifesta în afară, pentru a se reprezenta 
prin acele palate rezidenţiale, catedrale şi mauzolee şi 
prin toate podoabele artistice care le umpleau cu pro
fU7iune. Strălucirea artei în vechil!l regim era corelatul 
extern al măreţiei pe care stăpînitorii ţărilor apusene o 
concepeau despre •ei şi doreau a o impune şi a o face 
respeotată de către popo1arele lor. Cînd., aşad;:ir, democra
ţia stinse fenomenul conştii:ciţei princiare şi nobilitare, 
valoarea arti15tică a civilizaţiei europene diminuă Jn con
secinţă. In locul palatelor de r~edinţă, al catedralelor şi 
mauzoleelor, democraţia industrialistă a veacul.ui al 
XIX-lea înălţă construcţiile triste şi monotor'l.e ale fabri
cilor şi locuinţelor de lucrători, care dau primei întîlniri, 
cu împrejurimile marilor oraşe caracterul unei adevărate 
f·estrişti sufleteşti. 

Din înseşi aceste feluri de a fi ale maşinismului şi 
democraţiei se impune nevoia artei în viaţa modernă. 
Muncitorul industrial al epocei noastre este în adevăr o 
fiinţă al cărei centru de viaţă nu coincide cu centrul in
teresului său. Munca f.ără iniţiativă, fără inventivitate şi 
fără bucurie din industriile timpului lasă libere şi neocu
pate interesul şi pasiunea lucrătorului contimporan. Ac~st 
interes îşi caută ded un punct de aplicaţie în afară de 

, cercul,.ocupaţiilor profesionale. Dacă masele moderne s-au 
putut org:aniza politiceşte, împrejurarea o explică desigur 
disponibilitatea sufletească a omului rămas nesolicitat 
mai adînc de munca sa. Politica e însă mia din formele 
mai demne de viaţă care pot împlini vidul existenţei inT 
dustriale. Forme mai frivole sau josnice pot concura cu 
aceasta, constituind o adevărată_primejdie pentru viitorul 
civilizaţiei noastre. Arta apare în aceste condiţii pentru 
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a da uobleţe şi farmec vieţii, care nu le poate 1 cuceri în 
desfăşurarea ei 2 cotidiană. 

Pe de altă parte, masele democratice au început să 
simtă la un moment dat că mun'oa de stăpi:nire tehnică 
a naturii, în serviciul căreia se găseau ele, şi practica li
bertăţilor politice, puse în serviciul lor, nu puteau alc,ătui 
scopul însuşi al vieţii moderne. Distingem în adevă1: va
lori-mijloace şi valori-scopuri. Tehnica stă pînirii naturii 
este o valoare-mijloc. Căci încercăm a aduce natura în 
puterea noastră pentru. a realiza pe această temelie ele 
siguranţă valori mai înalte şi •;1utonome ale sufletului 
omene.c. Tehnica este suma mijloacelor prin care obţi
nem şi sporim avuţiile economice. Avuţiile sunt însă 
scopuri numai pentru avari. Pentru o. conştiinţă normală, 
ele sunt baza unor năzuinţe care le întrec. De asemeni, 
practica libertăţilor politice nu poate fi în nici un caz un 
scop. Pentru. ce sîntem liberi ? Cui 'foloseşte libertatea 
noastră ? lată nişte întrebări care sugerează încheierea 
că existenţa nu-şi poate dobîndi un înţeles decît de la 
punctul în care orice aspiraţie încetează. Este adevărat 
că civilizaţia noastră a fost definită ca, .o civilfaaţîe a 
mijloacelor, ca o civilizaţie faustică, în care frumuseţea 
voinţei încordate îşi ajunge sieşi.-Riscăm însă să ne rătă
cim în absurditate dacă hărniciei noastre îndreptate către 
faptă nu izbutim să-i dăm scopul unei valori nedepăşite. 

Nu putem preciza cu siguranţă care va fi caracterul 
civilizaţiei viitorului, . în legătură cu .care valoare-scop 
adică se va determina felul ei. S-ar putea întîmpla însă 
ca arta să ocupe din nou un loc şi să fie chemată a înde
plini o. funcţiune asemănătsare cu. aceea. pe care şi-a 
asumat-o de două ori în decursul civilizaţiei moderne. 
Putere dezrobitoare şi călăuzitoare în Renaştere şi ro
mantism, s-ar putea întîmpla ca arta să fie chemată din 
nou la acest rost. Sforţarea de organizare a vieţii moderne 
ar putea lua forme estetice. f:eea ce trebuie arătat deci 
este că această orientare a fost f6rmulată uneori si că ea 
sta în planul de realizări, cît .şi în posibilităţile timpului 
nostru. 

1 In textul de bază : pot (n.ed.). 
2 ln textul de bază : lor (n.ed.). 
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lncă de la sfîrşitul secolului trecut, două mari spirite 
reprezentative au simţit aceasta. Leon Tolstoi în Rusia 
şi John Ruskin în Englitera au cerut artei o intervenţie 
înnobilatoare în viaţa poporului. Arta vremei s:ale o re
simţea Tolsto"i desolidarizată de viaţa poporului, plmă de 
tendinţe antisociale, izolată în estetismul ei amoral. Ar
tiştii· trebuie însă să părăsească acestei căi. Ei trebuie 
să se înapoieze în mijlocul .poporului, să-i răsfrîngă viaţa 
şi să-i vorbească limba lui, propagînd în focul emoţiei 
artistice spiritul iubirii de oameni şi de Dumnezeu. Mi
nunatele Povestiri populare ale lui Tolstoi sînt rodul aces
tei orientări şi pilda pe <!are marele rus o dădea artiştilor 
contimporani. In acelaşi fel, John Ruskin prefer:a şi pro
punea ca exemplu, dintre marile varietăţi.ale artei trecu
tului, pe aceea plină de cucernicie şi puritate sufletească 
a pictorilor prerafaeliţi. Pe cînd însă Tolstoi dorea ·o co
b0rîre a artistului în popor, Ruskin preconiza o înălţare 
a poporului către creaţiile superioare ale artei. Nădejdea 
bună a profetului-estet socotea că multe din disarmoniile 
ciyilizaţiei noastre industrialiste vor dispărea îndată ce se 
va întinde şi întări influenţa armonioasă a ar-tei. Din cu
vîntul lui Ruskin au pornit toate acele iniţiative de popu
larizare .a artei, prin răspîndirea de bune reproduceri din 
capodoperele trecutului, prin înmulţirea ocaziilor în care 
insul din popor poate cunoaşte şi înţelege realizările cele 
mai- desăvîrşite ale artei, prin reforma estetiţă a impri
meriei etc. In acelaşi timp, propaganda ruskineană a stat 
la origina mişcărei de înălţare artistică a. industriei ca
selor, a mobilierului şi a ustensilelor, în curentul căreia 
timpul nostru îşi caută încă stilul său. Interesul modern 
pentru arta primitivă se aprindea la rîndul lui din con
statarea că triburile negre sau indiene izbuteau mai bine 
ceea ce popoarele moderne şi civilizate încercau să cîş
tige pentr,u ele. 

Dacă, pe o altă parte; democraţia în faza ei de luptă 
şi afirmare a putut părea că se dezvoltă împotriva artei, 
este drept a spune că în faza ei de consolidare democraţia 
întreţine o multiplă relaţie ·cu artisticul. Este drept că o 
dată cu înlăturarea claselor nobiliare dispare un facto1· 
artistic constructiv de mare importanţă. Dar dacă pala
tele se împuţinară, crescură în schimb marile lucrări co-
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mW1ale şi naţionale. Un singur exemplu din numeroasele 
care pot fi citate : imensa perspectivă urbană care, întin
zîndu-se de la Luvru la Arcul de Triumf, face din Paris 
Qraşul cel mai frumos al lumii este în întregime o creaţie 
a veacului democratk care a urmat Revoluţiei. Astfel 
de lucrări s-au realizat' pe o scară mai mult sau mai puţin 
întinsă în toate marile centre moderne de aglomeraţie, 
pentru a da poporului cadrul de viaţă şi activitate cores
punzător importanţei sentimentului de sine. ,Simţul mă
reţiei a trecut din conştiinţa nobilitară în aceea -a poporu
lui, şi capitalele moderne îl mani.festă în lucrările lor 
de interes public. Sensibilitatea generatoare de artă a 
monumentalului n-a decăzut astfel în democraţii. Ea îşi 
găseşte numai un alt teren de aplicaţie în lucrările co
munale, care au schimbat faţa capitalelor moderne · în 
ultimul veac. 

Lurn·ărilor comunale li s-au asociat lucrările naţionale. 
Cine s,trăbate peisagiile ţărilor moderne are prilejul să 
admire profuziunile acestor lucrări, care adaugă frumu
seţii naturii frumuseţea artei. Şosele şi poduri, consoli'
dări şi îndiguiri introduc în peisagiu accentul intervenţiei 
umane, transformînd chipul antic şi· sălbatic al planetei 
noastre într-o figură umană şi apropiată, în care simţu
lui nostru social îi pliace să se regăsească. A1ternarea săl
baticului şi elementarului cu lucrările ştiinţei şi civili
zaţiei desfăşoară sub ochii călătorului însăşi drama mo
dernă a îngenuncherii naturii. Acest element estetic al 
peisagiului creşte în fiecare zi. 

Tehnica la rîndul ei nu se împotriveşte artei decît în 
formele ei gros~lane şi începătoare. Pe măsură însă ce 
mijloace·le se coordonează mai bine cu scopurile şi duri
tatea materialelor devine mai flexibilă prin intervenţia 
unui utilaj mai ingenios, perfecţiunea artistică se poate 
asocia într-un grad• oarecare cu produsele mecanice ale 
tehnicei. -Crearea industriilor artistice a devenit astfel 
pe. la sfîrşitul veacului trecut una din preocupările cele 
mai interesa1I1te ale epocii noastre. · 

Tendinţele omului modern, ale tipului reprezenta.tiv 
al civilizaţiei în care trăim, nu pot fi de altfel adversare 
artei. Dacă este adevărată formula care S-ia propus pentru 
caracterizarea lui, dacă modernul este în realitate un 

347 

https://biblioteca-digitala.ro



homo faber, o fiinţă orientată către producerea de utili
tăţi, printr-o seamă de fun1cţiuni speciali:oate pentru 
aceasta, atunci arta trebuie să găsească în sufletul aces
tuia un bun teren de- cultură. Aptitudinile inventive, 
îndemînşrea şi fantazia se dezvoltă în mod firesc în ta
lentul creator de artă. Intre homo faber şi artist nu există 
o prăpastie de însuşiri sufleteşti. Arta nu este în definitiv 
decit sublimarea meşteşugului în ,joc. Materialele gre
oaie şi inexpresive în mîinile producătorului începător 
capătă viaţă, plasticitate şi expresie în măsura în care 
inventivitatea şi îndemînarea lui sporesc. Adaptarea peni
bilă a unor mijloace la un scop este întrecută în acest 
moment, şi spiritul poate atunci să se avînte dincolo de 
producerea utilităţilor, către libera creare de forme fru
moase. Arta este în cazul acesta adevărata conrt:inuare a 
meşteşugului. Dacă industrialismul în prima lui f~ză a 
răspîndit 'în lume o înspăimîntătoa:re puzderie de obiecte 
urîte, poate că lucrul se datoreşte numai structurei ne
dezvoltate, primitive, a omului faber. Dar poaite că .fru
museţeq va fi rechemată printre. noi tocmai prin rafina
rea -structurei acestuia. Frumuseţea obiectelor oare alcă
tuiesc ambianţa noastră de viaţă era în trecut rodul 
muncii meseriaşului individual. Este însă permi~ă spe
ranţa unui timp în care maşina să fie astfel construită· şi 
manenată încît ea să atingă pentru multiplicitatea obiec
telor seriate nivelul relativ al creaţiunilor individuale 
de altădată. Lucrul este, fără îndoială, pentru moment 
numai un vis îndepărtat. / 

O trăsătură a obiectelor foumoase din trecut s-ar 
pierde în tot cazul, chiar în ipoteza fericită a unei astfel 
ele evoluţii a maşinismului, şi anume unicitatea acelor 
obiecte. Dar unicitatea este o componentă economică în 
complexul multora dintre valorile estetice. Unicitatea mi 
este o· condiţie legată· de faptul creaţiei decît în acele 
opere în care execuţia se produce fără nici un ajutor teh
nic, ca, de pildă, în cazul compunerii unei poezii sau a 
unei bucăti muzicale. Unde însă tehnica secundează crea
ţia, ca în cazul sculpturii unei statui, a cărei machetă de 
pămînt trebuie tăiată în marmură sau turnată în bronz, 
unicitatea nu mai este o trăsătură nedespărţită de va
loarea creaţiei. Statuia gigantică a lui David de Michel-
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angelo se găseşte la Florenţa realizată în ambele aceste 
· materiale, fără ca din această pricină una din variantele 
ei să fie esteticeşte mai puţin valoroasă decît cealaltă. Tot 
astfel ne putem închipui pe Sfîntul Gheorghe de Dona
tello sau pe Balzac de Rodin în mai multe copii deopo
trivă de frumoase. Unicitatea operelor de artă nu este în 
toate aceste împrejurări o condiţie resimţită necesară 
de artist, ci rîvnită de achizitor, care doreşte pentru 
obiectul ajuns în stăpînire,a sa şi o mare V1aloare econo
mică. Perfecţionarea industriilor artistice nu va scădea 
astfel decî-t preţul de marfă al obiectelor produse de ea, 
în timp ce va spori valoarea lor de· artă. 

In sfîrşit, omul eliberat ial c;lemocraţiilor ridică glasul 
său pentru a reclama acel drept la viaţă, la confort, la 
plăcere, care nu este în ultimul rînd dreptul la artă. Epi
cureismul maselor moderne află în plăcerea de artă acel 
conţinut de viaţă pe care izvoare mai· puţin demr1,e sînt 
gaţa a i le da. Dl'eptul la instrucţie al maselor este apoi 
în mare măsură dreptul la instrucţia artistică. 

Fără îndoială că perfecţionările pe alte terenuri ale 
culturii sînt ţinte deopotrivă demne de urmărit şi ca.re 
nu trebuiesc în nici un caz pierdute din vedere într-un 

_plan raţional de înălţare a poporului. Dar cu1tivarea 
unora dintre aceste ţinte• poate rămîne în marginea vieţii 
profesionale a timpului. O viaţă intelectuală mai lumi
nată şi o viaţă religioasă mai pură şi mai adîncă pot 
coexista cu o viaţă profesională imperfectă sau chiar 
degradatoare. Ipoteza nu este exclusă. Numai năzuinţa 
către artă se poate asocia cu profesionalismul modern, în 
virtutea unor afinităţ1 de structură sufletească. Şi numai 
prin această asociaţie omul modern poate găsi drumul 
de mîntuire din impasurile muncii contimporane către 
o condiţie mai demnă şi mai_ umană. 

Funcţiunea artei în civilizaţia zilelor noastre, în sen
sul întregirei şi conducerei ei, se dovedeşte astfel nu 
numai necesară, dar posibilă şi în virtualităţile timpului. 
Vechile afirmaţii despre inaptitudinea artistică a tim
pului nostru fac parte din prejudecăţile car~ trebuiesc· 
eliminate. 
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ELEMENTE LOGICE ÎN VIATA ESTETICA.· 
PROB:LEMA VALORII ÎN -LOGICA MODERNA 

1n prelegerea de deschidere, care a abordat un su
biect general şi neatirnat de cursul propriu-zis, anunţam 
subiectul cursului de anul acesta, şi .anume teoria valorii 
estetice sau logica estetică. Acest titlu este menit, fără 
îndoi:ilă, să vă surprindă, deoarece estetica este reputată 
îr,deobşte ca domeniul alogic al sentimentului. între este
tică şi logică nu pare a fi, aşadar, nici o relaţie, iar cursul 
nostru, oare pune aceşti doi termeni-în raport, este menit 
să provoace surpriza dumneavoasţră. A risipi 1 această 
surpriză este datoria acestei prime lecţiuni din cursul 
nostru. 

Dar mai înainte de a arăta ce este logic în domenful 
estetic, şi, prin urmare, de a întemeia preocuparea noas
tră, este necesar să vă amintesc ce forme speciale ia pă
rere~ despre caracterul alogic al esteticei. 

Se spune adeseori că plăcerea şi reacţiunea estetică 
nu se ·conduc niciodată după motive logice ; că ele nu se 
produc · niciodată prin mijlocirea vreunei noţîruni 'logice 
oareoari. Plăcerea estetică este totdeauna un act spontan 
şi absolut subiectiv. Acela care o încearcă nu poate să 
invoce o temelie de noţiuni sau de judecăţi universale, 
potrivit căreia un obiect 1ar trebui să apară frumos tutu
ror oamenilor, ar trebui să cucerească consensul tuturor 
inteligenţelor, aşa cum îl cuceresc judecăţil~ şi raţiona-

1 In textul de bază : răspîndi (n. ed.). 
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mentele logice. Plăoerea estetică este, prin urmare, 
şubiectivă. Lucrul a fost recunoscut încă de la Kant. 

Aceleaşi lucruri se afirmă însă n1:1 numai despre plă
cerea estetică, dar şi despre creaţiunea artistică. Artistul 
este reprezentat de. o anumită est~tică popul.iară drept 
fiinţa care· creează cu spontaneitate. Artistul nu se con
duce după norme, 'după judecăţi, după concepte; creaţia 
sa, aşadar, nu este mediată, pentru că nu ocoleşte prin 
anumi,te acte logice ale spiritului, ci creaţiunea izbuc
neşte din sufletul creatorului într-un mod spontan, ana
log cu spontaneitatea plăcerii estetice. 

Pe de altă parte, creaţiunea este în ace1aşi timp su
biectivă. Se spune : artistul nu se conduce după nişte 
norme, după nişte regule de caracter univers•al şi, prin 
urmare, de caracter logic, ci lucrează cu spontaneitatea 
naturii şi după îndemnuri cari nu valorează decît pentru 
el. De aceea Kant, făcînd teoreia genialităţii artistice, 
spunea că genialitatea este exemplară, dar că exemplul 
ei nu poate forma un corp de adevăruri valabile şi pen
tru alţi a:ritişti. 

In afară de aceasta, îri plăcerea şi creaţiunea estetică 
se spune că ni se revelă valori de sentiment, nu valori 
logice de cunoaştere. Logicul este domeniul · cunoaşterii, 
esteticul este domeniul sentimentului, şi, prin urmare, şi 
din acest punct de vedere nu poate să existe nici un fel 
de atingere între logică şi estetică. 

Uneori totusi se admite că starea estetică ,are o va
loare de cunoaştere, că noi cunoaştem ceva cu ocaziunea 
artei si frumosului. Cî.I:1d s-au făcut astfel de observa
ţiuni, 

0

de pildă la Croce, nu s-a întîrziat totuşi de a se 
înfăţişa în acelia.şi timp deosebirea care există între cu
noaşterea prin artă şi cunoaşterea logică. Croce arată, 
de pildă, că în artă cunoaştem individualul; cunoaşterea 
artistică este, aşadar, cunoaşterea intuitivă. a individuali
tăţii lucrurilor, pe cîtă vremea cunoaşterea logică este 
cunoaşterea generalului, este cunoaşterea conceptului.. 

lată, prin urmare, chim· dacă împingem comparaţia 
dintre estetic şi logic pe domeniul cunoaşterii~ sîntem 
încă obligaţi să constatăm o profundă deosebire între 
aceste două terenuri de aplicaţie ale spiritului omenesc. 
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ii.cestea sînt, aşadar, formele variate pe cari le-a luat 
opoziţia îndeobşte primită- între logic şi estetic. Şi cu 
toate acestea, noi nu ne lăsăm convinşi de toate aceste 
afirmaţiuni ale esteticei populare sau ale unei estetice 
filorofice mai vechi. Obse:r:varea atentă a vieţii şi a acti
vităţit e.stetice ne convinge cu uşurinţă că în acest dome
niu avem a face cu numeroase acte şi ope:riaţiuni logice. 

Este oare adevărat că în viaţa estetică, prin urmare 
în complexul, de trăiri subiective pe care ni le pricinu
ie';;te atingerea artei şi a frumuseţii, nu_ avem de-a face 
cu u-.iităţi logice? Nu este adevărat. 

Avem mai înrtîi de-a face foar,te deseori cu noţiuni. 
Noţiunile logice au desigur un rost în viaţa estetică. De 
pildă, noţiunea unei opere. Cind cunoaştem, de pildă, o 
operă p<retică, ne facem o noţiune despre acea operă, 
adică o reprezentare sintetică şi generală, c0nstruită din 
bogăţia de impresiuni pe oare acea operă ne„a comuni
cat-o. €ăci dacă n-am avea noţiuni ale operelor cu cari 
am luat contact, cum s-ar explioa ,această extrem de 
simplă experienţă; că întîlnind undeva 'Citat fără nume 
de autor un vers dintr-o poezie de Eminescu recunosc 
îndată poezia respectivă? Prin urmare, versul eminescian 
pe care l-am întîlnit se rataşează de o reprezentare mai 
generală, care este reprezentarea raţională ,a poeziei din 
care versul acela face parte. 

Lucrul se întîmplă exact la fel în toate manifestaţiile 
vieţii logice. Cînd, de ·pildă, văd un automobil pe stradă, 
îmi dau seama că el este un automobil, cu alte cuvinte 
percepţi-a particulară a autotn'dbilului se 11ataşează în 
mintea mea de reprezentarea noţiunei, de automobil. O 
noţiune .particulară îşi primeşte înţelesu'l ei prin faptul 
că se ataşează de categoria generală de obiecte din care 
face parte . .Af,a şi .în cazul poeziei. Versul acesta apare ca 
un' vţrs eminescian, în care răsună concentrată toată 
energia liricei eminesciene, pentru că el se rataşează de 
noţiunea· poeziei eminesc_iene. 

Despre poezia eminesciană am,- prin urmare, o noţi~ 
une, căci altfel n-aş putea simţi versul în caracterul lui 
fundamental, funciar, eminescian 
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Noţiuni pot să am nu numai despre poezii izolate, ci 
şi despre curente artistice. Se poate tăgădui că pentru 
acela care a studfa,t istoria artelor nu are realitate noţiu
nea de Renaştere, de baroc, de rococo ş.,a.m.d. ? Dar 
acestea sînt noţiuni cari apar în cuprinsul frămîntării, 
elaborării vieţii estetice. Sînt apoi noţiunile categoriilor 
estetice. Dintr-o îndelungată frecventare a unei opere de 
un anumit tip se formează în mintea mea noţiunea sub
limului, noţiunea griaţiosului, noţiunea tragicului, noţiu
unea humori:sticului, noţiunea comicului ş.ra.m.d. T,oate 
acestea sînt noţiuni estetice. Şi chiar simpla împrejurare 
că pot vorbi de noţiuni estetice, prin urmare că pot 
alătura atributul de estetic de un substantiv provenit din 
logică, de substantivul noţiune, legitimează dreptul meu 
de a vorbi de o logică estetică. 

· Dar oare numai noţiuni estetice există ? Există şi 
faptt· logice mai complicate în interiorul vieţii estetice, 
există judecăţi estetice. O secţiune anumită a cursului de 
anul acesta îşi va propune să analizeze ţoate tipurile de 
judecăţi estetice cari există. Veţi vedea că sînt mai multe, 
şi lucrarea aceasta de stabilire a unui tablou al judecăţilor 
estetice tipice va alcătui, socotesc, unul dintre cele mai 
atractive capitole ale cursului nostru. 

Anticipînd însă asupra acelor preocupări şi pentru 
interesul subieatului de astăzi, putem distinge de pe acum 
unele forme de · judecată estetică. Fă,ră înidoială că viaţa 
estetică este plină de judecăţi estetice. Spiritul nostru 
este la fiecare moment întrepătruns de aote de judecată 
estetică. De pildă, cînd privesc o statuie şi spun că este 
frumoasă sau cînd spun că statuia lui Lazăr din Bule
vard este frumoasă, aceasta · este o judecată, de vreme 
ce pun în raport un subiect cu un predicat. Aceasita este 
o judecată estetică de constatare, adică o judecată prin 
care constat valoarea estetică a unui obiect oarecare. 

Dar afară de aceste judecăţi estetice, de tipul cel mai 
simplu, cîte alte judecăţi estetice nu mai există ! Există, 
de pildă, judecăţi estetice de ierarhizare. Cînd, de pildă, 
ca un rezultat al unei repetate atingeri cu opera lui 
Eminescu pe de o parte şi cu opera lui Alecsandri pe de 
altă parte, îmi formulez impresiunea în judecata : Emi
nescu este mai mare decît Alecsandri - aceasta este o 
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judecată estetică, şi anume o judecată estetică de ierar
hizare. Nimeni nu va contesta îndreptăţirea acestei jude
căţi sau, în tot cazul, nimeni nu va contesta că o astfel 
de judecată se produce şi dacă se produce trebuie să 
cercetăm temeiurile cari îndreptăţesc această judecată. 
Prin urmare, trebuie să întreprindem o logică estetică. 

Dar în afară de judecă_ţile estetice de constatare şi 
ierarhizare, mai există şi altele. Există, de pildă, jude
căţi de cenZJurare estetică. De pildă, ascult opera Răpirea 
din Serai a lui Mozart şi impresia mea ia forma acestei 
judecăţi : în ac,eastă operă libretul este partea slabă ; mu
zica este bună, este frumoasă, pe cînd libretul este urît, 
este superlici,al. Aceasta este o judecată de cenzurare 
estetică, adică dau un sens negativ unei părţi a complexi
tăţii care se I11umeşte Răpirea din Serai a lui Mozart. 
Această judecată de cenzurare estetică se poate combina 
cu o judecată de ierarhimre estetică. Atunci cînd, ~ 
pildă, zic că în opera Răpirea din Serai muzica este mai 
bună decît libretul, ad sînt două tipuri de judecăţi cari 
se contaminează, dind această formă mai mul-t sau mai 
puţin complexă de judecată, cînd spun că libretul este 
mai slab siau muzica este mai reuşită decît libretul. 

Acestea sînt mimai cîteva exemple, a căror sistemati
zare o voi trata în partea cursului meu consacrată tipu- · 
rilor de judecăţi estetice. Toate aceste judecăţi tinzînd 
la generalitate şi la universalitate au exact caracterul 
judecăţilor din ştiinţe. Şi dacă este aşa, atunci evident 
că este intere&ant şi, în tot cazul, este permis de a între
prinde o teorie a acestor judecăţi estetice şi a noţiunilor 
estetice pe cari ele le presupun şi despre care am pomenit 
mai înainte. 

Poate că din domeniul logic al sferei estetice lipsesc 
numai raţionamentele. Raţionamente estetice nu există. 
Şi nu există r,aţionamente estetice pentru că, fără în
doială, dacă impresiunea estetică pentru a se produce ar 
trebui să ocolească printr-o serie lungă de judecăţi, ea 
şi-ar pierde cu desăvîrşire acea spontaneitate care este 
de natura ei. Noţiunile şi judecăţile sînt rezultatul unor 
acte mai scurte, mai subite ale spiritului şi; prin urmare, 
ele nu alcătuiesc acel mediu refrigerent al impresiunilor 
estetice pe, care îl pot alcătui raţionamentele ; ba, am 
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spune, dimpotrivă, prezenţa noţiunilor şi judecăţilor lo
gic-estetice sînt o temelie de consolidare şi de calificare 
a impresiunilor es,tetice. In definitiv, ce face criticul li
terar sau artistic decît opera de a asoci:a impresiunilor 
noastre sovăitoare o bază de certitudine si de claritate a 
unor noţiuni sau judecăţi ? Cînd cititor,u'l ia contaot cu 
opera de artă liter,ară sau un amator de muzică · ia con
tact cu o operă 'muzicală, impresiunea rămîne şovăitoare 
pînă cînd persoane experimentate şi capabile de o ac
ţiune stăpînită şi logică în faţa artei vin să-i atragă 
atenţia în ce categorie artistică intră opera de artă, de 
ce noţiuni este bine să-ţi legi impresiunea ta sau în ce 
raport se găseşte pe scara valorilor opera cu care ai avut 
contact printre celelalte opere din acelaşi gen, din aceeaşi 
epocă, formulînd judecăţi estetice de constatare, de ierar
hizare, de cenzurare ş.a.m.d. 

Fără îndoială că această intervenţie a criti'cei lumi
nează în noi impresiunea şi în acelaşi timp îi dă mai 
multă trăinicie, mai. multă consistenţă. Experienţa cru
cială care constă din existenţa criticei literare şi artis
tice şi dili eficacitatea ei în orientarea propriei noast~e 
vieţi artistice dovedeşte că noţiunile şi judecăţile artis
tice nu lucrează ca nişte duşmani ai impresiunei, capabili 
sii dizolve impresiunea, ci mai degrabă ca nişte temelii 
sprijinitoare ale ei. 

Iată feluritele împrejurări cari, dovedindu-ne exis
tenţa elementelor logice - noţiuni şi judecăţi - în viaţa 
este>tică, legitimează în acelaşi timp şi cercetarea asupra 
acestor elemente, aşadar o cercetare de logică estetică, 
ca aceea pe care ne-o propunem anul acesta. 

Dar noţiunile logic-estetice şi judecăţile logic-estetice 
au un nume special. Noţiunile esetice sînt valori şi jude
căţile estetice sînt judecăţi de valoare. Aceasta este deo
sebirea dintre ele şi noţiunile şi judecăţile logice cu cari 
lucrează celelalte ştiinţe. Prin urmare, logica estetică este 
propriu-zis o logică a valorii estetice sau o . teorie a 
valorii estetice, cum se mai numeşte, de altfel, şi cursul 
nostru de anul acesta. 

De la un timp, în tratatele de logică se vorbeşte în
deobşte de o logică a valorilor. Toate tratatele moderne 
de logică au unul sau mai multe capirt:ole consacrate lo-
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gicei valorilor, ba sînt chiar tratate speciale de 1ogica 
valorilor, cum este tratatul lui Miinstei:ibei,g sau cum este 
cartea foarte frumoasă a profesorului !francez Goblot, La 
logiques des jugements de valeurs. Ou toate ,acestea, in
troducerea unor capitole consta.erate valorilor în tratatele 
de logică este o idee recentă. Logica tradiţională. logica 
mai veche, nu cunoaşte acest capitol; el liipseşte cu de
săvîrşke din logica lui Aristotel. Şi atunci este poate i:n
ter,esant să ne dăm seama în ce moment, sub impresiu
nea căror evenimente spirituale, logica tradiţională, care 
s-a ocupat numai de acte logice existenţiale, şi-a anexat 
şi capitolul valorilor. 

Acest moment trebuie căutat în legătură cu consti
tuirea modernă a ştiinţelor spirituliui sau a ştiinţelor mo
rale. Francezii afectează mai cu seamă termenul de şti
inţe morale (sciences morales), germanii ţermenuI de şti
inţe spirituale (Geisteswissenschaften). Prin urmare, în· 
momentul în care aces-te ştiinţe morale şi spirituale s-au 
consti,tuit în contrast cu ştiinţele naturii, in acel moment 
logica a simţit nevoia să ·adaoge vechilor ei capitole, refe
ritoare la cercetarea adevărurilor existenţiale, capitole 
noi, privitoare la cercetarea valoritoi~. 

Dar cînd s-au constituit ştiinţele moderne a.le spiritu"
lui? Intr.aU.n moment în care cercetătorii au înţeles că. 
realîtatea se compune din două mari categorii de feno
mene: ·pe de o parte din categoria de fenomene inde
pendente <le om şi pe de altă parte dintr-o oaitegoriie de 
fenomene introduse de om în structura realităţii, cu 
scopul de a realiza anumite valori 0te omului. In mo
mentul aces'ta n-a putut scăpa nimănui din vedere că 
există o adîncă deosebire între aceste două domenii şi 
că logica veche nu putea da socoteală. de această deose
bire, prindpiile pe oare ea le formul?J valorînd numai cu 
privire la cercetarea iad:evărului Îin legătură numai cu. 
prima categorie de fenomene, fel!l1::lmenele independen~ 
de om, rămînînd inoperantă însă faţă de suma valorilfbr 
pe oare activitatea omenească o 'inserează în struc+ .. •ura 
realităţii. 

A fost, fără îndoi,ală, un timp cînd s~a crezu', că şi 
valorile pot fi veduse la natură, atît în constitu+,ta cît şi 
m geneza lor şi că, prin UJ"Illare, vechea logică, existen-
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ţială ar putea să valoreze mai înainte şi pentru aspectul 
acesta al valorilor dorite şi introduse de m1 în ţesătura 
realului. Vă reamirutiţi de la cursul anului l că în deJ 
cursul veacului al XVIII-iea şi al veacului ,al XIX-iea, dar 
din ce în ce mai rar şi cu mai puţină forţă, era repre
zentată părerea că valorile omeneşti nu sînt decît un 
produs al procesului natural ; că, de pildă, ceea ce este 
răspunzătoare de o particularitate sau alta a artei, prin 
mmare a valorii estetice, este clima, mediul geografic, 
vecinătăţile geografice. Părerea aceasta a reprezentat-o 
- oum ştiţi - Taine. In veacul al, XVIII-Lea, Miontes
quieu reprezenta aceeaşi părere în ce priveşte instituţiile 
politice şi economice ale popoarelor. Aceste valori eco
nomice şi politice n-ar fi, prin urmare, după Montesquieu, 
decît produsele cauzalităţii naturale care înconjoară pe om. 

Daică valorile nu sînt decî,t un produs al naturii, atunci 
ştiinţa valorilor nu este decît o ştiinţă naturală şi, prin 
urmare, legile cari guvernează cercetarea a:devă,rului în 
acest domenLu nu pot fi deosebite de legile cari conduc 
cercetarea adevărului în ştiinţele naturii. Atîrta vreme, 
prin urmare, cît domeniul spiritual, al valorilor culturale, 
era înţeles ca o dependenţă a fenpmenalităţii naturii, nu 
se simţea nevoia acestei deosebiri tranşante între o lo
gică a existenţeţ şi o logică a valorilor. 

De asemeni, nu se simţea această nevoie atunci cînd 
se socotea că valorile omeneşti sînt capa:bile să fie inte
grate în legi de generalitatea şi universalitatea legilor cari 
conduc fenomenalitatea naturii. Dar o mare parte din 
vechea filozofie a istoriei ce încerca altceva decît să sur
prindă în •seria valorilor pe care cultura omenească le 
produce acele raporturi cauZJale permanente, analoage cu 
legile pe cari le observă Şi le formulează ştiinţele natu
rale ? V echea filozofie ,ş. istoriei caută legi în istorie, după 
cum ştiinţele naturii caută să găsească legi în natură. 

A venit însă un moment în care aceste două păreri 
au trezit deopotrivă îndoiala cercetătorilor. Valorile s-au 
dovedit că nu pot fi completamente şi istovitor expli
cate de către factorii naturali cari le-ar sta)a bază. Sînt 
experienţe dtate de nenumărate ori în filozofie. De pildă, 
între altele, aceea a comparaţiei vechiului popor grecesc 
cu turcii moderni, cari - trăind în aceeaşi climă, pe 
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acelaşi sol, prin urmare în aceleaşi vecinătăţi geografice 
şi, prin urmare, în condiţiuni naturale analoage - au 
produs totuşi nişte culturi cu totul deosebite. 

Iată, prin urmare, că procesul natur,al nu poate să 
e:x:plice cauzalitatea valorilor sau, în tort cazul, nu poate 
s-o explice istovitor ; o influenţă oarecare va fi avut loc, 
dar aceasta nu este singura influenţă şi aceea care poate 
să explice pînă în ultima adîncime oaU2Jalitatea valorilor. 
Incercarea de a rezolva valorile în procesul natural este 
o încercare, prin urmare, infructuoasă. 

Pe de altă parte, cînd ştiinţele spirituale au ajuns mai 
conştiente de obiectul şi de metodele lor, au trebuit să 
recunoască că 1Scopul lor nu este deopotrivă ou soopul pe 
care şi-l propun ştiinţele· naturii. Ştiinţele naturii îşi pro
pun într- adevăr să găsească legi generale şi universal 
valabile cu privire '1a fenomenele naturii, nu însă tot 
astfel şi ştiinţele valorilor. , 

Valoarea, în definitiv, nici nu cere să fie explicată, 
ci ea cere să fie înţeleasă. ilntre a explica şi a înţelege, 
între explicaţie şi înţelegere este o foarte adîncă deose
bire. Acel care a făcut mai întîi ,această deosebire şi şi-a 
cucerit un mare merit în domeniul metodologiei a fost 
germanul Wilhelm Dilthey. El a făcut deosebirea între 
exphcaţie şi înţelegere, între Erklăren şi Verstehen. Iţi 
explici un lucru rămînînd exterior Lui, dar nu poţi înţe
lege un lucru decît asimilîndu-te cu el, confundîndu-te 
cu el. Pot să explic cum se produce o scînteie eleotrică, 
fenomenul rămînîndu--mi exterior, ca un simplu obiect 
al observării mele, dar nu pot înţelege cruciadele - să 
spunem - decît asimilîndu-mă sufleteşte cu omul care 
le-a făcut, cu omul medieval. Pot să explic 1 foarte bine 
cum evoluează un embrion în sînul matern, dar nu pot 
înţelege ce a fost Revoluţia franceză decît rtransformîn
du-mă, pînă la un grad mai mult sau mai puţin avansat, 
eu însumi într-unul din oamenii cari au exeouitat această 
mare mişcare istorică. Aceasta este deosebkea esenţială 
între explicaţie şi înţelegere. 

Ei bine, valorile nu cer explicaţie. Curentele mai 
vechi, care soCll)teau că pot reduce 2 valoarea la natură, 

1 In textul de bază : înţeleg (n. ed.). 
2 In textul de bază : reproduce (n. ed.). 
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socoteau că valorile reclamă să le explicăm 1 în meca
nismul lor, aşa cum explicăm 2 mecanismul fenomenelor 
naturii. Ce este însă o valoare nu se destănuieşte atunci 
cînd dorim s-o explicăm, ci numai atunci dnd dorim şi 
jzbutim s-o înţelegem. 

Pe de altă parte, valorile nici nu se lasă integrate în 
legi de caracter general universal, pentru că valorile sînt 
între ele ireductibile, pe cînd fenomenele naturii sînt 
reductibile între .ele. Fenomenele naturii seamănă unul 
cu altul, o scînteie electrică seamănă cu altă scînteie elec
trică, dar niciodată o valoare cu alta. Atunci, dacă ele nu 
seamănă niciodată între ele, nu putem să inferăm de la 
ce a fost odată la ce va fi în viitor, aşa după cum feno
menele naturii ne permit a infera de la ceea ce s-a întîm-

. plat în trecut la cele ce urmează să se întîmple în viitor. 
Adinei deosebiri între obiect şi metodă există, aşadar, 

între fenomenele naturii şi valori ; stiluri de gîndire pro'
fund deosebite implică cercetarea naturii şi cercetarea 
valorilor, şi astfel logica tradiţională, făcută numai pentru 
cercetarea naturii, s-a dovedit insuficientă înc:1a,tă ce şti
inţele moderne ale spiriitult1,i s-au c_onstituit şi au devenit 
conştiente de originalitatea obiectului lor. 

Dar, deşi o dată cu constituirea acestor noi ştiinţe ale 
spiri,tului s-a simţit nevoia unei logice a valorilor, nu 
s-au scris însă logice separate ale feluritelor valori sau nu 
s-au scris separat pentru fiecare categorie de valori în 
parte. Pentru valoarea etică există unele cercetări logice. 
Lipseşte însă cu desăvîrşire o logică a esteticii, o teorie 
logică a valorilor estetice. In tratatele generale de logică a 
valorilor sînt, pe ici pe colo, unele 'exemplificări relative la 
domeniul estetic, niciopată însă un capitol sistematic asu
pra acestui importantffomeniu care este domeniul valori
lor estetice. Cetiţi, de pildă, logica valorilor •lui Goblot; 
veţi găsi dezvoltări în ce priveşte valorile economice, po
litice şi etice, dar foarte puţin despre valorile estetice. 

Din această constatare s-a înjghebat în mine hotă
rîrea de a cerceta pe cont propriu logica valorilor este
tice, si rezultatele cPrcetării mele doresc să vi le expun 
în cursul de anul acesta. 

1 In textul de bază : înţelegem (n. ed.). 
2 In textul de bază : înţelegem (n. ed.). 
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DEFINIŢIA VALORILOR. GLASIFICAREA VALORILOR 

în prelegere.a trecută .am înfăţişat motivele pentru 
care logica tradiţianală şi-a anex:at un nou capitol, con
sacrat studiului valorilor. Aceste motive le găseam noi în 
constituirea modernă a ştiinţelor spiritului. Cîtă vreme 
ştiinţeie spiritului nu se diferenţiaseră bine de ştiinţele 
naturale, în sensul că se socotea că punctele de vedere 
şi metodele cari funcţionează în legătură cu oercetarea 
problemelor naturii pot să valoreze şi pentru cercetarea 
problemelor spiritului, atîta vreme· nu se simţea nevoia 
unei. adăugiri a vechei logice tradiţionale, construită de 
la 01igine pentru -întocmirea adevărului în legătură cu 
investigaţia naturii. Cînd însă s-a obţinut o vedere clară 
asupra deosebirilor fundamentale dintre ştiinţele naturii 
şi ştiinţele spiritului, o deosebire întemeiată pe faptul că 
ş~iiaţele naturii se ocupă pururi cu fapte, pe· cîtă vreme 
ştiinţele spiritului se ocupă de valori, în acelaşi timp 
vechea logică tradiţională a apărut insuficientă şi noi 
C'.ipitole, consacrate studiului valorilor, au venit să com
plecteze ceea ce mai înainte în ea constituia o lacună. 

Dar după aceste~ consideraţii cu totul generale, menite 
să fixeze cadrul acestui curs de teoria valorilor estetice 
pe care îmi propun să-l dezvolt înaintea dumneavoastră, 
se ·cuvine să trecem mai aproape de miezul .lucrurilor, 
întrebîndu-ne ce este o valoare şi ce sînt judecăţile de 
valoare. 
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CoDJSideraţii în .legătură cu aceste întrebări s-au mai 
auzit aci şi au fost pronunţate chiar de mine. Vă aduceţi 
desigur aminte de la cursul de ştiinţa culturii, pe care 
l-aţi făcut în anii trecuţi, că defineam valoarea ca obiec
tul unei nevoi, ca ţinta unei aspiraţii. Mărturisesc că 
această definiţie nu este satisfăcătoare şi n-aş fi dat-o 
desigur în acel moment, dar, preooupat atunci mai mult 
să vă îndrumez dedt să vă dau o cunoştinţă completă 
asupra materiei, .m--am mulţumit .şi cu această definiţie, 
pentru care ştiam că va veni momentul să o complectez 
şi să o adincesc. 

De fapt, cînd definim valoarea ca obiectul unei nevoi 
sau ţinta unei aspiraţii, a unei dorinţe, menţinem şi în 
domeniul filozofic accepţiunea pe care o dă valorilor eco
nomia pol1tică. Şi, desigur, lucrul n--ru- constitui o eroare, 
.pentru că, de fapt, filoziofia a preluat conceptul de va
loare de la economia politică, şi lucrul s-a întîmplat 
- după cum ştiţi poate - sub presiunea ideilor lui 
N!etzsche, adevăratul întemeietor al filozofiei valorilor. 
Mult mai înainte ca filozofia să se fi ocupat de valori, cu 
aceste concepte s-a ocupat economia politică . 

. în economia politică, noţiunea de valoare este cam 
nesistematic întrebuinţată, alături de noţiunile de „bun" 
sau de „avuţie", pentru a exprima în toate cazurile ace
laşi lucru, şi anume obiectul unei dorinţe. Această defi
niţie, băgaţi bine de seamă, presupune însă o concepţie 
psihologică a valorii. Cu alte cuvinte, cine defineşte va
loarea ca obiectul unei dorinţe nu acordă valorii o altă 
existenţă decît o exis·tenţă psihologică şi subiectivă,. se 
afirmă implicit că valoarea n-ar exista decît dacă există 
şi o dorinţă corespunzătoare. In momentul cînd una sau 
alta dintre. dorinţele noastre ar dispărea, ar fi eliminată 
·din suflet, în acelaşi moment şi valoarea respectivă ar 
•dispărea şi ea. 

Iată însă o părere împotriva căreia trebuie să ne în
scriem în fals. Căci, după cum veţi vedea îndată, avem 
numeroase motive potriviţ cărora sîntem obligaţi a în
cheia că valoarea nu are numai o simplă existenţă psi
hologic-subiectivă, ci, dimpotrivă, valoarea are o exis
tenţă obiectivă. 
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Pentru a ne convinge de acest 'lucru, este necesar 
însă ca noi să facem distincţia pe care economiia politică 
n-o face de ~bi'cei, şi anume distincţia dintre „bun" şi 
,,valc,::ire". Un obiect este bun cînd participă la o valoare. 
Bunuri foarte felurite între ele pot însă participa la 
aceeaşi vialoare. De pildă, îmbrăcămintea este un bun, 
hrana este un bun, locuinţa este un bun, dar, oricît de 
deosebite ar fi aceste val·ori între ele, toate deopotrivă 
sînt bunuri economice. Prin urmare, bunurile acestea în 
toată diversitatea lor partidpă la aceeaşi valoare, şi 
anume la valoarea economică. 

Din acest foarte simplu şi foarte uşor 'de sesizat 
exemplu rezultă însă o primă constatare de mare impor
tanţă pentru noi, şi anume constatarea că :ruoţiunea de 
valoare este o noţiune cu mult mai largă dedt noţiunea 
bunurilor. Bunuri foarte diverse, după cum aţi văzut, le 
putem subsuma aceleiaşi valori, prin u:rm1are nu trebuie 
să se conf,unde valoarea ou bunul, valoarea ,economică 
cu alimentul pe care îl introduc în org,an.ismul meu; ali
mentul acesta este un bun, dar valoarea este altceva, 
este acea realttate ideală în legătură cu care resimt un 
obiect ca bun, o realitate ideală la care raportez un obiect 
pentru a-l declara bun. Aşadar, valoarea are o existenţă 
superioară şi exiterioară bunurilor şi de un caracter ideal. 
Este primul fel de a dovedi în ce constă obiectivitatea 
V'a1orilor. 

Dar obiectivitatea valorilor ne mai apare şi dintr-un 
alt pUJ11Ct ·de vedere. O valoare este obiectivă pentru că 
ea se face re0L1111oscută chi,ar atunci cî~d lipseşte actul 
răsfrîngerii ei subiective. Personal pot să nu fiu un ama
tor de bijuterii, să nu mă intereseze aceste podoabe 
scumpe, şi cu toate acestea să recunosc că o bijuterie are 
o valoare. Prin urmare, valoarea nu este condiţionată 
neapărat de a:ctul subiectivizării şi vialoarea nu trăieşte 
numai într-o legătură exclusivă cu o aspiraţie care se 
îndreaptă către ea, de vreme ce pot recunoaşte că o bi
juterie este preţioasă, şi totuşi personal, subiectiv, intim, 
să nu resimt preţul acestei bijuterii. 

In acelaşi fel pot recunoaşte că o operă de a:rită este 
frumoasă, adăogînd totuşi cu tot atîta îndreptăţire că 
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.acea operă de artă nu-mi place. De cite ori nu sîntem 
siliţi să recunoaştem că opere ale clasicismului sînt în
tr--adevăr frumoase, deşi nu sînt pe ,gustul nostru ? Ace
.asta înseamnă că valorile trăiesc nu numai în legătură, 
în dependenţă cu nevoi, cu aspiraţii de 1ale noastre, ci 
-ele au o existenţă obiectivă a 1or. 

Adeseori, iarăşi, trebuie să admit că există f.a,pte mo
rale bune, valori morale, deşi ele sînt necunoscute sau 
nepreţuite de mine. Cum ne-am explica altfel fenome
nul martirilor, al nedreptăţiţilor mari ai istoriei decît 
prin această împrejurare ? Personalităţile acestea, pe cari 
le numesc martiri, mari nedreptăţiţi, precursori, sînt în 
realitate purtători de valori cari nu deşteaptă însă niciodată 
răsunetul subiectiv potrivit cu ele. Dacă valoarea n-ar 
exista decît în legătură cu anumite subiecte omeneşti 
-.cari le resimt, atunci existenţa martirilor şi precursorilor 
n-ar fi cu putinţă. Dar faptul că astfel de personalităţi 
,există, chiar atunci cînd ele nu trezesc un ecou subiectiv 
în contemporani, argumentează cu încă o dovadă exis
tenţa obiectivă a valorilor. 

În sfîrşit, valorile sînt obiective şi pentru un al.Jt mo
·tiv, pentru că ele au o realitate extraindividuală şi 
supraindividuală, ele există, cu a1te cuvinte, într-un plan 
,extra şi suprauman, de unde resimţim forţa coerciţiunii, 
•.a oonstrîngerii lor. Nu este nicidecum adevărat că valoa-
rea există numai în raport cu anumite procese sufleteşti 
.ale mele, cu anumite aspiraţii ale mele, că ea nu este 
decît proiecţia dorinţelor mele. S-ar putea spune mai de
grabă dimpotrivă, că existenţa dorinţei este proiecţia unei 
valori care există în mod obiectiv. Cum vă explicaţi fe
nomenul modei sau fenomenul opiniei publice, care ne 
impun nişte valori fără oa noi mai înainte să fi simţit 
:nevoia lor ? Cum vă explicaţi, dacă valori}e nu sînt obiec
tive, fenomenul prin care cadrul de viaţă socială în 
-care trăim, stat, naţiune, confesiune, partid politic 
ş.a.m.d., îmi impune anumite valori, în aşa fel încît cred 
în anumite puncte dogmatic-religioase nu pentru că cre
dinţa aceasta s-ar constitui din aspiraţiile mele, dar pen
tru că însuşi cadrul confesional care'mă cuprinde îmi im
pun;e acele valori? De ce afirm anumite valori în socie
·.taite sau naţiune, şi uneori cu fanatism, nu după 11bera 
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alegere a spiritului meu sau din spontaneiitatea vieţii 
mele sufleteşti, ci pentru că ,aceste valori îmi sînt impuse 
de c.1drul de viaţă socială în care trăiesc?, Vedeţi, prin 
urmare, că- şi din acest punct de vedere valorile nu ~par 
ca reflexul dorinţelor care se agită în mine, ci ca nişte 
realităţi obiective, care există în afar,ă şi de acolo impun 
forţa lor coercitivă asupra mea. 

Dar pentru că există şi valori oare rezul,tă spontan din 
viaţ,a mea . sufletească, este necesar să distingem din 
acest punct de vedere două clase de valori : valori auto
nome şi valori eteronome, valori care sînt un reflex al 
dorinţelor mele şi valori cari mi se impun din afară, cari 
din afară pot să creeze dorinţe în mine. între aceste două 
feluri de valori există numeroase conflicte. Ce este con
flictul de viaţă 1al nead~taţilor, confliotul de viaţă al 
răzvrătiţilor dedt conflictul dintre valoarea autonomă a 
personalităţii proprii cu valoarea eteronomă impusă de 
cadrul obiectiv de viaţă în care trăiesc ? Dacă nu admitem 
existenţa acestor două feluri de valori, cu alte cuvinte 
dacă nu admitem alături de valorile subiective si valo
rile obiective, atunci cuprinsul vieţii răzvrătiţilor· şi nea
daptaţilor devine pentru noi neexplicabil. 

Dar noi nici n-am putea să construim o logică a va
lorilor estetice, aşa cum ne propunem 1a acest curs, dacă 
valorile n-ar fi obiective, dacă ele n-,ar avea o existenţă 
obiectivă. Dacă valorile n-ar exista decît în frntt::ţiurie 
de variaţiile individualităţii noastre, am putea cel mult 
să construim o psihologie a valorilor, dar nu o logică a 
valorilor. Faptul că vorbim de o logică a vialorilor presu
pune implicit şi existenţa obiectivă a valorilor. Pentru a 
întemeia, prin urmare, cursul de logică a valorilor estetice 
pe care îl vom dezvolta aici, era necesar să combat ve
chea teorie a existentei exclusiv subictive a valorilor. 

Aşadar, întorcîndu-'ne la întrebarea cu care începeam 
prelegerea de astăzi : ce sînt valorile, şi înarmaţi cu de
monstraţia despre obiectivitatea valorilor, putem încerca 
o definiţie spunînd că valorile sint acele categorii ideale 
şi obiective ale spiritului nostru care aplicate datelor 
brute. ale existenţei le transformă în bunuri. 

Mă explic. Definesc, aşadar, valorile ca pe nişte ca
tegorii ale spiritului. Expresia aceasta nu este nouă. Dum-
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neavoastră ştiţi ce sînt categoriile în teoria cunoştinţei. 
Categoriile sînt acele forme ale inteligenţei noastre prin 
care impresiunile confuze primite de la realitate se orga
nizează şi devin elemente ale experienrţei noastre. C!':ate
gorii a fixat în antichitate Aristotel, a fixat în timpuri 
mai noi Kant. 

Noi nu formăm din impresiile confuze cari ne vin 
de la realitate obiecte clare ale experienţei, obiecte ale 
cunoştinţei, decît orgianizînd acel conţiruut vibrant şi tu
multuos ca.re ne vine de la realitate prin anumite cate
gorii. Numai întru cît !lucrul îl înţelegem ca o cauză sau 
ca un efect, întru cît îl înţelegem ca o cantitate, ca o 
calitate sau oa o modalitate, numai în aceeaşi măsură 
lucrul se limpezeşte pentru noi. Din maiterial,ul brut de 
impresii primit dr la realitate obţinem cunoştinţe clare 
numai· turnînd aceste impresiuni în calapodul categ<r 
riilor. 

Dar afară de categoriile pe care le-au distins Aristotel 
şi Kant mai există o altă serie de categorii, prin care 
continuăm procesul de organizare a datelor primite de 
la lume. De data aceasta, aceste categorii nu mai lucrează 
asupra impresiunilor confuze venite de la realitate, ci 
lucrează asupra obiectelor ounoştinţelor, asupra lucruri
lor aşa cum sînt date în cunoştinţă, dar le prelucrează 
in aşa fel, încît le transformă în bunuri. Valorile sînt, 
prin urmare, categorii ale spiritului nostru, după cum 
spaţiul, timpul şi cauzalitatea - pentru a vorbi cu 
Schopenhauer - eraru şi el~ categorii. Dacă prin spaţiu, 
timp şi cauzalitate nu facem decît să transformăm impre
siunile primite de la lume în obiecte ale cunoştinţei, prin 
această nouă serie de categorii cari sînt valorile trans
formăm aceste obiecte ale cunoştinţei în bunuri. Un 
obiect oarecare îl pot organiza, aşadar, după una sau alta 
dintre formele acestor categorii-valori : îl organizez prin 
forma va1orii economice - şi devine bun economic ; prin 
forma valorii teoretice - şi devine bun intelectual, ade
văr ; prin forma valorii estetice - şi devine operă fru
moasă. 

Lată, de pildă, percepţia unei păduri. Dacă organizez 
această percepţie prin categoria vialorii economice; pă
durea este gîndită ca un bun economic, capabil adică de 

365 

https://biblioteca-digitala.ro



a fi exploatat, de a produce avuţii ; dacă o torn în cala
pod·;1i valorii estetice, devine pentru spiritul meu o apa
riţie frumoasă a naturii ş.a.m.d. 

Am, aşadar, drepţate să spun că valorile nu sînt decîit 
categorii cari organizează experienţa, făcînd-o să treacă 
într-un plan superior al existenţei, în planul bunurilor. 
Aceasta este concepţia mea despre valori : valorile pen
tru mme sînt categorii ale spiritului cari organizează fap
tele brute ale existenţei transformîndu-le în bunuri. 

Dar după această definiţie a valorilor, asupra căreia 
de altfel socotesc că va mai veni ocaziia să ne ocupăm 
la curs, se ouvine a încerca o clasificare a valorilor. Din 
acest punct de vedere, disting două mari clase de valori, 
şi anume : mai întîi valorile-mijloace şi apoi valorile
scopuri. 

Sînt într-'adevăr valori pe cari le resimt ca atare sau 
cărora le acord o existenţă obiectivă ca atare, pentru că 
ele mă ,ajută să realizez valori mai înalte decît ele, care 
le înrtrec, ie depăşeşes'c ; acestea sînt valorile-mijloace. 
De ce rîvnesc bani, de ce caut să cîştig bani ? Pentru că 
cu banii pe care îi cîştig doresc să-mi întreţin existenţa 
şi doresc să îmbogăţesc conţinutul vieţii mele, făcînd 
viaţa mai bogată, mai plină, mărin:d canti,tatea de plă
cere în viaţă, cantitatea de confort; ba, chiar ceva mai 
mult, doresc prin libertatea pe care mi-o procură averea• 
să studiez, vreau să cuceresc libertatea necesiară spiri
tului meu. Prin urmare, banii sînt o v·aloare-mijloc. Dar 
toate valorile economice sînt valori-rnJ.jloace. Toit ce pro
duce economia mondială, nu numai banii, dar grînele, 
produsele subsolului, toate acestea sînt valori-mijloace. 
Sistemul de ,acţiuni pe care economia unei ţări sau unei 
societăţi îl pune în joc nu alcătuieşte un scop prin el 
înJsuşi şi nu este decît ,un sistem de mijloace prin care 
poporul doreşte să adîncească şi să îmbogăţească cu
prinsul său de viaţă. Un popor nu doreşrt:e să fie bogat 
numai de dragul avuţiei, dar pentru că bogăţia este pen
tru el acea bază ou care poate realiza o cultură mai 
înaltă, o viaţă morală şi artistică superioară. 

De altfel, nu numai v:alorile economice sînt valori
mijloace, dar şi toate valorile poUtilce. Politica nu este
niciodată un scop, ci totdeauna un mijloc, şi valorile 
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politice sînrt valori-mijloace. Acela care doreşte să ob
ţină puterea politică pentru a impune o anumită ideo
logie, ace1a care desfăşoară o anumită luptă · în cadrul 
unui partid politic, acela face să funcţioneze o seamă de 
valori politice concepute oa• valori-mijloace, pentru că 
nu acţionează numai de dragul puterii, ci el vrea ca prin 
aceste mijloace să obţină nişte rerultate .cari întrec po
litica, nişrte rezultate morale, ştiinţifice, estetice ş.a.m.d. 
Adevăratul om politic doreşte să. guverneze pentru că 
doreşte ca în acelaşi timp poporul să devină mai lwni
nat, mai bun şi să trăiască o viaţă. mai civilizată. Valo
rile politice sunt deci nişte Vlalori-mijloace. 

Dar alături de valorile-mijloace, există valori-scopuri, 
.acelea care nu sînt rîvnite pentru a ne ajuta să obţinem 
ceva care le depăşeşte, ci care sînt rîvnite în ele însele. 
Savantul care cercetează adevărul nu-l cercetează pentru 
că îi serveşte la ceva, ci pentru el adevărul este un scop 
şi nu m,ai are nevoie de legitimarea unei alte va1ori care 
îl întrece, cum au nevoie de o legitimare valorile econo
mice sau politice. De asemeni, valoarea morală este o 
valoare-scop. Nu realizezi binele pentru că ar servi alt
cui·va sau nouă, dar pentru că binele este în el însuşi 
o valoare care nu mai are nevoie de altă justificare. 
"Tot aşa, degustăm valoarea estetică nu pentru că ar servi 
cuiva sau ar primi un sens dintr-o aspiraţie care ar în-. 
trece această valoare ori ne-am servi de această valoare 
numai ca o treaptă pe care trebuie să călcăm pentru a 
păşi mai înainte, ci pentru că valoarea estetică are un 
scop intrinsec. · 

Vedeţi, prin urmare, marea deosebire între ·aceste 
două clase de valori : valori-mijloace şi valori-scopuri. 
Dar acum în interiorul valorilor-scopuri trebuie iarăşi 
să distingem două dase. Există, fără îndoială, valori-sco
puri relative şi valori-scopuri absolute. Valorile-scopuri 
relative sî:rut acelea care au un preţ în ele însele, fără în
doială, dar întotdeauna în legătură cu o anumită natură 
determinată, ou o certă formă de viaţă. 

De pildă, morala este, fără îndoială, .un sistem de va
lori-scopuri, dar. aceste valori-scopuri nu valorează tot
deauna pentru toate societăţile •om~neşti sau pentru toate 
grupurile omeneşti, ci numai pentru unele . dintre ele. 
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Se vorbeşte, de pildă, de o morală cavalerească şi o mo
rală burgheză; se vorbeşte de conceptul_ moralei în an
tichitate, de conceptul moral al lumii modeme. Aceasta 
înseamnă că de fiecare dată .concep aceste valori cu preţ 
în ele însele, însă determinate de o anumttă formă a 
vieţii sociale. Există o morală profesională, oare este le
gată de un anumit tip de ocupaţie,.: una este morala ma
rmarilor sau a ofiţerilor, alta este morala. negustorului, 
sînt morale deosebite, cu imperative felurite, adresate 
oamenilor cari stau sub legea lor, cu deprinderi felurite, 
c,1 vinuţi felurite. Prin urmare, aceste valori au un scop 
în de însele, dar totdeauna depind de anumite forme 
determinate de viaţă. 

Tot aşa în ce priveşte valoarea estetică. Valorile este
tice au totdeauna un scop în ele însele, însă uneori acest 
scop intrinsec este dependent de o anumită formă a vieţii 
artistice. Una este, de pildă, estetica antichităţii, alta 
este estetica evului mediu ; impera1Uve felurite, norme 
felurite conduc viaţa artistică a uneia sau · alteia din 
aceste gl'upe sociale, ceea oe dovedeşte că valorile acestea, 
deşi scopuri, sînt dependente de o funcţiune socială sau 
alta, de un tip omenesc ş.a.m.d. 

Dimpotrivă, alături de aceste valori-scopuri relative 
există valori-scopuri absolute, cari nu sînt dependente de 
anumite forme de viaţă, de un anumit tip omenesc, de 
o anumită categorie de existenţă, ci au un preţ ~bsolut, 
universal. Adevărul, binele, frumosul, perfecţiunea despre 
care vorbeşte Descartes, binele suveran despre care vor
beau moraliştii antici sînt astfel de valori-scopuri abso
lute, care nu sînt dependente de anumite forme de viaţă, 
ci cari valorează pentru totalitatea formelor de viaţă. 
Noţiunea de Dumnezeu nu este, de asemeni, o valoare 
în legă.tură cu o formă sau alta a vieţii, ci constituie sis
temul cel mai larg de organizare a aspiraţiilor ideale ale 
sufietu1ui omenesc. Prin urmare, iată cum ,distingem două 
clase, de valori-mijloace şi valori-scopuri, dar în inte
riorul acestora din urmă distingem două subclase : va
lori-scopuri relative şi valori-scopuri absolute. 

Este adevărat că uneori în teoria valorilor s-a_ încer
cait: să se şteai:igă deosebirea aceasta foarte tranşantă pe 
care noi o facem între valorile-mijloace şi valorile-sco-
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puri, spunîndu-se că în definitirv valorile-mijloace pot 
în unele condiţiuni să devină valori-scopuri, după cum 
în alte condiţiuni valorile...:scopuri pot deveni valori-mij-
~~- ' 

De pildă, am spoo că banul este o valoare-mijloc, dar 
-pentru un avru- banul devine o valoare-scop. Dar nu nu
mai banul, sînt şi alte obiecte de utilitate, .obiecte cu 
sens economic, care în perspectiva acelui ins care se 
ocupă cu colecţionarea lor devin valori-scopuri. De pildă, 
o marcă poştală este o valoare-mijloc, pentru că ea re
prezintă într-o anll1Il1.ită · formă plata pe care eu o fac 
poştei, oare în schimb se· însărcinează cu transportarea 
strisoarei sau a obiectului marcat de la un punct la 
altul, dar sint oameni oari colecţionează mărci ; pentru 
aceşti~ mărcile nu mai sînt valori-mijloace, ci valori
scopuri. Lată, prin urmare, un alt exemplu eclatant în 
care valorile-mijloace se transformă în valori-scopuri. Iată 
că nu se mai poate face - se spune - o deosebire tran
şantă înit;re ele. 

Pe de altă parte, valorile-scopuri se pot transforma în 
valori-mijloace. De pildă, am spus că valoarea religioasă 
este o valoare-scop. Fără îndo1ală că noi, în .avîntul re
Egios, luăm contact cu fiinţa supremă, cu divinitatea, nu 
pentru că pe calea aceasta urmărim vreun scop oarecare, 
ci pentru că trăirea religioasă îşi are preţul în sine în
săşi. Cu toate acestea, au fost filozofi şi oameni de stat 
care [ ... ] 1 în religie şi au recomandat religia nu pen
tru scopul ei intrinsec, ci pentru că, de pildă, prin re
ligie poporul animat de instincte anarhice ar putea să 
fie ţinut în frîu ; religia a fost considerată de unii gîn
gitori, oum au fost. cei din veacul al XVIII-lea, ca o 
aliată necesară a puterii politice. ln cazul acesta, reli
gia nu mai este concepută ca un scop, ci ca un mijloc ; 
scopul adevărat este aci valoarea politică, pe care noi la: 
început o desemnasem oa mijloc. 

Dar mai există şi alte exemple de· astfel de valori
scopuri transformate în valori-mijloace. Am spus că ade
vărul este o valoare-scop. Dar uneori adevărul nu este 
luat ca valoare-ficop, ci ca o valoare-mijloc : vreau să 

1 Cuvint indescifrabil în textul de bază (n. ed.). 
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-cunosc adevărul pentru ca prin această cunoştinţă să stă
pînesc natura şi s-o silesc să-mi cedeze bogăţiile ei, va
săzică să-mi satisfac o dorinţă. Ştiinţa este concepută 
astfel oa un mijloc de exploatare a naturii. Prin urmare, 
scopul este aci de ordin economic, iar vechea valoare
scop, adevărul, este coru;iderată un mijloc. 

Chiar frumosul, valoarea estetică, care ne apare o va
loare-scop prin excelenţă, a fost conceput adeseori ca 
o valoare-mijloc. Chiar numai în cuprinsul anitich1tăţii 
.avem o înţelegere a valorii estetice cînd ca un mijloc al 
valorii economice, cînd ca un mijloc al valorii religioase, 
cînd ca un mijloc al valorii teoretice. 

De pildă, cunoaşteţi din cursul de istoria esteticei 
vorba celebră a lui Socrate, pe care o rapodează îh Me
moriile sale Xenophon, vorba după carie un scut de aur 
poate să fie mît dacă nu este potrivit cu scopul său, iar 
un coş cu gunoi poate să fie frumos dacă el este potrivit 
-cu scopul pentru oare este făcut. In această comparaţie 
-d. lui Socrate se întrevede un concept economic al fru-

. masului, potrivit căruia frumosul n-ar fi dedt expre
.siunea unei j,uste adaptări a· mijloacelor la scopuri, n-ar 
fi decît expresia confortabilului, potrivitului, adaptatu
lui, aptului. 

Pe de altă parte, cînd Platon spune că frumuseţea nu 
.este decît aspectul prin care sufletul meu este încins de 
iUJbire şi minat către patria lui eternă, căire lumea în 
.care rezidă prototipul lucrurilor, ideile, către lumea ideală, 
în cazul acesta frumosul este înţeles ca un mijloc pentru 
valcrile religioase şi etice. Frumosul este numai vehi
-culul care poartă sufletul meu către cunoştinţa lumei 
ideale. Şi în această teorie estetică a lui Platon frumosul 
nu este conceput ca un scop în sine, ci ca o valoare
mijloc, scopul este o valoare religioasă la care ajung 
prin mijlocirea frumosului. Tot astfel, cînd în Poetica sa 
Aristoteles spunea că frumuseţea în artă nu este decît 
o formă mai perfectă a adevărului, că, prin urmare, ceea 
ce este necesar în lucruri ne apare limpede de-abia în 
împrejurarea artei. Atunci artei i se dă nu numai un 'Con
ţinut filozofic, dar şi un scop filozofic, arta este gîndită 
prin subordonare la valoarea teoretică. 

:370 

https://biblioteca-digitala.ro



Iată atîtea exemple în care valorile pe cari noi le-am 
indicat drept valori-scopuri sînt, tle f.apt; concepute ca 
nişte valori-mijloace. Cu toate acestea, obiecţia aceasta 
împotriva deosebirei tranşante dintre valorile-mijloc şi 
valorile-scopuri nu este o obiecţie îndreiptăţită, pentru 
că dacă reluaţi şi observaţi rbine exemplele pe oare le-am 
dat, atunci constataţi cu uşurinţă că este ou neputinţă 
de a transforma o valoare-scop într-o valoare-mijloc sau 
valoarea-mijloc într-o valoare-scop fără ca să mai fie 
vorba de ,aceeaşi valoare, şi nu de alta, fără ca în ace
laşi timp valoarea respectivă să evolueze către un alt 
tip de valori. Căci religia care este concepută oa-un mijloc 
de guvernare · a popoarelor nu mai este religie, ci poli
tică ; ştiinţa care este concepută ca un mijloc de înge
nunchere a naturii nu este ştiinţă pură, ci tehnică, prin 
urmare o ramură a economiei ; arta care este concepută 
ca un mijloc de înălţare a sufletului nu mai esfe artă 
adevă,rată, ci este pedagogie, adică este altceva. Prin ur
mare, fără îndoială că pot transfo:rma o valoare-scop în 
valoare-mijloc, dar o da,tă cu aceasta nu mai am de-a face 
cu aceaşi valoare, ci cu o valoare nouă. 

Prin urmare, noi ne simţim obligaţi să menţinem deo
sebirea categorică pe care am făcut-o' între valorile-mij
loace şi valorile-scopuri. Valoarea estetică este o valoare
scop. Aceasta este prima definiţie a valorii estetice. Dar 
valori-scopuri mai sint : valoarea teoretică - adevărul, 
valoarea morală - binele, valoarea religi1oasă - sacrul. 
şi atunci se pune întrebarea : ce distinge valoarea-scop 
estetică de celelalte valori-scopuri ? Pentru a răspunde
însă la această întrebare este nevoie de mai ample dez
voltări, cărora le voi consacra prelegerea de rîndul viitor. 
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RAPORTUL DINTR:E VALORI ŞI BUNUHJ 

CORELAŢIA VALORII ESTETICE 
CU CELELALTE VALORI-SCOPURI 

în cursul nostru de teoria valorii estetice sau de 
'logica estetică am ajuns la acest punc,t: după ce am ară
tat motivele cari au condus la crearea unui capitol nou 
în logică, şi anume la logica valorilor, am trecut la în
-cercarea de a defini valorile. 

în această privinţă, avem de luptat cu o veche şi 
îndărătnică prejudecată : valorile sînt înţelese, în genere, 
-dintr-o perspectivă psihologic-subiectivă ; pentru această 
perspectivă valorile sînt expresiunea unor dorinţe. Faţă 
de această părere foarte generală, noi a trebuit să înte
meiem obiectivitaitea valorilor. Acesta a fost punctul cel 
mai important pe care l-am atins în prelegerea trecută 
şi nu vom mai reveni asupra lui cu amănunte. 

După ce, în tot cazul, am definit valorile, am încercat 
·să le clasificăm, recunoscînd două mari clase : valori-sco
puri şi valori-mij}oace. în al doilea rînd, am arătat ,ra
porturile în cari se găsesc valorile-scopuri cu valorile
mijloace. Faţă de părerea că valorile-mijloace pot să se 
transforme în valori-scopuri, şi valorile-scopuri ît1 valori
mijloace; noi am arătat că orice schimbare de acest fel 
schimbă şi caracterul valorii. 

Astăzi ne propunem să studiem altceva, şi mai întii 
-care este raportul dintre valorile-scopuri şi bunuri. Deo
sebirea dintre' valorile-scopuri şi bunuri am arătat-o şi 
rindul trecut : bunurile sînt obiecte în cari o valoare se 
întrupează, val~rile sînt categorii ideale,. cari organizează 
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un ctrmmit material si-1 transformă în bunuri. Bunuri 
ernnomice sînt toate obiectele uzuale răspunzînd nevoilor 
noastre : obiectele de îmbrăcăminte, de alimentaţie, de 
adăpostire etc. ; bunuri teoretice sînt operele de ştiinţă ; 
bumrri estetice sînt operele de ar,tă ş .. a.m.d. Dar bunurile 
nu sînt :valori, ci valorile sînt categorii generale, în ra
port cu cari gîndind anumite obiecte· acestea din urmă 
devin- bunuri. Valorile n-au o existenţă concretă, ci o 
pură existenţă ideală. 

Un obiect devine bun ,atunci cînd printr-un act men
tal ol omului reuşesc să îl introduc în sfera unei valori 
oaFecare. Atunci cînd ,din simpla bucată de piatră fac 
o statuie însemnează că materialul indiferent, inexpresiv, 
stupid - dacă voiţi - prin acţiunea me~ umană a fost 
introdus în sfera unei valori estetice, s...a transformat în
tr-un bun estetic. Prin urmare, nu putem confunda între 
bunuri şi valori, ele sînt unităţi cu desăvîrşire eterogene. 
. Dar importă acum să cercetăm· în ce raport se g.ăsesc 

bunurile cu valorile. Veţi vedea că acest raport nu eşte 
simplu, univoc, ci el se poate prezenta în două feluri 

-deosebite. Intre bun şi valoare poate să existe mai întîi 
un raport de transcendenţă. Veţi vedea îndată însă că 
nu este singurul raport care poate să existe între valori 
şi bunuri. 

Ce înseamnă că poate să existe un raport de trans
cendenţă între bunuri şi valori? Aceasta înseamnă că 
valoarea depăşeşte bunul, că nu este întrupată perfect 
în bun, că îl întrece în aşa fel îr\dt actul de cuprindere 
a Yalorii în bun esi'e un act de mediaţiune. Iată, de pildă, 
valorile cari se găsesc în acest raport cu bunurile respec-. 
tive : valorile ştiinţifice, morale şi religioase. Nici una 
dir..tre aceste valori nu sînt perfect topite în bunurile 
respective, ci le depăşesc, există într-adevăr deasupra 
lor, în aşa fel încî,t atunci cînd iau cunoştinţă de un bun, 
fiinţa valorii nu este cuprinsă dintr-o dată, ci trebuiesc· 
acte de mijlocire, de mediaţim:ie, prin cari treptat-trep
tat ne apropiem de acele valori. 

Să luăm un exemplu. Iată, de pildă, o operă ştiinţifică. 
Singura străbatere sau cetire a unei opere ştiinţifice sau 
ascultarea unei conferinţe ştiinţifice, cum este această 
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prelegere, nu ne transmite dintr~o dată valoarea, ci tex
tul operei ştiinţifice alt!ătuieşte numai 9 bază de la care 
începe acea serie de acte cari akătuiesc laolaltă efortul 
cercetării lectorului care vrea să înţeleagă valoarea, sen
sului ştiinţific cuprins în acel text. Prin urmare, în apre
henderea valorilor în bunuri există aci o serie de acte de 
mediaţiune; valoarea nu este dată în bun, ci bunul alcă
tuieşte o bază pe care ne putem ridica spre valori. Aşa
<lar, valorile se găsesc într-un raport de transcendenţă 
faţă de bunuri. 

Tot aşa, faptele mora}e sau acţiunile religioase nu sînt 
nici ele fuzionate cu fiinţa valorii, ci valoarea le depă
şeşte. Actele religioase şi actele morale, deopotrivă cu 
·operele ştiinţifice alcătuiesc obiedtul cercetării, interpre
tării, comentării din partea noastră. Faptul c~ putem 
spune că interpretăm sau comentăm o operă ştiinţifică, 
după cum spunem că apreciem o valoare religioasă sau, 
morală, înseamnă că valoarea nu este integrată în bun, 
-ci depăşeşte bunul ; este deci o lume a transcendenţei 
il.lnde există valorile acestea. 

Antichitatea, care a gîndit aproape totul, a simbolizat 
"într-o legendă renumită această situaţie de transcendenţă 
a valorilor de cari mă ocup eu şi în cazul acesta al va
lorilor teoretice sau morale. Vă aduceţi aminte de celebra 
întrebare pe care obişnuia s-o pună Sfinxul teban oame
ni-lor - pe care a pus-o şi lui Oedip - şi care cerea un 
răspuns precis, în urma cărei întrebări cel care· nu răs
pundea era pedepsit cu moartea. Oedip a scăpat de ispita 
acestei întrebări-enigme. Sfinxul întreba : ,,Care este ani
malul care merge dimineaţa în patru picioare, la prînz 
în două şi seara în trei ?" Oedip găseşte imediat răs

punsul: ,,Este omul". In astfel ·de enigme, în astfel de 
formaţiuni mentale, valoarea depăşeşte obiectul, în aşa 
fel încît pentru· apropierea de ea trebuie o serie de acte 
mijlocitoare. Astfel de valori sînt nu numai enigmele 
Sfinxului sau vechile· enigme orientale, ci sînt într-un 
fel toate operele ştiinţifice, actele morale şi actele reli
gioase, pentru că toate ·deopotrivă cer interpretarea, co
mentarea, o serie de acte mijlocitoare, menite, cu alte 
-cuvinte, să pună în legătură bunul cu valoarea. 
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Cu totul altul este însă raportul în care se găseşte 
Yaloarea fată de bun în cazul valorii estetice. Aci va
loarea se găseşte topită in bun, bun şi valoare fac una 
şi aceeaşi fiinţă, raportul dintre ele este imanenţa. Ele 
sînt fuzionate laolaltă în aşa fel încît cunoscînd opera 
de frumuseţe' valoarea care se găseşte în ea se trădează. 
imediat, nu este nevoie de o cercetare iscusită a minţii, 
ci frumuseţea devine pentru noi fructul unui act spontan 
al sufletului, este un moment de facilitate. Vedeţi, prin 
11rmare, cum sîntern îndreptăţiţi să constatăm două tipuri 
de relaţii între valori şi bunuri : tipul relaţiei transcen
dente, în cazul valorilor teoretice, morale şi religioase, şi 

. tipul relaţiei imanente, ca în cazul valorilor estetice. 
Acest îndoit raport posibil între valori şi bunuri este 

plin de consecinţe. Pentru că, într-adevăr, bunurile teo
retice, morale şi religioase sînt fungibile, cu alte cuvinte, 
se pot schimba între ele, bunurile acestea n-au o unici
tate care ţine de esenţa lor, ci sunt interşanjabile sau fun
gibile, cum se spune în economia politică, cum se spune, 
de pildă, despre o monedă. Ei bine, tot astfel, bunurile 
cari se găsesc în raport de transcendenţă cu valorile lor 
sînt fungibile între ele şi sînt fungibile între ele pentru 
că ele se referă la aceleaşi valori ; valoarea nu face corp.,. 
nu este perfect solidară cu fiinţa concretă a bunului, şi 
din această pricină fiinţa concretă a bunului este oare
cum indiferentă, este interşanjabilă cu un alt bun care 
se referă la aceeaşi valoare. 

Mă voi explica îndată. Operele filozofice fireşte că au 
o parte de unicitate în ele, şi aceasta mă ,tem că vine 
tocmai din pricina caracterului Lor estetic. Dar prin con
ţinutul lor teoretic, prin conţinutul lor ca valoare teore
tică pură, operele ştiinţifice sînt fungibile. Căci cum: s-ar 
explica faptul că operele ştiinţifice sau filozofice, ca,· de 
pildă, Cursul de filozofie pozitivă al lui Auguste Comte 
sau seria operelor filozofice ale lui Spencer, sînt adeseori 
cetite în nişte pre1ucrări rezumative sau popularizatoare : 
Auguste Comte în prelucrarea lui Rigolage, iar Spencer în 
prelucrarea lui Collier ? Faptul că o anumită operă 
poate ţine locul alteia, înseamnă că aceste două opere 
sînt fungibile sau înlocuibile, iar acest caracter de înlo
cuibilitate prov}ne din faptul că valoarea nu este fuzio-
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nată cu corpul bunului, al obiectului, ci că ea îl depă
şeşte. Dar depăşindu-le, re.alizîndu-se în arfară de ele, mai 
multe obiecte pot semnifica deopotrivă aceeaşi valoare. 

Acelaşi lucru se întîmplă şi pentru cazul bunurilor 
morale. Nici în cazul actelor morale nu exis,tă o unici
tate strictă, ci şi ad. există o putinţă de fungibili ta.te. 
Reflectaţi, de pHdă, la instituţia morală „vendeta", răz
bunarea unei pe!rSoane de către altcineva. Dacă acţiunea 
morală ar fi nefungibilă, atunci n-ar fi posibil ca ofensa 
pe care am primit-o eu să fie răzbunată de altcineva. Dar 
.aceasta se îrutîmplă .şi în aşa-numi,tul „duel prin delega
ţie"'. Sînt oameni cari nu se pot bate în duel din pricina 
1 •îrstei sau a unei infirmităţi oarecare şi atunci cineva 
,care stă îndeaproape celui ofensat î.şi ia însărcinarea de 
a spăla prin duel ofensa adusă acestuia. Faptul că în 
duel există această posibilitate de substituire a persoanei 
.dovedeşte că actele morale nu sînt nefungibile, ci, dim
potrivă, prezintă un caracter de fungibilitate, care este 
nedespărţit de toate valorile cari trancend bunurile, cari 
:nu sînt fuzionate cu însăşi fiinţa bunurilor respective. 

1n sfîrşit, în actele religioase întîmpinăm aceeaşi fun
,gibilitate foarte caracteristică .şi care merită într-adevăr 
·să fie studiată. Pentru că, în definitiv, ce este interce'." 
·siunea preotului prin rugăciune decît dezvoltarea ideii 
că actele religioase sînt şi ele fungibile? Ar fi firesc ca 
:atunci cîrrd vreau să obţin ceva de la Dumnezeu să mă 
rog eu însumi lui şi dacă socotesc ·că rugăciunea mea va 
Ji eficace, atunci socotesc că este cu neputinţă să fie 
făcută de altcineva. Totuşi, toată practica religioasă se 
·bazează pe ideea fungibilităţii actelor religioase : în lo
cul meu se roagă preotul, şi pentru cei cari sînt în viaţă, 
,dar absenţi din locul de rugăciune, şi pentru cei cari au 
.încetat să mai trăiască. In locul nostru rugăciunea o face 
preotul. Este deci aceeaşi fungibilitate pe care am văzut-o 
la valorile morale şi teoretice. 

Sacrificiul, d~ asemeni, este o dovadă a fungibilităţii 
·valorilor relig1oase. Gîndiţi-vă la sacrificiul din. Vechiul 
Testament, cînd Dumnezeu cere lui Avraam sacrificiul 
luilsaac. Dumnezeu îl opreşte pe Avraam cînd vrea să-şi 
sacrifice fiul, aducînd la picioarele rugului un animal de 
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sacrificiu. Şi aici deci acţiunile se pot schimba, ele sînt 
înlocuibile, sînt fungibile, după cum sînt toate valorile 
cari se găsesc în raport de transcendenţă cu bunurile 
lor. 

Nu tot aşa este împrejurarea pentru valorile cari se 
găsesc în rapor,t de imanenţă cu bunurile lor. Aci ne 
întîmpină un al,t caracter, anume caracterul unicităţii 
absolute. O operă de wtă nu poate fi înlocuită ori fun
gibilă. Nu putem înlocui pe Rafael pictînd Şcoala din 
Atena ; acest act nu este cu putinţă de a fi înlocuit cu 
altul, pentru că este absolut unic. Vorbesc de actul crea
ţiunii, nu de acte cari se pot multiplica sau repeta. La 
Florenţa se găseşlte statuia David de Michelangelo şi la 
Signoria, în marmură, şi în piaţa Michelangelo, în piatră. 
Ceea ce s-a repetat a fost actul tehnic al întrupării în
tr-un material a unei creaţiuni care a fost făcută numai 
o dată şi nu mai poate fi repetată. 

Prin urmare, comparînd valorile între ele obţinem 
această interesantă deosebire : că valorile-scopuri teore
tice, morale şi religioase sînt fungibile, pe dtă vreme 
valorile estetice nu sînt fungibile niciodată. 

Atunci, dacă este aşa, putem să încercăm ,acum o defi
niţie a valorii estetice. Noi am definit în prelegerea tre
,cută valoarea în general. S-ar cuveni acum, apropiindu-ne 
de obiectul propriu cursului nostru, să definim valoarea 
estetică principial, spunînd că valoarea estetică se nu
meşte valoarea-scop imanentă bunului şi nefungibilă. 

Dar valoarea estetică nu apare niciodaţă izolată în 
·sufletul omenesc sau în societate, ci întotdeaum.: ea apare 
sa.1 precedată, ·sau însoţită de alte valori, de data aceasta 
de alte valori-scopuri, şi atunci o problemă nouă ne apare, 
în faţa căreia trebuie să ne oprim puţin, şi anume pro
blema, cu adevărat interesantă, a raportului dintre va
loarea estetică şi celelalte valori posibile. Raportul acesta 
poate fi de două feluri : există un raport dinamic, ge
netic sau cauzal între valoarea estetică şi celelalte valori, 
dar există în acelaşi timp şi un raport static între va
loarea estetică şi celela1te valori. Ambele aceste rapor
turi trebuie să le considerăm în prelegerea de astăzi. 

Pentru a începe cu cele dintîi, să ne întrebăm ce în
:seamnă că între valoarea estetică şi celelalte valori există 
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un raport dinamic, adică genetic-cauzal ? · Aceasta în
seamnă că din exerciţiul altor valori poate să apară 
valoarea estetică. Dwnneavoastră aţi auzit desigur despre· 
importanta lege pe care a stabilit-o W. Wundt în cartea 
sa consacrată Eticei, de legea eterogoniei scopurilor. 
Wundt, studiind societăţile omeneşti, a observat că acţiu
nile pornite în vederea unor anumite scopuri, pe măsură 
ce se desfăşoară, îşi atribuie alte scopuri decît acelea cari 
le conduseseră la început. De pildă, cineva intră într-o• 
profesiune oarecare, dar intră în profesiunea aceasta cu 
simpla intenţie de a-şi agonisi cele trebuincioase vieţii ; 
pe măsură însă ce activitatea se desfăşoară în cadrul 
acestei profesiuni, începe să-l intereseze nu numai agoni
sirea celor necesare vieţii, ci încep să-l intereseze şi 
alte valori, legate de firea profesiunii începute, şi atunci 
profesiunea, care era exercitată la început pentru sco
puri - să zicem - pur utilitare, continuă să fie exerci
tată mai departe pentru scopuri profesionale de o natură 
mai specială. Ce s-a întîmplat aci ? Vechilor scopuri li 
s-au substituit, în măsura desfăşurării acţiunii, scopuri 
noi. Această. lege, după cum vedeţi foarte reală şi care 
are un foarte vast cîmp de aplicare, o numeşte Wundt 
legea eterogoniei scopurilor. 

Ei bine, legea eterogoniei scopurilor trebuie s-o evo
căm atunci cînd vrem să sţudiem raporltul dinamic, ge
netic-cauzal, între valoarea estetică şi celelalte valori. 
Astfel s-a afirmat o cauzalitate economică a esteticuluL 
Este celebra teorie a lui K. Bi.icher, cuprinsă în cartea sa 
Arbeit und Rhythmus, care susţine că la originea artei 
se găseşte ·munca economică. La primitivi . orice muncă· 
în comun era întovărăşită de un strigăt ritmic, în care 
se regăseşte principiul muzicei de mai tîrziu. Muzica„ 
prin urmare, şi dansul deopotrivă se dezvoltă din această 
activitate economică, ce apărea din nevoia de a da o suc
cesivitate regulată şi, prin urmare, o mai bună produc-· 
tivitate desfăşurării muncii. 

Dar s-au afirmat nu numai cauzalităţi economice ale· 
esteticului, dar şi o cauzalitate politică a lui. De pildă,. 
este sigur că primele forme ale dansului - şi dumnea
voastră ştiţi că dansul este cea mai importantă artă în 
soci~ţile primitive, pentru că dansul în societăţile pri-
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mitive este o artă complexă, care cuprinde deopotrivă 
dans, muzică şi poezie - au un caracter politic: război
nicii imitau acţiunile luptei pentru a influenţa mai di
nainte ceea ce urma să se desfăşoare mai tîrziu pe ade
văratele cîmpuri de luptă. Intîmpinăm aici cauzalitatea 
politică a esteticului. i . 

Gîndiţi-vă de asemeni la acea magnificenţă a princi
pilor din alte timpuri, generatoare de artă. Măreţia po
litică şi dorinţa de a afirma această măreţie au fost crea
toare de artă, au generat artă. Prin urmare, ne găsim în 
faţa unei cauzalităţi politice a esteticului. 

Ce să mai vorbesc de cauzalitatea religioasă a esteti
cului ? Îmbinarea între estetic şi religios a fost de multe 
ori observată. Totuşi, voi . aminti despre relaţia de atî
tea ori constatată între magie şi artă. Pentru cercetători 
ca Salomon Reinach, întreaga artă primitivă se ridică 
din magie; reprezentarea vechilor animale de către pri
mitivi - susţine S. Reinach în lucrarea sa Cultes, mythes 
et religions - are un sens magic. 

!n sfîrşit, în civilizaţii mai apropiate, biserica, insti
tuţia religioasă, a fost un cadru care a solicitat enorm 
creaţiunea artistică. Incît şi din acest punct de vedere se 
poate vorbi fără doar şi poate de o cauzalitate religioasă 
a esteticului. · 

Insă vedeţi că raportul se poate răsturna .şi se poate 
vorbi de o cauzalitate estetică si în domeniul celorlalte 
valori. Pentru că, ce este moda,· ce este luxul decît con
tribuţia aspiraţiei estetice a omu1ui în domeniul econo
mic ? Nu este adevărat, după cum susţin unii economişti 
politici, că relaţiunile economice trebuiesc înţelese numai 
din nevoia de subzistenţă a omului. Peste întreţinere 
există domeniul economic al superfluului, care . este pro
dus din aspiraţia mai liberă a omului pentru a crea nu 
utilităţi, ci forme de lux ale vieţii. Aci avem o dovadă 
convingătoare a cauzaţiunii esteticului în domeniul eco
nomic. 

D:ir se poate oare vorbi de o cauzalitate estetică şi în 
domeniul social-politic ? Fără îndoială, rolul artei este 
formidabil în formarea unui grup social. Acest grup so
cial poate să fie naţiunea, clasa socială sau confesiunea 
religioasă. In toate deopotrivă arta poate să lucreze ca un 
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factor de formare şi de întărire a conştiinţei grupului 
şi, prin urmare, ca uµ factor politic. Sentip'lentul naţional 
în fiecare dintre noi este în cea mai mare parte format 
din sentimentul aderenţei noastre la anumite bunuri 
spiriituale. Sîntem români cu toţii pentru că simţim ro
mâneşte, dar dacă analizezi simţirea aceasta descoperi, 
printre altele, că a .simţi româneşte înseamnă a simţi acea 
adîncă comunicare sufletească cu anumite figuri repre
zentative ale culturii şi civilizaţiei româneşti, iiar prin
tr!~ aceste figuri reprezentative cu cari te simţi împreună 
un loc de seamă ocupă ,artiştii. Sîntem români pentru 
că ne încălzeşte arta unui Eminescu, unui Grigorescu, 
unui Luchian ş.a.m.d. Prin urmare, toţi artiştii mari sînt 
centi~e de ,grupare naţională, arta lor are o racţiune social
politică. Prin urmare, ne ,găsim aci în faţa unei cauza
ţiuni estetice a politicului. 

Aceasta nu numai în legătură cu naţiunea, ci şi în 
grupuf mai restrîns de clasa sau al unei confesiuni. Cu 
sigur.anţă că veţi înţelege contribuţia .enormă a muzicii 
unui Bach pentru consolidarea puternică a bisericii pro
testante. Un protestant simte pe Bach ca pe un compo
zitor de geniu şi ca unul oare a dat o expresie mai adec
vată confesiunii reformate din care faioe parte el. Aci 
--intîmpinăm deci cauzalitatea estetică în domeniul social. 

Se poate vorbi însă de o cauzalitate estetică în dome
niul moral ? S-a vorbit despre acest lucru. Amintiţi-vă 
de teoria pe oare o schiţează Schiller în Scrisorile asupra 
educaţiei estetice a omenirii. Ei bine, el arată că opera 
de artă nu este ea însăşi morală, dar creează în sufletul 
nostru o stare favorabilă moralităţii, pentru că opera de 
artă, fără a combate apetiturile srnzual_e, materiale, ale 
sufletului nostru, le potoleşte, le îmblînzeşte ; prin ac
ţiunea artei vechea brutalitate a omului se temp~rează şi 
atunci, în această stare de disponibilitate, moralitatea gă
seşte un teren prielnic în care se poate insera. Prin ur
mare, aci ne găsim în domeniul unei cauzalităţi estetice 
în domeniul moral. 

S~ar putea vorbi apoi de o cauwlirtate estetiică în do
meniul religios. Fără îndoială că de acţiunea artei se 
leagă totdeauna o anumită orientare în ideile noastre 
religioase. Cultura artistică favorizează religiile imanen-
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tiste, panteiste, acelea cari caută să ne scoată în evi
denţă prezenţa imanentă a divinului în natură, şi în ace
laşi timp conduce spiritul nostru 1către o anwnită 
religiozitate panteistă. Prin urmare, ne aflăm în faţa 
unei interveniri a est-eticului în domeniul religios ; se 
poate v01:,bi, prin unnare, de o generare a acestui dome-
niu prin valoarea estetică. • 

In acestea ar consta, într-o foarte scurtă înfăţişare, 
raportul dinamic, genetic-ca~al, dintre valoarea estetică 
şi celelalte valori. 

Dar, în afară de acest raport, între valoarea estetică 
şi celelalte valori există şi un raport static. Toate valo
rile cari apar în unitatea unei culturi întreţin între ele 
o anumită ordine, toate seamănă, ca şi cum toate s-ar 
înălţ.a dintr-o rădăcină comună. 

Să alegem· două ,exemple citate şi alteoTi la cursul 
meu de estetică sau la cursul de ştiinţa culturii. Exem
plul evului mediu comparat cu epoca Renaşterii. Ei bine, 
toate valorile din toate domeniile culturii medievale sea
mănă între ele şi se deosebesc de valorile culturii Re
naşterii, cari iarăşi, la rîndul lor, se aseamănă între ele. 

EV'lll mediu în toate manifestările lui este dominat de 
universalism. In domeniul economic, universalism, pentru 
·că în acest domeniu nu întîmpinăm pe pr,oducăitorul au
tonom şi individual, pe industriaşµl şi negustorul care 
d~ide numai de interesele sale personale şi se găseşte 
într-un raport de concurenţă cu producătorul vecin,· ci 
producătorul medieval se găseşte încadrat în breaslă. 
Breasla decidea de calitatea şi cantitatea producţiunii. 
·Evul mediu era sustras crizelor de supraproducţie, aşa de 
primejdioase în viaţa modernă. Era foarte înţel~aptă 
breasla medievală : nu lăsa să se producă prea mult, să 
scadă preţul şi să ruineze pe prodt:J.cător. Regula cvan
tumul producţiei şi calitatea producţiei. Cam aceleaşi 
materialuri erau întrebuinţate şi produsele făcute în ace
laşi fel, ca să nu se introducă diferenţe între negustori. 
Breasla regula în acelaşi timp preţul producţiei. Prin 
urmare, producţiei indivlduale i se substituia o produc
ţie universalistă în sensul lui ~pann, pe care îl explicăm 
toomai la sociologie. 
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Universalismul acesta îl remarcăm nu numai m do
meniul economic al evului mediu, dar şi în domeniul 
politic. în domeniul politic nu avem de-a face cu na
ţiuni bine conturate, izolate şi opu:pe uniele altora, ci for
ţele politice ale evului mediu sîntmari formaţiuni univer
salişte : pe de o parte biserica apuseană, catolicismul,. 
iar pe de alta imperiul, deopotrivă mari formaţiuni ecu
menice cari depăşeau marginile statelor naţionale şi cău
tau să cons,truiască un imperiu unic, care aspira să ega
leze întinderea lumii civilizate. 

în domeniul teoretic nu avem cugetarea individuală. 
Adevărul este uni,versal şi este reprezentat de biserică~ 
iar cugetarea nu face decît să sistematizeze şi să justi
fice dogma. Valoarea teoretică este deci dominată de· 
dogmatism, care este o formă universalistă a gîndiriL 

Jn sfîrşit, în artă, întîmpinăm acelaşi universalism. 
Aceleaşi mo,tive şi acelaşi stil dom1nă peste tot. Toate 
produsele artei medievale seamănă extraordinar între 
ele, fie că sînt făcute în dreapta Rinului, fie în stînga 
lui, fie în nordul sau sudul Europei. Este o omogenitate 
extriaordinară în producţia artistică medievală, pentru că 
ea este, de fapt, universalistă. 

Mai mult decît arn. Meşterii evului mediu sînt foarte 
rareori cunoscuţi. Sînt minunate catedralele ai căror 
me')teri nu-i cunoaştem. Nu pentru că s-ar fi scurs prea 
multă vreme di,n momentul creaţiunii lor, dar pentru că 
amintirea lor n-a fost păstrată, deoarece fiinţa individuală 
nu interesa pe nimeni. Din sufletul întreg al comunităţii 
crestine se ridicau catedralele către slava lui Dumnezeu. 
Deci universalism şi în a:ceastă privinţă. 

Care este apoi arta cea mai caracteristică a evului 
mediu ? Este arhitectura, arta colectivităţilor care re
prezintă comuna sau confesiunea, care reprezintă fiinţa 
colectivă a poporenilor. Prin urmave, vedeţi că idealul 
artistic al evului mediu seamănă cu celelalte valori, pen
tru că este animat deopotrivă de ideea universalistă. 

b Renaştere, la fel, toate valorile seamănă între ele. 
Renaşterea este însă dominată de idealul individualist. 
Universalismului medieval i se opune individualismul 
Renaşterii. 
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Ce devine acest individualism în ordinea economică ? 
Breslele încep să se stingă 1, pentru că breslele erau 
făcute pentru un negoţ închis, în centre mici. 1n mo
mentul în care comerţul capătă expansiune, breasla nu 
mai poate sta închisă, ci apare întreprinzătorul, care de
semnează fiinţa noului agent al vieţii economice în Re
naştere. Prin urmare, întreprinzătorul este o fiinţă in
dividuală care pleacă să oucerească o piaţă, îmbunătăţind 
producţia lui pentru a cuceri aceată piaţă. Spiritul in
dividual apare în Renaştere prin apariţia tipului între
prinzător în viaţa economică. 

Dar nu numai în viaţa economi-că, ci şi în domeniul 
politic observăm aceeaşi accentuare -a ideii individualiste. 
Formaţiuni·le vechi politice, ca, de pildă, Sfîntul Imperiu 
Roman de naţiune germiană, acel mare stat care tindea 
să cucerească toată Europa, sînt în1ocuite de alte forma
ţiuni, de micile tiranii, de statele-cetăţii supuse tiranului 
uzurpator. Şi acum, pe de altă parte, încep să se desfacă 
naţiunile moderne, cari sint individualiste ; pe marea 
pînză a formaţiunilor medievale, imperiul şi· catolicis
mul, cresc deci unităţi mai mici. Naţiunile nu sînt pro
dusele unei viziuni universaliste a lumii, ci ale unei vi
ziuni individualiste. Lucrul l-am simţit în vremea răz
boiului, oare a fost momentul culminant al împotrivirii 
individualiste între naţiuni. 

Dar acelaşi individualism îl întimpinăm şi în ştiinţă 
şi în filozofie. Nu mai este dogma care domină cerceta
rea, ci cercetarea este condusă de raţiunea inldividuală. 
Secondînd această tendinţă individualis,tă în filozofie, 
Descartes stabileste că este adevărat · nu ceea ce referă 
dogma, ci ceea ~e apare clar şi distinct raţiunii mele 
individuale. 

1n sfîrşit, în artă, iarăşi individualismul domină, pen
tru că arta Renaşterii nu mai este o ,artă colectivă. Mul..: 
tiplicitartea şcolilor şi curentelor d~n timpul Renaşterii 
este extraordinară. Şcolile încep să se succeadă la mici 
intervale, şi acestea devin mai mici pe măsură ce ne 
apropiem de timpul nostru, aşa incit aceste şcoli se suc-

1 In textul de bază : distingă (n. ed.). 
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ced în vremea noastră uneori la un interval de cîte un 
an sau doi. 

Ei bine, aceasta înseamnă ·O _pătrundere a stilului in
dividualist in artă. Dar mai avem acele creaţiuni colec
tive, universale ale evului mediu ? Nicidecum. Ceea ce 
apare pe primul plan al artei Renaşterii este portretis
tica, reprezentarea fizionomiei proprii, iiar arhitectura 
încetează a fi cea mai .caracteristică artă a Renaşterii. 

Ceea ce trebuie să reţinem din toate acestea este ra
portul în care se găsesc valorile între ele după punctul 
de vedere dinamic sau static. Valorile trăiesc în aceeaşi 
atmosfe:l'ă şi întreţin legături de înrudire. 
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INTERPRETAREA VALORII ESTETICE 
PRIN VALOAREA TEORETICA 

Reîncepind cursul de estetică acum, după vacanţă, 
este necesar să stabilim legătura cu cele pe cari le-am 
înfăţişat înaintea dumneav:oastră în prelegerile de di
nainte de vacanţă, o legătură care a puturt să fie, nu zic 
ruptă, dar în tot cazul slăbită de această excepţional de 
lungă vacanţă. 

După cum ştiţi, cursul de anul acesta se numeşte un 
curs de teoria valorilor estetice sau de logică estetică. 
Pentru că apropierea acestor două cuvinte, logică şi es
tetică, poate să · trezească uimirea oricui, am căutat să 
stabilesc în primele prelegeri ale cursului de anul acesta 
legitimitatea unei logice estetice. Logioa estetică este 
'pentru noi Wl capitol special al acelei subsecţiuni mai 
largi a logicei generale care este constituită de logica 
valorilor. 

Dar logica. valorilor, la rîndul ei, este un cîştig rela
tiv recerit al cercetărilor de logică, pentru că logica mai 
veche, cea tradiţională, nu studia decît noţiunile, jude:.. 
căţile şi raţionamentele, apoi metodele de cer,cetare a 
adevărului în legătl.lră cu ştiinţele naturiL In momentul 
însă în care s-a constituit, alături de ştiinţele naturii, 
ca o unitate autonomă, grupa ştiinţelor spiritului, adică 
acelea în cari totdeauna cercetarea se f,ace în conside
raţia anumitor valori ale. culturii, în acel moment lo
gica tradiţională a resimţit nevoia să anexeze un capi~ 
tol nou, consacrat studiului valorilor. Printre aceste va..: 
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lori există însă valoarea estetică, de unde îndreptăţirea 
de a studia valoarea estetică cu metoda şi obiectivele pe 
cari poate să şi le propună logica. 

Dar, fireşte, atît n-ar fi fost suficient pentru a ne în
gădui să vorbim de o logică estetică. A rtrebuit să arătăm 
că valoarea estetică cuprinde numeroase elemente logice. 
Pentru a stabili această vedere am avut însă de luptat 
cu păreri înrădăcinate, atît în lumea logicienilor, cît şi 
în lumea unora dintre specialiştii esteticei. 

într-adevăr, obiectul esteticei, frumosul în natură şi 
frumosul în aiită, este plasat în domeniul a1ogic al sen
timentului. Şi pentru că ,acest sentiment se dispune la 
polul opus raţiunii, care caută să găsească adevărul, 
atunci a fost nevoie' să arătăm cîte elemente raţionale 
intră în cuprinsul vieţii estetice. Am vorbit deci despre 
noţiuni logice şi judecă,ţi logice, însă în chip sumar, pen
tru că urmează să revenim mai amp1u asupra acestor 
materii. 

Mai depar,te, pentru că vorbim de valorile estetice, 
trebuie să ne dăm seama ce sînt valorile în gene:iial şi 
atunci am încercat o definiţie a valorilor, pe cari le-am 
definit ca pe nişte realităţi obiective, înscriindu-ne în fals 
împotriva părerii .oare ve<l.e. în valoare simplul obiect al 
unei dorinţe; Faţă de această vedere psihologistă, care 
înţelege valoarea numai ca un răspuns, ca o reacţiune a 
conştiinţei noastre la anumite obiecte menite să satis
facă unele aspir,aţii ale ei, am protestat stabilind carac
terul ideal şi în acelaşi timp obiectiv al v;alorii. 

Valorile le-!am despărţi,t apoi de bunurl pentru că 
bunurHe sîpt obiecte 1 materiale cari participă la valori, 
pe cîtă vreme valorile sînt categorii în raport cu cari 
anumite obiecte sînt resimţite drept bunuri. 

Trecînd la clasificarea valorilor, am distins între va
lori-scopuri şi valori-mijloace şi am arătat modul în care 
valorile-mijloace se pot transforma în valori-scopuri, şi 
valorile-scopuri în valori-mijloace. Dar întotdeauna 
această schimbare se face cu sacrificiul camcterului lor 
originar, în aşa fel încît o valoare religioasă, să spunem, 
în momentul în care se transformă într-o valoare-mijloc, 

1 In textul de bază : obiective (n. ed.). 
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încetează de a mai fi religioasă, pentru a deveni o va
loare po!Hică. _ . 

În sfîrşit, am căutat să stabilim care este legătura 
intre valori şi bunuri: valorile pot depăşi bunurile sau 
pot fi imanente în bunuri, ceea ce este cazul valorilor 
estetice. · 
· Am arătat apoi că valorile nu apar singure în con
ştiinţă, ci se asociază .cu alte valori, cu a1te cuvinte, va
lorile comunică între ele. Aceasită stare de lucruri am 
căutat s-o !ilustrăm comparînd cultura evului mediu cu 
cultura Re-nasterii, arătînd cum valorile comunică între 
ele, cum se î~treţes unitar, în aşa fel încîit pictura unei 
epoci seamănă şi cu structura vieţii economice, şi cu re
ligia din acest timp etc. 

Dar desigur toate aceste lucruri le veţi găsi mai bine 
în notele dumneavoastră. Deocamdată a fost necesar nu
mai să invoc încă o dată planul geneml al dezvoltărilor 
d€ pînă acum, pentru ca să păşim cu mai multă siguranţă 
mai departe. 

Atunci cînd am vor:bit despre felul cum valoarea es
tetică se asociază cu alte valod, spuneam că această aso
ciaţie sau uni,ta,te dintre valori poate să fie de două fe
luri. Ea po,aite să fie o unitate dinamică, genetică, sau o 
unitate statică, logică. , 

Dinamică-genetică este relaţia dintre valori în sensul 
că una poate produce pe ceala:ltă. Activităţi cari au fost 
pînă la un timp în scopul unor anumite valori încep de 
la un moment dat să fie exercitate pentru alte valori 
decît acelea pentru care se exercitau la început. Această 
lege a descoperit-o psihologul şi filozoful W. Wundt şi 
a botezat-o cu numele de eterogonia scopurilor. 

Prin urmare, valoarea estetică stă în legătură cu alte 
valori, pentru că aceasta a servit ca fundament al apa
riţiei ei. Gîndiţi-vă la ipoteza lut Bucher, după care va
loarea estetică este rezultatul unei munci economice : oa
menii au observat că munca se produce în mai bune 
condiţiuni şi dă un randament mai mare cînd devine rit
mică. Din interesul pur economic de ia mlilci înmiai bune 
condiţiuni şi cit mai rentabil s-a dezvo1tat ritmul, o va
loare estetică. Iată în ce fel aotîvitatea exercitată pînă 
la un timp pentru un anumit scop, în vederea unei anu-
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mite valori, începe să fie exercitată 'Cl.e la un moment dat 
în vederea al tei valori. 

Există însă şi o comunicaţie de ordin staHc, logic, 
între valori, fără să se producă una pe alta; ele se gă
sesc într-o anumită comunicaţie, după cum a dovedit 
cultura evuLui mediu comparată cu cultura Renaşterii. 

Stabilirea acestui fapt al comunicaţiei dintre valori 
este plină de consecinţe, pentru că, într--adevăr, dacă va
lorile nu sînt izolate, ci comunică între ele, atunci putem 
să explicăm o anll!Illită valoore prin valori deosebite, adică 
putem interpreta, de pildă, produsele artei cu valori re
ligioase, vorbind de sensul religios al unei anumite opere 
de artă, sau putem vcorbi. de sensul economic al unei anu
m1te opere de artă, sau putem vorbi de sensul filozofic, 
teoretic, al unei anumite opere de artă. 

Există cercetători cari consideră arta cum ar consi
dera o operă de filozofie, căutînd să găsească în ea anu
mite propoziţii teoretice ale spiritului, dar acest lucru 
n-ar fi cu putinţă dacă n-ar exista d comunicare _a valo
rHor, o comunicare oare ne permite să interpretăm va
loarea estetică din· punctul de vedere al altor valori. 

Pentru ziua de astăzi mi-am propus să exemplific 
această teorie, ref~rind în faţa dumneavoastră ·asupra 
unor cer,cetări foarte interesante, pe care le-a întreprins 
un estetician german în legătură cu această interpretare 
a esteticului prin filozofie sau teoretic. Gercetătorul de 
care vă voribesc şi ale cărui reZ'l.11tate foarte instructive 
aş voi să le prezint în şedinţa de astăzi se numeşte Her
mann Nohl, actualmente profesor -la Universitatea Got
tingen. OercetărHe se găsesc cuprinse în scrierea sa Die 
Weltanschauung der Malerei (Concepţia despre lume a 
picturei), apărută în 1908, retipăriită apoii. sub titlul Stil 
und Weltanschauung (Stil şi concepţie despre lume). 

H. N ohl este un elev si un continuator al foarte renu
mitului filozof german, ~ort de mai multă vreme, dar 
a cărui operă a avut un răsunet postum cu mult mai în
tins decît ,acela de care s-a bucurat în timpul vieţii sale, 
Dilithey. 1 

Dilthey este unul dintre gînditorii care şi-au cîştigat 
în ochii modernilor mai multe merite orientînd studiile 
filozofice către cerc;etarea tipologică. Dacă se vorbeşte 

388 

https://biblioteca-digitala.ro



astăzi atit de mult despre tipuri în sociologie, psihologie, 
în etică, dacă pretutindeni cercetătorii sînt înclinaţi să 
descopere tipuri, structuri unitare şi să explice cu aceste 
structtrri manifestările vieţii sufleteşti, lucrul, fără în
doială, se datoreşte într-o măsură covîrşitoare filozofului 
W. Dilthey. 

Dilthey a stabilit o tipologie foarte interesantă în le
gă tură cu istoria şi sistemul .general al filozofiei. Pentru 
Dilthey există trei structuri filozofice tipice, adică toată 
istoria filozofiei, în vastitatea· şi varietatea enormă "a 
sistemelor pe cari ea le face să defileze prin faţa noastră, 
poate fi atr1buită unuia sau altuia dintre cele trei tipuri 
sau cele trei structuri filozofice pe cari el le distinge. 

Cari sînt aceste structuri filozofice distinse de Dil
they ? Mai întîi aceea pe care el o denumeşte cu terme
nul de idealismul libertăţii. în ce constă atitudinea tipică 
fundată pe structura idealismului libertăţii şi cine repre
zintă această structură ? Printre filozofii care înfăţişează 
mai expresiv idealismul libertăţii, Dilthey enumeră pe 
Anaxaigonas, Socrate, Platon, Aristotel, dar şi pe unii fi
lozofi ai vremii moderne, cum este, de pildă, filozoful 
idealist german Fichte. 

1n ce constă soluţia tipică a idealismului libertăţii ? 
Pentru idealismul libertăţii lumea întreag~ este produsul 
unei forţe personale siau abstracte care transcende această 
lume, fie că această forţă se numeşte Dumnez·eu sau, cum 
se numea la stoicii antichităţii, raţiunea universală, lo
gosul divin. Pentru idealismul libertăţii lumea este 
dublată prin creatorul ei, C9.re •O depăşeşte, şi, pe de altă 
parte, idealismul libertăţii afirmă libertatea voinţei ome
neşti şi dă vieţii un scop moral. Viaţa, ba chiar universul 
au un scop moral pentru idealismul libertăţii. Lumea 
există pentru Fichte numai pentru a opune o rezi<;.tenţă 
voinţei libere omeneşti, ca în felul acesta să poată dovedi 
vitejia ei şi să apară astfel valorile morale în lume. 

Alăituri de idealismul libertăţii, sUJb rUJbrica căruia 
intră sisteme filozofice aşa de numeroase şi care aparţin 
deopotrivă epocii antice şi epocii moderne, Dilthey dis
tinge idealismul obiectiv sau panteismul, reprezentat de 
un Heraclit şi Parmenides, de un Giordano Bruno şi Spi
noza sau de Goethe, Schopenhauer şi &hleiermacher. 
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Idealismul obiectiv afirmă armonia universală şi, prin 
urmare, stabileşte că toate lucrurile există într-un acelaşi 
plan ; nu mai sînt în două planuri deosebite, ca în idea
lismul libertăţii, unde lumea există pe un p1an, şi crea
torul ei pe un p1an superior, ci toată lumea există într-un 
fel pe un anumit plan şi într-un ansamblu armonic, iar 
acest ansamblu armonic este străbătut în toate punctele 
lui de un „logos" superior sau de un alt principiu, cum 
ar fi „voinţia" la Schopenhauer. 

Alături de idealismul libertăţii şi de idealismul obiec
tiv, Dilthey distinge naturalismul, reprezentat de Demo
critos în antichitate sau de Hobbes şi Hume în epoca mo
dern:i. Pentru acest naturalism, lumea în întregimea ei 
are o simplă existenţă materială sau poate fi cel mult 
concepută oa o succesiune de senzaţii de-ale noastre, aşa 
cum se întîmplă, de pildă, la naturalişti : cum a fost pozi
tivismul lui Auguste Comte sau cum au fost în vremea 
noastră Avenarius ,şi Mach. 

Acest univers de calitate materială se 'rezolvă în serii 
de sen:z;aţii ale conştiinţei noastre şi este un univers strict 
determinat, ceea ce atrage după sine şi principiul că 
voinţa noastră este ,strict determinată. Liberul arbitru 
este aci pus la îndoială, iar ca principiu regulator al 
vieţii morale ~ste invocat principiul plăcerii, principiul 
hedonistic. ' 

Aceste trei structuri filozofice deosebi,te, aceste trei 
atitudini tipice în concepţia universului şi datoriilor omu
lui în lume le recunoaşte H. Nohl şi în cazul artei. Prin 
urmare, H. Nohl interpretează arta după aceste trei po
ziţii filozofice tipice, distinse înaintea lui de către Dilthey. 
El nu face altceva decit să interpreteze arta cu valori 
filozofice, şi întreprinderea sa dovedeşte tocmai teza pe 
care V-'am formulat-o înainte, şi anume teza unităţii, a 
comunicării valorilor în unitatea structurii lt,ipice. ' 

Ce poate fi o pictură idealistă în sensul idealismului 
libertăţii ? !n ce fel, în care moment sau în oare ele
mente ale unei opere de artă poate găsi Nohl valori cad 
pot să fie subsumate ideii de idealisi!Ţl al libertăţii ? Pen
tru a înţelege ce poate fi o artă inspirată de idealismul 
liber,tăţii, H. Nohl propune exemplul artei bizantine, în-
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special al mozaicului bizantin, aşa cum se găseşte în 
unele monumente religioase ale Orientului, dar cu o 
strălucire nemaipomenită în vechile biserici ale Ra
venm.ei, care, la un moment dat, a jucat tocmai ·rolul de 
centru al civilizaţiei bizantine. 

Dar întrucît se poate spun~ despre arta bizantină că 
este o :artă a idealismului libertăţii, prin urmare- o artă 
în care se pot recunoaşte afirmaţii inclusive despre un 
principiu care ar depăşi şi dedubla lumea? Arta de mo
zaicuri a Bizanţului este o artă într~adevăr hieratică, ea 
îşi propune să înfăţişeze de fapt sfinţi, persoane religioase 
legendare şi să le înfăţişeze în aşa 'fel încît ele par în
tr-adevăr a· fi smulse din mijlocul acestei lumi în care 
trăim noi şi figurează acolo în aşa fel încît ele parcă 
domină din sublimitatea lor transcendenfală lumea feno
menelor în oare ne mişcăm poi. 

Unde se pot recunoa~te însă în artă urmele celeilalte 
concepţiuni filozofice, a idealismului obiectiv, adică 'a 
panteismului? Există o artă care poate fi pătrunsă de 
etosul concepţiei panteiste, în care purem găsi valori 
teoretice panteiste ? Da, o astfel de artă este pentru Nohl 
ar.ta Renaşterii. Eonsideraţi - ne spune el - felul în 
care în arta Renaşterii personajele comunică cu natura. 
Gîndiţi-vă că în acest moment apare în pictură deprin
derea de a întovărăşi portretele cu un. fond de peisagiu, 
a.şa încît fizionomia omului reprezientat acolo şi peisajul 
joacă, comunică împreună. 

Aceasită armonie dintre om şi natură, de care un 
exemplu ne poate da Mona Lisa a lui Leonardo da Vinci, 
se interpretează în sensul filozofia cînd voribim de pan
teism ul acestei picturi. 

In arta lui Correggio, Velasquez etc. avem, dimpotrivă, 
de-a face ou o artă naturalistă. Nu mai găsim de data 
aceasta personaje sublime dominînd lumea noastră, nici 
pernonaje aflătoare într-un raport de inltimă comunicare 
cu natura, ci 1 fiinţe studiate în expresivitatea lor par
ticulară şi cari se găsesc într-un raport de unitate cu lu
crurile. Arta spaniolă şi arta Ţăriilor de Jos înfăţişează 
oameni şi obiecte, dar în aşa fel îru;:ît unitaltea între oa-

1 In textul de bază : ci cu (n. ed.). 
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meni şi obiecte provine de la legile naturii, care îi i do
mină deopotrivă. 

fată cum în opera de artă se pot găsi valori filozofice. 
Acestea din punct de vedere al cuprinsului, al subiectului 
tabloului. Aceeaşi relaţie poate fi studiată din punctul 
de vedere al or,ganizaţiei tabloUJlui. · 

în ce constă organizaţia ta:blourilor artei bizantine? 
De fapt - spune Nohl - aici nu avem de-a face cu o or
ganizaţie, pentru că. ceea ce interesează mai întîi în arta 
creatorului de mozaicuri din Ravenna este 12olarea omu
lui, care pentru el este sfîntul, figura legendară religioasă, 
izolarea ei din amestecul turbure al realităţii în care 
trăim noi ; de aceea pictorul bizantin nu pune în raport 
lucrurile înltre ele, ci el prezintă o Singură făptură ridi
cîndu-se sublim şi depăşind condiţia noastră. 

In naturalism, dimpotrivă, aivem un fel de organizare, 
dş.r o organizare de un caracter special : în naturalism 
nu ni se dau întreguri depline, ci ni se dau oarecum frîn
turi din realitate, izolate într-un mod cu totul accidental, 
în aşa fel încît într-un tablou naturalist un personagiu 
care se găseşte la margine, sau [un] copac, poate să fie 
,tăiat 'în două, din care o parte rămîne în afară de cadru 
şi, prin -urmare, nepictat. Ceea ce naturalismul înfăţi
şează aci este tocmai tendinţa rra.tw.ialismului de a ne da 
fragmente ale realităţii, nu toturi perfect închegate, ci 
fragmente accidentale smulse din această realitate. 

Cu o organizare propriu-zisă nu avem de-a face 
- spune N ohl - decît în pictura panteistă, cum este, 
de pildă, pictura Renaşterii şi a altor şcoli unde ni se 
înfăţişează într~adevăr întreguri perfect organizate, în 
care interesul tabloului coincide cu centrul lui,. Figura 
principală este aşeziată aci în centrul tabloului, şi inte
resul se întinde şi se istoveşte pînă la limi,tele tabloului, 
fie că tabloul ne înfăţişează o scenă unitară, fie că ne dă 

· un grup de oameni aşezaţi în ,anumilte raporturi sistema
tice între ei şi în aşa fel încît întregul face într-adevăr 
impresia unei totalităţi perfect încheg1ate şi necondiţio

nate. 

1 In textul de bază : le (n. ed.). 
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De altfel, ne spune H; Nohl, în tratatele de pictură 
ale Renaşterii apare mai înitîi ideea de a compara o operă 
de artă cu un organism, o idee care a revenit apoi de 
multe ori în estetică şi, printre altele, în estetica lui 
Kant, care, în_ Critica judecăţii, se ocupă de adînca înr-u-
.dire între opera de artă şi organism. , 

Pr1n urmare, şi din punctul de vedere al organizării 
tabloului se pot urmări cele trei poziţii filozofice funda
menlbale. Şi din punct de vedere al organizaţiei tabloului 
putem, aşadar,· să interpretăm valoarea estetică cu valori 
·teoretice. 

Lucrul este posibil şi în 'legătură cu mărimea tablou
lui, căci, într-adevăr, pictura idealistă, pictura bizantină, 
realizează mărimi superioare vieţii : sfinţii din mozaicu
rile Ravennei sînt cu mrult mai înalţi decîLoairnenii din 
realiltate, prezintă staturi colosale, pen,tru a întări impre
sia de sublimitate. 

Dimpotrivă, pictura naturalistă are statura vieţii, ba 
-chiar o tendinţă interesantă către miniatură. Este inte
resant că mini1at-ura nu apare decîlt spre sfîrşi,tul Renaş
terii, cînd Renaşterea trece în naturalism. Pictura fla
mandă. sau pictura olandeză este o artă de miniatură, 
pentru că pictorii stau aci din punctul de vedere al na
turalismului, ,al unei lumi considerate din înălţimea sau 
impor,tanţa omului de ştiinţă superior realităţii, astfel că 
la ·baza acestei tendinţe miniaturiste se poate rţcunoaşte 
o adevărată atitudine teoretică naturalistă. 

Faţă de aceasta, pictura panteistă a Renaşterii preferă 
întreguri limitate la mărimi potrivi,te, pentru că ea. vrea 
să ne dea organisme integrale, totaluri bine încheg,ate, 
r:ari să poată fi cuprinse dintr-o singură pri,vire, ceea ce 
este cu neputinţă pentru staturile colosale ale picturii 
idealiste. 

Cele ,trei poziţii filozofice în pictură se pot urmări şi 
în raportul care rezultă între 1 realizările picturale şi 
realitate. 

In ce raport se găseşte pictura- idealistă, arta mozaicu
rilor bizantine, faţă de realitate? Seamănă figurile pe 
cari mozaicurile le reprezintă cu realitatea ? Nicidecum. 

1 In textul de bază : dintre (n. ed.).-
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Omul apaxe acolo stilizat, expresia particulară este eli
minată din el, pentru a nu se reţine decîrt simbolul reli~ 
gios, transcendental, pe care îl întrupează. Apoi aceste 
figuri par smulse, ridicate din vălmăşagul vieţii reale şi 
prin faptul că totdeauna sînt plasate pe o linie cu mult 
deasupra liniei orizontului. Oamenii moz,aicurilor Ra
vennei sînt înfăţişaţi, astfel, ca şi cwn pictorul i-ar fi 
privirt de jos, ca şi cum acele apariţii sfinte saiu demonice 
ar apărea în cer. 

In sfîrşit, mişcarea nu este niciodată înfăţişată de 
bizantinism. Aceasta nu pentru că n-ar fi putut s-o facă, 
dar pentru că nu-l interesează. Mişcarea este ceva care 
ţine de viaţa noastră frămîntată, de succesiunea turbure 
a fenomenelor, pe cită vreme figurile acelea sublime, 
inspirate de concepţia idealistă a vieţii, există într-o ne
mişcare hieratică, într-o împietrire eternă. 

, Dimpotrivă, naturalismul, fără îndoirală, dă expresiuni 
particu1are şi dă mişcarea. Arta portretisticei, ca artă a 
t>Xpresiunii individuale, a fost dusă la o mare perfecţiune 
în toate epocile inspirate de poziţia naturalisită şi, în ace
laşi timp - lucru foarte interesant - el situează 1 figu
rile sau scenele pe cari le pictează pe o linie mai jos decît 
orizontul, 'Sensibilizînd în mod concret atitudinea de pla
sare superioară a naturalismului faţă, de realitate. 

In această vreme, pictura panteistă a Renaşterii aşază 
de cele mai multe ori figurile ei pe aceeaşi linie cu ori
zontul, stabilind o comunicaţie uşoară, directă, plină de 
încre~ere cu privitorii. 

In sfîrşit, din punctul de vedere al reacţiunii pe oare 
operele picturii o pot trezi în contemplator, în acela care 
ia cunoştinţă şi se bucură de operele picturii pot fi de 
asemeni distinse cele trei poziţii filozofice deosebite. 

într-adevăr, pictura idealistă, arta mozaicurilor bizan
tine, trezeşte în cel care o priveşte o atitudine care este 
aceea a unui contemplator îndepărtat şi umil, ca şi cwn 
acele figuri ale mozaicurilor Ravennei ne-ar strivi, ne-ar 
depăşi aşa de nemăsurat, incit noi nu putem să întîrZ'iem 
în faţa lor decît cu sentimentul de umilinţă al aceluia 
care ia contact cu misterele. 

1 In textul de bază : studi;iză (n. ed.). 
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Dimpotrivă, pictura panteistă cere de la noi amestec, 
ne inspiră fuziune, simpatie, cu figurile pe cari le înfăţi-, 
şează. Teoria simpatiei estetice este - după cum s-a ob
servat adeseori - o teorie construită pe baza materia
lului pe care-l dau în primul· rînd artele Renaşterii, şi 
mai ales pictu:ria Renaşterii. De aceasta este vo11ba în spe
cial aci. Faţă de creaţiunile bizantine avem o atitudine 
îndepărtată şi umilă ; faţă de figurile prietenoase şi sim
patice ale Renaşterii, dimpotrivă, sîntem invi,ţaţi la fu
zionare, 1a acte de simpatie, de amestec al vieţii noastre 
cu viaţa lor. 

Pe cînd, în sfîrşit, pictura naturalistă inspiră de data 
aceasta un sentiment de superioritate a noastră faţă de 
înfăţişările pe cari le reprezintă. În · naturalism, omul 
rămîne mai îndepărtat şi strein de realitate, dar nu este 
îndepărtarea fiinţei care se simte ,umilită de simbolul care 
îl depăşeşte, ci este îndepărtarea de o reaHtate care este 
ea umilă faţă de noi, pe care o dominăm cu puterea inte-
ligenţei noa:sitre. · 

Prin urmare,· şi din punctul de vedere al reacţiunilor 
pe cari operele de artă le trezesc în noi, se pot distinge 
cele trei atitudini teoretice tipice, despre cari a vorbit 
mai întîi W. Di1they. 

Fireşte că o pictură idealistă nu este numai cea bizan
tină, după cum o pictură panteistă nu este numai a Re
naşterii şi o pictură natuvalistă nu este numaii a Ţărilor 
de Jos şi a Spaniei, după sfîrşitul Renaşterii, ci aceste 
trei structuri teoretice le putem găsi şi în alte şcoli artis
tice. Fără îndoială că în ar,ta modernă se vede ceva din 
hieratismul, din idealismul vechi al artei bizantine. Fără 
îndoială că un idealism al libertăţii porate fi recunoscut 
şi în arta egipteană, după cum un anumit naturalism 
poate fi observat în arta impresionismului modern. După 
{!Uffi un anumit pant<2ism, cu o expresie a prieteniei, a fu
ziunii cu lumea, poate fi recunoscut nu numai în arta Re
naşterii, dar şi într-o artă aşa de îndepărtată de ia noastră 

cum este arta japoneză, unde ne vorbeşte o aceeaşi na
tură înfăţişată cu dragoste, cu prietenie. 

Ve<;:Ieţi, prin urmare, că tipurile pe cari le..,a stabilit 
pentru fHozo.f ie Dilthey şi pe cari le-a aplicat Nohl la 
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pictură pot fi extinse pentru a aduce sub rubrica lor pe 
oricare dintre producţiile artistice ale omenirii. 

Eu n-am citat î'll.5ă aceste interesante cercetări ale lui 
Nohl decît pentru valoarea lor de document, căci ele în
tr-adevăr ilustrează cum nu se poate mai bine 'tocmai 
postbilitatea interpretării valorilor artistice prin valorile 
teoretice. 

Dacă însă ne întrebăm acum oare este fundamentul 
logic al acestei posibHiltăţi, · noi îl găsim în împrejurarea. 
înfăţişată mai înainte, a unităţii valorilor, a comunicării 
\'alorilor. Dacă valorile ar exista separat, dacă ele, de 
fapt, n-ar fi solidare înăuntrul conştiinţei noastre, studiile 
de interpretare filozofi:că a artei, ca acelea pe cari le-a 
întreprins Nohl, cu siguranţă că n-ar fi cu putinţă. 

https://biblioteca-digitala.ro



ELEMENTELE LOGICE ALE CREAŢIEI ARTISTICE 

Dezvoltările de pînă acum ale cursului de anul acesta 
au fost de-terminlate de întrebarea ou care acest curs a 
-debutat, şi anume dacă este cu putinţă o logică estetică. 
Dar răspunsul la această întrebare depindea de găsirea 
răspunsului unei alte întrebări, şi anume dacă viaţa es
tetică presupune sau angajează anumite elemente logice 
sau nu, căci dacă viaţa estetică este liberă de orice imix
tiune logică, atunci este inutil, ba chiiar imposibil, de a 
încerca o Logică estetică. · 

La această întrebare noi am răspuns a.Ifinnativ - şi 
afirmaţia noastră a fost sumară, urmînd ca ea să se com
pleteze în însăşi măsura dezvoltărilor acestui curs. Pri
mul element logic pe care l-am distins în logica estetică 
-sint noţiunile-valori, de aci interesul de a defini valorile, 
de a le clasifica şi, în sfîrşit, de a arăta chipul cum se 
influenţează ele reciproc sau - cum spuneam - cum 
comunică v;alorile în unitatea sufletului. 

In legătură cu .această chestiune, am făcut o expunere 
cu un caracter mai degrabă incidental rîndul trecut, atunci 
~înd am arăltat cum comunică valorile estetice cu c~le 
teoretice şi cum această împrejurare ne pel'mite o inter
pretare filozofică a artei, un comentar al artei cti va-
lori teoretice, filozofice. · 

în această ordine de idei, am avut ocazilllnea să referez 
asupra interesantelor cerceltări ale esteticianului şi filo
zofului german H. Nohl, care urmăreşte trihotomia stabi-
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lită de Dilthey în domeniul filozofiei şi în domeniul artei, 
descoperind un 'idealism al libertăţii, un ideailism absolut 
si un naturalism al artei. 
· Dar aceasta a fost o digresiune care nu trebuie să ne 
abaită de la lini-a dreaptă a cursului nostru, aceea care 
tinde mai întîi a scoate în evidenţă elementele logice care 
interesează viaţa estetică şi apoi a sistematiza aceste ele
mente. Prin urmare, pînă acum am vorbit despre noţiuni 
care fiind valori ne--au făcut să întîrziem şi asupra teo
riei generale a valorilor, în special asupra teoriei valorilor 
esrtetice. 

Dar în teoria valorilor nu interesează numai noţiu
nile, ci şi actele logice cu un caracter mai complex decît 
noţiunile. Cum putem urmări aceste elemente logice, in
teresante în viaţa estetică? Le putem urinări în cele 
două mari compartimente ale vieţii esteltice, şi anume 
în legătură cu creaţiunea artistică şi cu contemplaţia ar
tistică. 

Incepem cu creaţiune.a artistică, pentru ,a scoate în 
evidenţă cum în ţesătura de evenimente sufterteşti cari 
alcătuiesc creaţiunea artistică intră şi unele de un carac
ter pur logic. Evident că sînt aci acte sufleteşti cari nu 
interesează logica, dar pe acestea nu le vom scoate la 
lumină, pentru că nu facem aci o expunere generală a 
cre.aţiunei arltistice, ci o expunere sub raportul special al 
problemei urmărite la acest curs. Aceasta poate să dea 
impresiunea că noi insistăm prea mult asupria elemente
lor logice în creaţie ; -dacă însă veţi ţine prezentă în minte 
problema specială pe care ne-am propus-o, atunci veţi 
vedea că nu facem· aci o expunere inspirată de un spirit 
exclusivist, ci încercăm numai un răspuns la problema 
pe care ne-<am pus--0. 

O dată cu aceasta trebuie să vă mai reprez,erutaţi ceva : 
că aceste elemente logice pe care le vom scoate în evi
denţă au o vialoare estetică şi pentru a înţelege bine lu
crul acesta trebuie să vă duceţi cu mintea la ceea ce am 
spus cînd am vorbit despre existenţa noţiunilor în recep
tarea operel-or de artă. 

O teorie răspîndită, aşa de răspîndită incit sub semnul 
ei se întruneşte o mare majoritate a sistemelor de este
tică, este aceea că contemplaţia artistică nu trebui·e nici-
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odată să se servească de mediaţiunea vreunui concept cu 
riscul de a pierde caracterul de s.ponrtaneitate, care este 
caracterul ei cel mai propriu; cu alte cuvinte, dacă în 
locul unui contact direct şi spontan cu opera de artă caut 
să pun în legătură impresiunea cu o noţiune oarecare, 
atunci impresiunea se compromite din punct de vedere 
estetic. Faţă de această părere generală, noi arfirmăm 
că noţiunile în receptarea operelor de artă nu au acest 
caracter dizolvant, ci mai degrabă ele servesc la clarifi
carea contempliaţiunei artistice. 

De pildă, cineva care se găseşte în faţa Călătoriei spre 
Cythera, celebra pînză a lui Watteau, şi n-ar şti nimic 
despre ce sînt graţiosul şi caracterele stilului rococo din 
veacul al XVIII-lea va avea o impresiune vagă şi nu va 
înţelege întreaga valoare, întreaga semnificaţie a pînzei 
~e care o are în faţă. Prin urmare, noţiunea de graţios 
şi rococo serveşte ca noţiune intermediară, ea nu împie
dică impresiunea estetică, ci o îndrumează şi o clarifică. 
Dacă noţiunea n-ar avea această valoare pentru limpe
zirea şi adîncirea impresiunilor estetice, atunci o persoană 
neinstruită artisticeşte, nerafinată, contemplatorul gro
solan cu un cuvint, ar avea o reacţiune estetică mult mai 
potrivită, pentru că ar .fi spontan, ba chiar acest fel ar 
fi singurul esteticeşte posibil, ceea ce este cu neputinţă 
de a crede şi ceea ce, prin urmare, îndreptăţeşte afir
maţia generală a cursului nostru, că acţiunea conceptelor, 
în legă/tură cu receptarea operelor de artă, departe de 
9. compromite valoarea creaţiunei artistice, dimpotrivă, 
serveşte tot timpul s-0"' înd:riumeze, s-o limpezească, s-o 
adîncească. Dar aoesta este principiul, şi acum urmează 
să fixăm detaliul şi să vedem cari acte logice · credem 
că le putem desluşi în acest vast complex care se nu
meşte creaţiunea artistică. 

In această privinţă s-au exprimat numeroşi esteticieni 
şi, pentru a nu ci:ta decît un caz din multiplele cari pot 
fi citate, voi ţine desfăşurarea expunerei mele strîns le
gată de aceea pe oare o face Volkelt în sistemul său de 
estetic'ă. Mă ţin · de Volkelt pentru a sistematiza mate
rialul, dar· şi pen:tr;u a da o ţintă mai concretă obiecţiilor 
mele, pentru că siSltemul de estetică al lui Vo1lkelt este, 
!ntr-un fel, o enciclopedie în care se găsesc ttoate pro-
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blemele pe oare cercetarea estetică 'Ie poate grupa. 
Această carte care a fost combătută tocmai din pricina 
felului extrem de analitic pe care îl adoptă este însă un 
insitrurnent indispensa!bil pentru orice cercetare, atît din 
punctul de vedere al minuţiozităţii cu care problemele 
sînt despicate, cîlt şi din punctul de vedere al informaţiei 
artistice şi bibliografice care se găseşte la temelia ei. 

Volkelt descoperă, ifără îndoială, mai multe acte logice 
în contextura creaţiunei artistice. Dacă aş vrea însă să 
caracterizez cu o singură expresiune poziţia lui V olkelt · 
în această materie, voi spune că el recunoaşte cu neplă
cere existenţa logictţlui în creaţiunea artistică. Volkelt 
este în adevăr un psihologist, pentru el estetica este o 
ramură a psihologiei, şi caracterul logic al creaţiunei ar
tistice este în aceste condiţii ceva care se opune stilului 
gîndirii şi cercetării sale .. De aceea cred că se poate spune 
că Volkelt ca psihologist recunoaşte într-adevăr prezenţa 
unor acte Logice în creaţiunea .artistică, dar această recu
noaştere o face cu neplăcere, ca şi cum ar fi pre.ferat ca 
cercetarea să-l ducă la concluzia că estetica cu logica n-au 
nicăieri puncte de ·atingere. 

Cari sînt totl..1-'?i actele logice pe care Volkelit este obli
gat să le recunoască printre actele cari co:trtpun laolaltă 
creaţiunea artistică ? Aceste acte ale creaţiunei artistice 
se leagă mai întîi cu conţinutul operei. 

Artistul imaginează un conţinut : un povestitor înlăn
ţuieşte, anumiite idei cari constituiesc laolaltă povestirea 
sa, un pictor asociază anumite date alcătuind laolaltă un 
peisag1u sau un portret. Această asociere de date, observă 
Volkelt pe bună dreptate, se face uneori după categoria 
cauzalităţii. OCntr-adevăr, dacă un personagiu, la un mo
ment dat, într-un roman sau într-o dramă, se comportă 
într-un fel sau altul, lucrul se explic~ şi prin 1 împreju
rarea că anumite cauze au influenţat atitudineia sa în 
aşa fel incit el trebuie să se comporte în aşa fel şi în 
ni'Ci un fel altul. Prin urmare, pentru a da o atitudine 
verosimilă unui personagiu, artistul este obligat să aplice 
categoria logică a cauzalităţii. 

1 iln t.extul· de bază : din (n. ed.). 
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Dar el este obligat să aplice şi categoria logică a ra
portului dintre mijloc şi scop. Un personaj face o acţiune 
sau alta nu nUJrnai din pricina cauze1or, dar şi din aceea 
a unor scopuri pe cari povestitorul sau poetul dramatic 
le atr1buie personaje1or lor. Este cu neputinţă ca poetul 
dr,arnatic Sll_U epic să gîndească o fabulaţie oarecare, să 
asocieze într-o acţiune sau povestire ,unirtară un anumit 
număr de date fără să întrebuinţeze categoria logică a 
cauzalităţii şi aceea a raportului dintre mijloc şi scop. 

Observaţia valorează nu numai pentru poet,. dar şi 
pentru artistul p~astic. iDacă un personaj di:ntr-o pînză 
cu mai multe persoane are o expunere sau alta, lucrul 
se explică din pricina faptului că mediul 1ucrează asupra 
lui înltr-un anumit fel, prin urmare dacă pînza repre
zintă două peusoane puse faţă în faţă, într-un dialog oa
recare, una din ele are expresiunea determinată de faptul 
că celălalt personagiu i-1a adresat o întrebare. Prin ur
mare, personagiul acesta despre care rie ocupăm are o 
anumită fizionomie din cauza întrebării pe care celălalt 
personaj_ i-a adresat-o, prin urmare artistul n-a putut 
crea dedt personaje unite între ele după raportul cauza...: 
lităţii. Tot aşa, expresiunea sau atitudinea personajelor 
pot fi determinate şi din pricina scopului în vederea că
ruia ele se pregătesc să desfăşoare o acţiune oarecare. De 
data aceasta arti&tul dă o aplicare categoriei raportului 
dintre mij1oc şi scop. 

Dar artistul nu dezvoltă o gîndire logică numai în le
gătură cu conţinutul operelor~ cu fobulaţia lor, ci şi în 
raport cu plasticizarea operelor. Aşadar, după ce artistul 
presupunem că a gîndit un subiect, el caută să toarne 
acest suibiect înltr-o anumită formă, să-i dea o anumită 
formă. 

Ei bine, şi în etapa plasticizării observăm cum func
ţionează anumite categorii logice. Aşa, de pildă, artistul 
plasticizează după conldiţiile materialului care va servi 
la interpretarea concepţiei sale. Se ştie că nu orice mate
rial este bun pentru orice subiect. Există o anumită afi-

• nitate între certe subiecte şi certe materiale. Nu poţi, de 
pildă _.:._ cum spuneam altă dată la acest curs - să faci 
o statuie înrfăţişînd un general eroic în porţelan. Mate
rialul acesta respinge subiectele eroice ; mult mai natural, 
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mai potrivit pentru astfel de subiecte este bronzul sau 
piatra. De asemeni, dacă vrei să dai o miniatură repre
zentînd o mişcare de graţie, să spunem o dansatoare, nu 
vei întrebuinţa grianit : acest material respinge subiectul; 
de .data aceasta porţelanul, marmora şi bronzul, materiale 
mai fluente, mai curgătoare, în care lumina se reflectă 
în alt chip, sînt mai indioate pentru acest subiect. Atunci 
cum se face această po.trivire dintre subiect şi material? 
Prin anumite acte logice. Adaptarea, adecvarea materia
lului La subiect şi viceversa presupun o atitudine logică, 
făcută din acte de cumpănire, de reflecţie. 

Acte1e logice intervin însă şi în legătură cu necesită
ţile tehnice, pentru că nu orice conţinut se potriveşte 
cu orice tehnică. 'Sînt în poezie anumite subiecte cari pot 
să fie mai bine dezvoltate în dramă decît în descripţiu
nile analitice ale romanului ; sînt lucruri cari pot fi ex
primate în lirică şi altele cari cer expunerea obiectivă şi 
impersonală a epicei. Ei bine, şi această adaptare a su
biectului la tehnică presupune o atitudine logică, sînt 
şi aci acte de cumpănire, de cîntărire, de amănunţire a 
avantajelor şi dezavantajelor pe care, în raport cu un 
subiect, îl prezintă o tehnică sau alta, sînt acte de enu
merare a unor alternative, printre care trebuie să alegem. 
Aceasta nu se face spontan, ci prin anumite acte logice. 

1n sfîrşit, sînt acte logice în legătură cu scopul prac
tic al operelor : căci sînt opere cari n-au nici un scop 
priactic, dar sînt opere cari au un scop practic, cum sînit 
artele decorative şi arhitectura, şi atunci iarăşi există un 
anumit proces de adaptare la mijloacele pe care trebuie 
să le întrebuinţezi în raport cu scopul pmcti'c care este 
urmărit, un proces care presupune de asemeni acte logice. 

Vedeţi cîrt de larg este, aşadar, cîmpul intervenţiei 
.actelor logice în creaţiunea artistică. Volkelt nu le-a 
tăgăduit niciodată, decît că el preferă să nu le numească 
acte logice. 

Pe toate acestea, enumerate pînă acum, el le numeşte 
acte de gîndire, dar nu acte de gîndire logică, ci - după 
cum spune el -'- acte de „gîndire latentă". 

Şi atunci mă veţi întreba care este, după Volkelt, deo
sebirea între gîndirea latentă şi gîndirea logică. Gîndirea 
logică, spune Volkelt, este totdeauna condusă de scopul 
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de a cunoaşte cev:a : gîndeşte logic omul care doreşte să 
cunoască un aspect oarecare al realităţii. 

Gîndirea logică, mai departe, se conduce după anu
mite principii cari sînt explicite în conştiinţJa celui care 
gîndeşte logic. Cugetarea logică, spune Volkelt - şi vom 
avea motive să ne îndoim de această afirmaţie - se lasă 
condusă de anumite principii pe care conştiinţa le for
mulează în chip explicit. 

!n sfîrşit, gîndirea logică tinde la necesitate şi univer
salitate : gîn:direa logică se constituie -din rezultate cari 
aspiră de a fi recunoscute în· mod necesar şi de toţi oa
menii. Rezutltatele gîndirii logice sînt desemnate prin 
însuşiri de necesitate şi universalitate. 

Gîndirea latentă însă continuă a fi gîndire, dar este 
privată de toată aceste însuşiri. Gîndirea latentă nu tinde 
în mod constant a cunoaşte. Pot să gîndesc fără totuşi 
să îmi propun de a cunoaşte ştiinţific, de a stăpîni ştiin
ţificeşte cu mintea un fragment al realităţii. 

In al doilea rînd, gîndirea latentă este lipsită de îm
prejurarea de a se lăsa condusă de principii explicite : 
pot gîndi fără să-mi dau seama că în momentul acela 
aplic prindp1ul identităţii sau al contradicţiei sau că 
aplic metoda inductivă sau deductivă. Aplicînd, de fapt, 
aceste principii,' nu sînt totuşi conştient că le aplic. De 
aceea gîndirea aceasta, care nu aplică în mod expres 
anumite principii, este o gîndire latentă, dar nu este o 
gîndire logică L după cum spune Volkelt. 

In sfîrşit, gîndirea latentă nu aspiră către necesitatea 
şi universalitatea către care tinde gîndirea logică. Prin 
urmare, sînt deosebiri esenţiale între gîndirea logică şi 
gîndirea latentă. Artistul creator gîndeşte, fără îndoială 
- spune Volkelt - dar aceasta nu este o gîndire ştiinţi
fică, nu este o gîndire de tip logic, ci este o gîndire 
latentă. 

Dar cum s-a produs această gîndire. latentă? Lâ 
această întrebare Volkelt răspunde arătînidu-ne că din 
acte logice trecute s-au fixat în conştiinţa artistului anu
mite deprinderi, tendinţe sau - cum sipune cu un termen 
pe care îl întrebuinţează psihologia lui Wundt - 1anu
mite dispoziţii, cari funcţionează în mod inconştient. Aşa
dar, gîndirea latentă s-ar putea numi o gîndire incon-

403 

https://biblioteca-digitala.ro



~tientă, dacă această îmbinare de cuvinte este totuşi 
posibilă. 

Totuşi, în afară de această gîndire latentă, Volkelt 
-se vede obligat să admită şi ,ex~rienţa unor acte logice, 
<le data aceasta de carµcterul cel mai pur, cel mai pro
priu, numai că pe acestea el le numeşte acte ajutătoare 
(Hilfsakte) şi socoteşte că prin aceste acte logice procesul 
propriu-zis aJ creaţiei este rupt. Fără îndoială - spune 
Volkelt - există momente în cari actul creaţiei devine 
mai gn1u, momente de criză, de şovăire, şi în aceste mo
mente mtervin acte logice ,ajutătoare, adică în clipa cînd 
energia creaţiei se istoveşte sau slăbeşte şi artistul nu 
mai ştie încotro să îndrumeze acţiun~a sa intervin ele
mentele logice pentru a cumpăni feluritele alternative şi 
pentru a se decide pe cale logică pentru una sau alta 
'1intre aceste alternative. 

Prin urmare, Volkelt admite o gîndire, însă nu de 
·caracter logic, ci de caracter latent, şi aţi văzut ce în
semnează gîndir-e latentă. El admite apoi o gîndire lo
·gică, însă pe aceasta din urmă o socoteşte că ar îndruma 
-creaţiunea, totuşi tăgăduieşte că ar constitui-o ; actele 
acestea logice ajutătoare se introduc mai degrabă în in
terstiţiile sau în lacunele creaţiunei, dar n-o constituie 
propriu-zis. Iată, prin urmare, unicul loc pe care îl atri
buie Volkelt în cuprinsul creaţiunei artistice element~
lor logice. 

Acum trebuie să cîştigăm o poziţie proprie faţă de 
:a.ceas.tă importantă problemă. Precizarea acestei poziţii 
ne este acwn mai uşoară nouă, pentru că putem s-o ob
ţinem căutind să găsim o atitudine nimerită faţă de ceea 
·ce Volkelt a susţinut. 

Mai întîi, este oare justă şi nimerită distincţia între 
gîndirea latentă şi actele logice ajutătoare, pe care o 
preconizează Volkelt? Se poate distinge între gîndire 
latentă şi acte logice aju:tătoare ? Cînd încetează gîndi
rea latentă şi cînd încep actele logice? 1Acesta este un 
lucru pe care Volkelt nu-l spune, pe care îl trece sub 
tăcere. De fapt, ar fi foarte greu de precizat în ce mo
ment se termină gîndirea latentă şi în ce moment începe 
gîndirea logică. Deci această distincţie pe care o face Vol
kelt •. nouă ni se pare arbitrară, artificială, voită, neco-
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respunzînd adevărului lucrurilor. Noi nu negăm exis
ţenţa unei gîndiri latente, dar aceasta se întrepătrunde 
atît de adînc ou gîndirea logică, încît separaţia pe care 
Volkelt o !face ni se pare cu desăvîrşire artificială. 

Mai departe Volkelt atribuie un caracter creator nu
mai gîndirii latente şi exclude de la acest caracter în
·treaga gîndire logică. De ce este însă creatoare numai 
gîndirea latentă? De ce termenul de „creator" nu se 
poate ataşa şi de actele logice ajutătoare ? De ce să tă
găduim caracterul d~ creaţie actelor logice ajutătoare ? 
Aceasta ne face să susţinem că arbitrară nu este numai 
distincţiunea între gîndirea logică şi latentă, dar arbi
trară este şi atribuirea caracterului de creatoare numai 
gîndirii latente. 

In al doilea rînd, nu este adevărat că gîndirea la
tentă există numai în munca invenţiei artistice, pentru 
că o gîndire latentă exis.tă şi în munca de invenţie ştiin
ţifică, care ou toate acestea este o muncă prin excelenţă 
logică. Este oare sigur că savantul care cercetează în 
laborator este în fiecare moment conştient de principiile. 
pe care le întrebuinţează? Este oare sigur că un savant. 
nu conchide în faţa a două date contradictorii decît după 
ce invocă principiul contradicţiei? Nu este adevărat. 
Sînt o mulţime de principii pe care savantul le aplică 
fără a le expli:cita, fără a le formula anum~. Aşadar, 
deşi în gîndirea ştiinţifică există o activitate latentă, cu 
toate acestea prezenţa acesteia nu compromite caracterul 
logic al gîndirii care desemne,ază activitatea savantului.. 
Atunci de ce ar compromite · caracterul logic al inven-
ţiei artistice ? Faptul că anumite categorii logice sînt în
trebuinţate aci în mod latent nu însemnează că nu sînt 
totuşi întrebuinţat~ şi că activitatea respectivă n-ar mai 
fi logică. · 

In sfîrşit, vedem că Volkelt admite un anumit dozaj 
de gîndire latentă şi de gîndire logică în procesul crea
ţiei, însă fără îndoială că el acordă un loc superior gîn
dirii latente şi un loc mai coborît, o situaţie inferioară, 
gîndirii logice. Acest lucru ar fi îndreptăţit să-l facă 
dacă în dozajul general al actelor cari constituiesc lao
laltă gîndirea artisitică s..:ar găsi că gîndirea de tip la-' 
tent preponder~ază asupra aceleia de tip logic, dar este 
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aceasta adevărat · pentru orice creaţie şi în orice etapă 
a creaţiei? 

Fără îndoială că în operele de mică întindere să 
zicem într-o poezie lirică foarte scurtă sau într-o schiţă 
de desemn sau de pictură - fireşte că pentru execuţia 
unei astfel de opere nu ~ste nevoie de numeroase acte 
logice; este simpla expresiune a unui sentiment care 
se transcrie, dar acestea sînt cazuri artistice punctiforme 
şi momentane. Dar fără îndoială că în măsura în care 
proporţiile unei opere se dezvoltă, în aceea~i măsură 
creşte şi imporitanţa el~mentelor '1ogice. In dozajul crea
ţiunei, cînd se construieşte un palat, o frescă uriaşă sau 
o tragedie în cinci acte se va face o întrebuinţare mult 
mai mare de acte logie9 decît pentru o poezie de două 
strofe sau .pentru creionarea unei impresiuni din natură. 
Prin urmare, ceea ce afirmă Volkelt în mod g~neral tre
buie corectat ou privire numai la proporţiile operelor 
mici. 

Apoi, nu este adevărat că gîndirea latentă precum
păneşte îri toate etapele creaţiunei. Aceasta este adevă
rat numai pentru aşa-numita etapă a inspiraţiei, în acel 
moment în care izbucneşte din inconştient schiţa o~rei 
viitoare. Anumite elemente se asociază în inconştient şi 
sînt azvîrlite pe ţărmul conştiinţei, aşa cum marea az
vîrle bogăţiile funtlului ei pe plajă. Ei bine, în acest 
moment, cînd privim darurile inconştientului, fără în
doială că putem observa puţine acte logice, dar cu inspi
raţia nu se termină creaţiunea artistică. 

In creaţiun~a artistică trebuie să distingem mai multe 
etape. Există mai întîi o etapă de pregătire, care este 
.coexistentă cu întreaga formaţie a artistului ; tot ce se 
întîmplă în artist alcătuieşte o etapă de, pregătire a unei 
opere viitoare. Artistul înitinde o mînă fo întregul tezaur 
,al experienţei sale şi o scoate de acolo plină de lucruri 
cari pot fi întrebuinţat~ în construcţia oricăreia din ope
rele sale. 

Ei bine, în această pregătire largă a artistului tre
buiesc distinse iarăşi două faze, două. compartimente : 
există trăiri întîmplătoare, produse ale hazardului, pe 
cari le vedem reprezentate în operă, dar există în· ace
la.c;i timp în experienţa artistului şi lucruri voite, cÎ9ti-
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gate pe cale· metodică. Un artist nu este numai un om 
care trăieşte înitîmplător, aşteptînd opera viitoare, dar 
un artist este cineva care vrea să ştie ce formă trebuie 
să dea operei sale şi se pregăteşte necontenit pentru ea. 
Artistul este o persoană studioasă : un om care caută 
să-şi asume o metodă de lucru, o anumită tehnică şi să-şi 
asume o cultură de specialitate. Toate acestea presupun 
nu numai acte de voinţă, de disciplină, dar şi acte logice 
în actul creaţiunei. Un artist trebuie să stăpînească o 
tehnică, iar asumarea unei tehnici presupune numeroase 
acte de voinţă şi numeroase acte logice. 

în sfîrşit, după ce artistul s-a pregătit şi după ce in
conştientul a expulzat pe ţărni acele produse cristali
zate care alcătuiesc inspiraţia, artistul trece lia dezvol
tarea inspiraţiei sale. Ce înseamnă această dezvoltare a 
inspiraţiei sale? Este acea creştere organică care nu 
~ste de data aceasta condu:să de subconstient sau nu este 
condusiţ numai de subconştient, ci este condusă şi de 
raţiunea logică a artistului, pentru că inspiraţia i-a dă
ruit forma vagă, schiţată, a totalităţii, şi atunci este vorba 
a găsi amănuntele, şi anume de a le găsi în aşa fel încît 
în fiecare moment al operei să se întreV'adă motivarea 
totalului. Iar această operaţie, pe care o numesc opera
ţia de dezvoltare, -este o operaţie iarăşi condusă de lo
gică, presupune o adaptare raţională, oonşitientă, la forma 
viitoare a operei. 

In sfîrşit, după momentul dezvoltării vine momentul 
realizării. De altfel, momentele dezvoltării cu ale reali
zării sînt adînc întreţesute, pentru că sînt dezvo1tări cari 
apar numai în măsura în care am trecut deja la execu
tarea operei, adică la însăanînţarea ideii mele într-un 
anumit material. Ei bine, execuţia este într-un mod pre
cumpănitor o operaţie logică. Sînt aci mai întîi momente 
de şovăire, de alternativă, care sînt soluţionate într-un 
chip sau a~tul după o prealabilă şi adîncă cumpănire a 
avantajelor pe care una sau alta din so1uţiile alternative 
le presupun. Şi• atunci, vedeţi, şi în faza aceasta de rea
li7la~ a operei, adică de însămînţare a ideii mele într-un 
anumit material plastic, mi se pare că actele logice 
precumpănesc. 
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Aşadar, nu este adevărat că dozajul actelor creaţiunei 
marchează precumpănirea gîndirii latente, subconştiente. 
Aceasta nu este adevărat nici pentru toate etapele crea
_ţiunei, nici pentru toate felurile de opere; 

Dar oum ne explicăm totuşi că Volkelt şi alţi esteti
deni atribuie un rol mai mare spontaneităţii spiritului 
sau gîndirii latente? Ce explică această împrejurare? 
Desigur o anumită moştenire istorică. Încă din antichi
tate se vorbea despre demonia artistului. Vă aduceţi 
aminte că în operele unui Platon; ca, de pildă, în Phai
•clros _ sau Ion, artistul este înfăţişat ca un pos~dat din 
,care vorbeşte un anumit demon. Dar această. reiprezen
tare mistică despre însuşirea creatoare a demonului din 
artist s-a perpetuat atunci cînd direcţia studiilor este
tice a trecut din mîinile filozofiei în acelea ale psiholo
giei. Vechea reprezentare a geniului mist-erios care po
-sedă pe artist se dezvoltă în noţiunea psihologică şi laică 
:a gîndirii Latente sau subconştiente, o transformare sau 
un rezultat pe care însă considerarea mai de aproape a 
Tealităţii ne obligă să o respingem. 
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ROLUL JUDECAŢILOR IN GREAŢIA ŞI 
CONTEMPLAŢIA ARTISTICĂ ŞI FELURILE LOR 

In preocuparea noastră de a stabili ~lementele logice 
ale vieţii estetice, ne-am întrebat în prelegerea de rîndul 
trecut care sînt aceste elemente în creaţiunea artistică, 
pentru că viaţa estetică cuprinde două mari categorii : 
creaţia artistică şi contemplaţia artistică. 

Ei bine, în legătură cu creaţiunea artistică ne-am 
propus rîndul t~out întrebarea dacă pot fi deosebite în 
complexul de acte cari o alcătuiesc şi unele acte logice . 
.In expunerea noastră ne-am sprijinit pe distincţiunile 
pe cari în ,această privinţă le-a făcut Volkelt în sistemul 
său de estetică, nişte distincţiuni călăuzite, de altfel, de 
un alt spirit dedt acela care conduce cercetarea noastră. 

Pentru Volkelt există în creaţie acte de cunoştinţă, 
dar,nu acte logice propriu-zise, şi aceste acte sînt pentru 
el de două feluri : acte de cunoştinţă latent.ţ şi acte de 
cunoştinţă ajutătoare. Actele de cunoştinţă latentă sînt 
pentru el acelea care OP.erează fără conştiinţa desp~ ele 
însele, ci in virtutea unor dispoziţii cari s-au fixat în 
structura intelectuală a artistului din alte experienţe şi 
împrejurări ale vieţii. Artistul, aşadar, cunoaşte cu oca
ziunea creaţiunei sale şi se conduce de acte de cunoaş
tre fără ca aceste acte să ajungă la o conştiinţă exp~să 
de ele însele. El se conduce şi de acte ajutătoare, dar 
din clipa în care intervin actele ajutătoare linia crea
ţiei este întreruptă. Această distincţie am :avut ocaziu
nea s-o criticăm- rîndul trecut, spunînd că deosebirea 
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dintre cunoştinţa latentă şi cunoştinţa ajutătoare este 
gr-eu de făcut şi, în al doilea rînd, că nimic nu ne în
dreptăţeşte de a declara actele ajutătoare acte extraes
tetice. 

În sfîrşit, reluînd problema pe cont propriu, spuneam 
că problema actelor logice de cunoaştere nu se poate 
tranşa în mod general, ci cu referinţă fie la dimensiu
nile operei realizate, fi~ la etapele operei de creaţie. 
pentru că în adevăr în operele de dimensiuni mici, punc
tiforme - cum le numeam noi - se produc puţine acte 
de cunoaştere. Compoziţii mai dezvoltate însă, mari com
poziţii dramatice, mari compoziţii epice, simfonice sau 
mari compoziţii de artă plastică, nu sîn.t, desigur, posibile 
decît pe o complexă structură de acte logice de cunoaş
ter~. Cît priveşte etapele procesului creator, actele lo
gice de cunoaştere sînt existente şi tind să de(l"ină pre
dominante în etapele următoare ale procesului ,de crea
ţie, cum eGte în etapa dezvoltării sau etapa execuţiei. 
În dezvoltarea unei concepţii, în executarea ei, adică 
în însămînţarea ei într-un material oarecare, fireşte că 
actele logice de cunoaştere se înmulţ,esc. 

Actele logice în creaţi,unea artistică, a căror existenţă 
este astfel stabilită şi ale căror varietăţi le-am enumerat 
rîndul trecut într-un chip detaliat, care ne scuteşte as
tăzi de a reveni asupra lor,· sînt .judecă•ţi de valoare. 

Atunci est~ necesar mai întîi să definim judecăţile 
de valoare, să vedem apoi genurile lor, pentru ca apoi, 
restrîngînd problema, să ne întrebăm ce delfiniţie putem 
da jm1ecăţilor de valoare în estetică şi care sînt moda
lităţile lor. In felul acesta noi completăm acea teorie 
generală a valorii care - după cum vedeţi - se consti
tuie sub ochii dumneavoastră din contribuţiile variate 
cîştigate în legătură cu una sau alta din problemele ata
cate la acest curs. 

Am avut ocaziunea să vorbim despre valori în gene
ral, despre dasificarea lor, despre raportul dintre valori
mijloace şi valori-scopuri; acum vom complete cele 
spuse în trecut cu cîteva noţiuni noi. 

Numesc judecată de valoaM orice judecată al cărei 
predicat este o valoare. Dar o judecată al căr~i predicat 
este o valoare, prin urmare o judeoat·ă, de valoare, este 
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si ea de două feluri deosebite. Sînt judecăţi de_ valoare 
in care subiectul este şi el o valoare, iar prediicatul este 
una din modalităţile acestei valori. Aşa, de pildă, cînd 
spun „Apollo din Belvedere este frumos", sau cînd spun 
.,,menuetul este gmţios", sau cînd spun „Napoleon a fost 
un geniu militar", în toate aceste dăţi afirm ceva despre 
valorile cari constituiesc subiectele acestor judecăţi : 
opera de artă ,,!ApoHo din Belveder~", sau genul artistic 
,,menuetul", sau „Napoleon", marea figură istorică ; des
pre toate aceste subiecte, e~ri sînt valori, eu afirm cîte 
una din JT\Odalităţile valorii, căci „Apollo din Belvedere 
este frumos", nu sublim; tot aşa despre „menuet" afirm 
o modalitate a valorii lui cînd spun că „este graţios", 
sau <lepre „Napoleon" afirm modalitatea specială, spun 
că „a fos.t un geniu militar". Cu alt~ cuvinte, aceste ju
decăţi de valoare sînt judecăţi care analizează cuprinsul, 
conţinutul unei vialori, explicitînd o trăsătură anumită, 
care este trăsătura capitală în cuprinsul ei. 

1n afară de judecăţile de valoare pe care le-am putea 
numi Judecăţi obiective de valoare sau judecăţi analitice 
de valoare, mai există un alt tip de judecăţi de valoar~, 
pe care le-aş numi judecăţi subiective de valorizare, 
adică judecăţi care stabilesc o relaţie între un anumit 
centru uman valoriz-ator, care pot fi eu sau poate fi o 
altă persoană, şi o anumită valoare oarecare. De pildă, 
cînd spun „admir muzica lui Beethoven", sau „aprob po
litica lui Herriot", sau „dezaprob pe Y", sau cînd, de 
pildă, se spune ,,,Cuza-Vodă iubea poporul" sau „Napoleon 
ura pe engl~zi" - de fiecare dată se stabileşte o legă
tură între un anumit centru uman de valorizare si o va
loare oarecare. Acesta este al doilea tip de jud~căţi de 
valoare. Pe cîtă vreme cele dintîi erau judecăţi de _va
loare analitică, acesfea sînt judecăţi de valoare sintetică, 
d~oarece nu scot în evidenţă ceva care ,ar fi existat mai 
înainte în conţinutul subiectului, ci adaogă un fapt nou, 
acea orientare a valorizării pe care noţitlillea per-soanei 
care alcătuieşte subiectul în aceste judecăţi n-o implică 
nicidecum. Fireşte că relaţiile dintre subiect şi predicat, 
adică între centrul uman de valorizare si valoarea care 
denumeşte predicatul, sînt dintre cele mai felurite. După 
cum exemplele probează, aceste relaţii pot fi de apro-. 
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bare sau de dezaprobare, de iubire sau de ură, de admi
raţie sau de repulsie ş.a.m.d. Ceea ce ne interesează însă 
este să reţinem aceste două tipuri de judecăţi de valoare. 

Ce sînt, acum, judecăţile de valoare în creaţia artis
tică? Ele sînt actele cari se stabilesc între un centru 
uman de valorizare, care este artistul, şi anumite valori 
care alcătuiesc fie opera în întregime, ·irie anumite amă
nunte ale ei. De aci ved~ţi că judecăţile de valoare cari 
operează în creaţiunea artistică sînt de al doilea tip, 
ele sînt judecăţi subiective 1 de valorizare sau judecăţi de 
valorizare sintetice. 

Dar se pune întrebarea : care sînt felurile judecăţilor 
de valoare despre car~ putem vorbi atunci cind ne ocu
,păm de creaţiunea artistică? Am văzut care sînt şi sub 
care rubrică din judecăţile de valoare în genere cad ele, 
dar acum ne întrebăm care sînt felurile for particulare, 
şi aci recunoaştem două tipuri, şi anume un prim tip 
pe care l-aş caracteriza numindu-l judecăţi de valori
zare prospectivă, pentru a-l opune judecăţilor de valo
rizare retrospectivă, despre care ne vom ocupa în curînd. 

Ce sînt aceste ,judecăţi de valorizare prospectivă? Ar
tistul se găseşte la lucrul său, el a avut jn clipa reve
latoare a inspiraţiei o anumită conştiinţă intuitivă a ope
rei sale ca total, a _întrevă2,ut opera sa şi acum .se găseşte 
t~cut la dezvoltare şi la execuţie. Ei lbine, fiecare din 
actele cari laolaltă întregesc creaţiunea sînt ·adaptate 
acestei intuiţii centrale pe care el vrea s-o realizeze. 
Prin urmare, toate actele se foc în conştiinţa unui total 
care lucrează ca o cauză finală, a UJI1ui total în raport 
cu care trebuie găsită adaptarea specială a fiecărui act 
creator particular. Numim' deci aceste judecăţi judecăţi 
d~ valorizare prospectivă, 'pentru că ele se fac în consi
derarea unui scop care .se găseşte înaintea artistului şi 
pe care el trebuie să-l ajungă. 

Pentru a avea un exemplu de felul cum lucrează 
aceste judecăţi de valorizare prospectivă, am transcris 
pentru folosinţa dumneavoastră un interesant pasaj din 
Jurnalul fraţilor Goncourt, cari pov~stesc odată o amin
tire dintr-o suculentă conversaţie pe care o avuseseră cu 

1 In textul de bază : obieitl.ve (n. ed.). 

412 

https://biblioteca-digitala.ro



Flaubert. Flaubert povestea din vremea cînd lucra la 
Madame Bovary, iar spiritul său era1 obsedat de creaţiu
nea căreia, după obiceiul întregei sale vieţi, îi ,consacra 
chiar ultimele şi cele mai intime gînduri ale sale. 

lată ce ne _povest-=sc fraţii Goncour,t că au auzit din 
gura lui Flaubert: ,,Istorisirea, fabula unui roman 
- spunea Flaubert - îmi _sînt cu totul indiferente ; 
cînd compun un roman am totdeauna ideea de a reda 
o anumită culoare, o anumită nuanţă. 'în romanul meu 
cartaginez - deci vorbea de Salammbâ - vreau să dau 
ceva de culoarea purpurei, în Doamna f1ovary am avut 
ideea de a reda un anumit ton coloristiic, anume acea . 
nuanţă verzuie fosforescentă pe care o au animalele care 
trăiesc în pivniţe întunecate şi ume:de. Preocuparea mea 
principală era de a conduce fabula în aşa chip pentru a 
realiza impresiunea aceasta de culoar'=. Astfel, mi s-a 
putut întîmpla să modific cu totul planul romanului Ma
dame Bovary puţine zile înainte de a trece la redactarea 
lui. Mai întîi trebuia să se petreacă în acelaşi mediu, 
eroina principală urm.înd să fie însă o fată bătrînă, evla
vioasă şi pudică. Atunci am văzut însă că adoptînd ca 
eroină principală această figură romanul devenea cu ne
putinţă, întrudt prin ace§l.Stă figură nu se putea realiza 
viziunea de ansamblu pe care mi-o propusesem." 

Prin urmare, vedem din acest document că Flaubert 
în dezvoltarea concepţiei sale este condus de o anumită 
viziune intuitivă a operei ca întreg, în raport ou care 
B trebuit să găsească adaptări ale fragmentelor separate 
ale compoziţiei la care lucra. Cum s-au tfăcut acest~ 
adaptări ? Prin intermediul căror operaţii ? Fireşte, prin 
intermediul unor operaţii logice din categoria judecăţi
lor de valoare, şi anume prin intermediul unor judecăţi 
de valoare tip prospectiv. 

Să presupunem însă că _artistul se găseşte la sfîrşitul 
provizoriu al lucrării sale şi că el îşi reciteşte acum lu
crn.rea - spun reciteşte, pentru că mă ocup acum nu
mai de artistul literar; atunci are ocaziunea să compare 
viziunea de total a operei pe care a avut-o de la început, 
dar care acum s-a precizat şi adîncit, cu masa bogată 
de amănunte din care este făcută opera, pentru a con
stata cu ocaziunea fiecăruia din aceste amănunte dacă 
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ele se încadrează bine, dacă corespund ~xact, dacă se 
adaptează potrivit la viziunea intuitivă totală pe care 
doreşte s-o realizeze. In cazul acesta, el nu mai tinde 
către un întreg întrevăzut - întregul este dat în spiritul 
său -, 'ci pornind de la acest întreg priveşte în ·urmă 
către actele executat~ de sine. Atitudinea sa este deci 
acum retrospectivă şi judecăţile de valoare iau caracte
rul unor judecăţi de valoare retrospectivă. 

La Flaubert, care a fost nu numai artistul de minu
ţioasă şi strictă disciplină - pe care îl cunoaşteţi -, dar 
şi un foarte lucid gînditor relativ la problemele artei, 
găsim în Corespondenţa sa de data aceasta o altă mărtu
rie în care putem găsi cîte un exemplu pentru ce am. 
numit judecăţi de valoare retrospectivă în procesul de 
creaţie artistică. 

lată aceast~ mărturie transcrisă din corespondenţa 
sa, într-un moment cînd poetul era ocupat cu redactarea 
Doamnei Bovary: ,.,Am redactat aproape totul; începutul 
manuscrisului va trebui însă scris din nou sau cel _puţin 
va trebui să fie corectat în mod int~ns, căci am găsit 
ceea ·ce am scris pînă acum lax, dezlînat şi plin de repe
tiţii. La început dibuiam maniera, care abia mai tîrziu 
este găsită. De altfel, întregul nu mi s-a părut prea lung 
şi există în el şi, lucruri bune. Dar ici şi co1o cîteva amă
nunte pitoreşti inutile, o manie de a picta în orice con
diţiuni care întrerupe mişcarea şi uneori dă descripţiei 
înseşi un caracter strîmt. O operă nu trebuie să fie 
drăguţă (il ne faut pas etre gentil). Mi se pare, de altfel, 
că părţile cele mai noi din manuscrisul meu sînt şi cele 
mai bune, dar este poate o iluzie ; totuşi, poate nu este 
o iluzie - revine el - deoarece pe măsură ce înaintez 
în scris lucrarea îmi devine mai grea." 

Prin urmare, îl vedem aci pe Flaubert recitindu--se 
în urmă şi căutînd să pună de acord ceea ce executase 
deja cu intuiţia de total care între timp se prefăcuse şi 
se adîncise în sufletul său .. 1Astfel de acţiuni sînt judecăţi 
de valorizare, dar nu mai sînit judecăţi de valorizare 
prospectivă, ci aparţin celui de al doilea 'tip, sînt jude
căţi de valorizare retrospectivă. 

Aşadar, judecăţile de valoare în creaţiunea artistică 
au un criteriu, şi acest criteriu este cunoştinţa intuitivă 
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a operei ca un total. ln raport cu acest criteriu judecă
ţile de valoare în creaţiunea artistică sînt judecăţi teleo
logice. Aceasta este o altă însuşire a lor. Ele apreciază 
ceva şi anume în raport cu un scop, exprimă relaţi.a din
tre un mijloc şi un scop. Dar ,observaţi bine : acest scop, 
care este totalul operei care trebuie construită, nu este 
formulat de judecăţile de valorizare prospectivă. Jude
căţile acestea sînt conduse de un criteriu, dar acţiunea 
criteriului este - ca să zic aşa - o acţiune magnetică, 
şi şirul judecăţilor au a1c1 ceva somnambulic, pentru 
că ser:v'2SC un total a cărui cunoştinţă nu este clară şi 
formulaită. 

Altfel se întîmplă însă în judecăţile de valorizare re
trospectivă. Aci întregul este formulat, şi atunci pro
cesul de adaptare a mijloacelor la scopuri alcătuieşte 
un act de judecată care - lucru interesant - îşi pierde 
aprnape caracterul -ei 1 de judecată de valoare, pentru a 
deveni cît mai mult o judecată existenţială. Atunci, aşa
dar, cînd artistul se găseşte la sfîrşitul lucrării sale, cînd 
intuiţia de total a operei sale s-a fix,at, atunci artistul 
care se judecă pe sine însuşi, pentru ca prin judecată 
să-şi regulerze munca sa de autocorectare, execută nişte 
judecăţi de valorizare retrospe.otivă care nu mai au ca
racterul propriu-zis valorizant. Pentru un artis"t care a 
terminat opera lui, care a întregit-o de bine, de rău, 
.apare ca ceva răsărind din necesitatea întregului faptul 
de a constata dacă un cuvînt este nimerit sau nu într-o 
frază, dacă o scenă într-un roman sau într-'o dnamă tre
buie să fie păstrată sau nu. Totalul s-a limpezit aşa de 
bine, încît raportul dintre mijloc şi scop poate fi gîndit 
ca un raport exist-2nţial, nu ca un raport valorificator. 
Aşadar, elementele logice în faza aceasta a retuşării, 
a corect~rei operei deja întregite, tind să elimine carac
terul de valoare, pentru a căpăta un caracter de adap
tare a mijlocelor la scop, condus de o serie de judecăţi 
existenţiale sau cvasiexistenţiale. De data ae'2asta, artis
tul nu se mai dedă la acte de estimaţie, ci aproape la 
acte de constatare. •El constată, aşa cum poţi să constaţi 
potrivirea unei piese într-o maşină,· dacă un amănunt 

1 In textul de bază : lor (n. ed.). 
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este bine plasat sau nu, dacă o anumită mişcare este 
potrivită sau nu, dacă îmbinarea dintre anumi:te părţi 
ale bucăţii este adaptată la atmosfera întregului sau nu. 
Prin urmare, actele de valorizare retrospectivă - tre
buie să reţinem ace.asta ca o lege - tind să-şi piardă 
caracterul valorizant, pentru a adopta pe · acela exis-

, tenţiaL 
Iată oam ce se poate spune şi în ce fel se pot com

pleta cele înfăţişate rîndul trecut asupra actelor . logice 
de cunoaştere 'în creaţiunea artistică, şi acum trebuie să 
mutăm privirile noastre căt~ celălalt domeniu, şi anume 
către domeniul actelor de cunoaştere logică în contem
plaţie. 

Dar şi aci, ca şi cu ocaziunea problemei ·9- cărei des
făşurare am istovit-o acum, se pune fireşte întrebarea 
dacă nu trebuie să considerăm actele acestea logice de 
cunoaştere oa pe un impediment în d~sfăşurarea proce
sului de contemplaţie estetică ,sau, dimpotrivă, ca o con
diţiune a com;olidării şi aprofundării lui. Dumneavoastră 
ştiţi care este părerea pe care o reprezintă şi o profe
sează cursul meu. Adeseori am spus la acest curs că pen
tru noi este lichidată· poziţia de origine mistică a unei 
atitudini estetice libere d~ orice alIIlestec intelectualist. 
Experienţa şi analiza m-au convins de mult că viaţa este
tică se împleteşte, de fapt, cu numeroase elemente inte
lectuale. Asupra acestui lucru am insistat în trecut, încît 
mă socotesc dispensat să reviu asupri9 lor. 

Şi în creaţiunea artistică, şi în contemplaţia artis
tică, · actele logice de cunoaştere sînt ~sorturi cari în
tăresc şi aprofundează categoriile vieţii artistice, căci 
dacă n-ar fi astJfel, atunci adevărafa atiuudine estetică 
ar fi una spontană, una care într-adevăr n-ar fi obli
gată să beacă prin mediaţiunea unor judecăţi sau no
ţiuni, ar fi atitudinea primitivului în artă, a naivului, 
a barbarului artistic, ceea ce· alcătuieşte pentru mine o 
imposibilitate. · 

Prin urmare, de astăzi' înainte trebuie să ne între
băm care sînt act~le logice care intervin în structura 
contemplaţiei artistice. Acestei probleme ii vom închina 
mai multe prelegeri. 
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Printre cele dintîi acte logice, şi anume printre pri
mele judecăţi pe cari le stabilim în legătură cu opera 
de art:\ sînt acelea pe care le distinge şi Karl Groos în 
scrierea sa de la 1902, Der aesthetische Genuss, şi anume 
judecăţile de valoare (Werturteile) şi judecăţile de înţe
legere (V erstăndnisurteile). 

Sînt judecăţi de valoare toate acelea cari constată o 
valoare. Cînd, de pildă, în faţa unui tablou exclam: ,,Ce 
frumos este tabloul ! ", ac~asta este o judecată de valoare. 
Dar .cînd spun că „acest tablou reprezintă un colţ din 
peisagiul Balcicului", aceasta este o judecaită de compre
hensiune, de înţeleg·ere, o judecată din categoria acelora 
pc care Groos le numeşte Verstăndnisurteile, sau cînd 
spun, de pildă, ,,cutare tragedie a lui Racine, Athalie, 
"2stc repreze11tativă pentru cercul de idei jansenist", 
atunci formulez o judecată de comprehensiune care este 
deosebită de judecăţile simple pomenite mai sus. Ea 
este o judecată de înţelegere, deşi de un tip mai complex 
cledt aceea pomenită mai înainte şi care consta în afir
maţia următoare : ,,Cutare pictură înfăţişează un colţ al 
peisagiului din Balcic". 

Deosebirea lui Groos între judecăţile de valoare şi de 
comprehensiune a avut o soartă extraordinară, pentru 
c·i. în toate scrierile de estetică psihologistă o vedem rea
părînd. Volkelt însuşi, cînd, în primul său volum, ajunge 
să studieze jud~căţile estetice, nu poate găsi alte tipµri, 
alte judecăţi estetice decît acelea pe cari le stabilise 
Groos cu cîţiva ani înainte : judecăţi de valoare şi jude
căţi de comprehensiune. Numai că, în mod foarte inte
resant, Volkelt nu admite aceste judecăţi decît în mă
sura în care ele se contopesc în fluxul impresiunii, numai 
întru cît ele fac una cu dinamismul general al impre
siunii estetice. 

Dar judecăţile ~cari trăiesc numai în această viaţă, 
amestecate, confuze, topite în fluxul general al impre
~.iunei, mai sînt oare judecăţi? Problema pentru noi este 
alta : au judecă'~ile în forma lor explicativă, adică în 
formei unor relaţii constante dintre subiect şi predicat, 
vreun rol în contemplaţia estetică? Aceasta este într~
bm:eu pe care o punem şi căreia vom încerca să-i răs
pundem în prelegerile viitoare. 
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EJT,APELE PROCESULUI CONTEMPLAŢIEI ŞI 
ROLUL FACTORILOR INTELECTUALI ÎN ELE 

&te poate nevoie, după absenţa din urmă, să reme
morăm etapele priHcipale pe care le-am străbătut în 
cursul de anul acesta, în acest curs de logică esl;<;?tică. 
Problema pe care ne-am pus-o şi de care am condiţionat 
posibilitatea cursului de logică estetică a fost dacă în 
viaţa estetică, în îndoitul ei aspect, adică al creaţiei artis
tice şi al contemplaţiei artistice, intră şi anumite ele
mente logice. 

Primele elemente logice p~ care le-am distins sînt 
noţiunile. Noţiunile însă despre care se poate voJ.'\bi atunci 
cînd discutăm viaţa estetică sînt valori, şi atunci a fost 
necesar să construim o teorie a valorilor în genere, dar 
şi o teorie specială a valorilor estetice, arătînd relaţiile 
multiple pe care aceste valori le întreţin cu alt~ valori, 
cu valorile-scopuri şi cu valorile-mijloace. 

A doua categoric de elemente logice pe care le-am 
distins sînt judecăţile, şi judecăţile, cari în cazul nostru 
sint judecăţi de valoare, le:-am urmărit deopotrivă în 
creaţiunea artistică şi în contemplaţia artis-tică. 8am la 
acest punct am ajuns în momentul în care am fost· ne
voit să întrerup pentru două lecţiuni cursul meu. 

Dar cu această ocaziune noi reluăm problema dacă ele
mentele acestea logice, judecăţile de valoare, au func
ţiune estetică. Acesta este lucrul care ne interesează : 
dacă - cu altG? cuvinte - judecăţile de valoare promo-
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veaza impresia estetică sau, dimpotrivă, o reţin, o con
rup, o împiedică. 

Aceasta din urmă este afirmaţia unei părţi dintre 
esteticieni, şi dacă vrem să ne dăm socoteala care est'9 
originea acestei păreri atingem un punct foarte intere
sant în ceea ce priveşte definirea ideilor moderne în 
~stetică, şi anume ajW1gem să ne dăm seama de originea 
mistică a unei mari părţi din ideile şi reprezentările 
noastre estetice. 

ln adevăr, estetica s-a dezvoltat din spiritul mi&ti
cei - lucrul valorează atît pentru evoluţia estetică în 
antichitate, cît şi pentru evoluţia ei în timpurile moderne. 
Acea.stă reprezentare a fost repetată şi în antichitate, şi 
mai tîrziu. Cont'9mplaţia estetică •a apărut drept un eve
niment sufletesc care într-o lumină de fulger, într-o 
efalguraţie, ne dezvăluie fundul lucrurilor, şi atunci ve
deţi că, astfel cum impresia estetică a fost dezvoltată şi 
teoretizată de mistică, trebuia să i se atribuie un carac
ter de imediatitate şi de spontaneitate care nu se potri
veşte cu felul succ~siW1ei mediate a operaţiilor logice. 
De aci tendinţa esteticienilor de a exclude sau de a 
nega valoarea elementelor logice în viaţa estetică re
ceptivă. Sensul adînc al cursului nostru este tocmai un 
protest împotriva acestei păreri, spre a arăta pe ce sche
lărie de acte logic~ se dezvoltă impresia logică. 

~n ultima prelegere am distins împreună cu esteti-. 
cianul Karl Groos între două tipuri de judecăţi cari inte
resează mai de aproape contemplaţia, procesul de recep
tare a operei de artă. Care sînt tipurile de judecăţi cari 
interesează creaţia artistică a fost obiectul unei cercetări 
mai dinainte, care a lăsat loc apoi noii întrebări : care 
sînt judecăţile logice care interesează contemplaţia artis
tică? Şi aci distinsesem două mari categorii, împre.W1ă 
cu K. Groos, o distincţie care apoi a fost reluată de nu
mero~i esteticieni, printre cari găsim pe Volkelt şi nume.
roşi cc-rcetători, ca H. M-9yer, celebrul autor al lucrării 
Psihologia gîndirii emoţionale, în care un capitol dintre 
eele mai importante este consacrat tocmai gîndirii 
estetic-e. 

Ei bine, oriîncotro s-ar întoarce privirea noastră, Ve

dem reluată într-o formă sau alta distincţia pe care a 
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făcut-o K. Groos, în 1902, între judecăţile de valoare şi 
judecăţile de comprehensiune. în faţa frumuseţii artis
tice putem face judecăţi ca acestea : ceea ce se îhfăţi
~ează este frumos, este sublim, este graţios ş.a.m.d., care 
sînt deopotrivă judecăţi de valoare, sau putem face ju
decăţi de comprehensiune ca : acest tablou reprezintă 
un peisaj din Balcic sau scena sinuciderii Lucreţiei sau 
scena intrării lui Mihai Viteazul în Alba Iulia ş.a.m.d. 
- acestea toate sînt judecăţi de comp~hensiune. Prin 
urmare, ar trebui ca de aci înainte analiza noastră să se 
îndrepte către acest îndoit obiectiv, să vedem mai de 
aproape în ce constau' judecăţile de valoare şi judecăţile 
de comprehensiune. 

Numai. că eu socotesc că cercetarea noastră poate să 
elimine, să n~socotească judecăţile de comprehensiune 
pe care le-a stabilit Groos şi pentru următoarele motive : 

Mai întîi, judecăţile de comprehensiune n-au în ele 
1m element estetic, pentru 'Că în definitiv aceste amă
nunţiri, de formă explicită, că tabloul acesta ar înfă
ţişa cutare sau cutare lucru, le facem nu numai în faţa 
artei, ci în faţa oricărui aspect al naturii. J udecăţil<c> de 
comprehensiune nu sînt altceva decît judecăţi de percep
ţiune, cum se. spune în logică. Toate percepţiile noastre, 
întru cît evoluează către cunoştinţe mai clare, se dez
voltă în judecăţi ; orice percepţie a noastră tinde să se 
despice în două părţi, dintre car<c> una devine subiect şi 
cealaltă predicat, dintre care una este substratul, cealaltă 
este atribuită acestui substrat. Orice percepţie, întru cit 
devine un fapt mai cunoscut, adus în mod mai limpede 
în stăpînirea mea, tinde să se transforme într-o jude
cată. Cînd mă scol dimineaţa şi primesc o impresie oare
care de la ziua car<? începe să mijească, în -primul mo
ment am o impresie vagă, dar în momentul următor im
presia vagă devine judecată, de pildă spun că este o zi 
frumoasă sau că plouă sau ninge sau că a apărut soarele, 
prin urmare percepţia se dezvoltă într-un act de jude
cată. Aceste amănunţiri, aceste detalieri ale impresiunii 
într-un act de judecată, prin unna~, nu au nimie este
tic în sine, ci alcă,tuiesc- un fapt care însoţeş,te orice per
cepţie în mişcarea ei de evoluţie către o s,tare de conşti
inţă mai lucidă. 
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Dar nu numai că judecăţile de comprehensiune n~au 
o aplicaţie exclusivă în domeniul estetic, dar judecăţile 
de comprehensiune po_t să nu ne intereseze la acest curs 
de logică estetică şi pentru că, în definitiv, contempla
ţia adeseori se poate dispensa de judecăţile de compre
hensiune. 

Vă aduceţi, desigur, aminte de la cursul de istoria 
doctrinelor de estetică, de la seminar, unde am atins 
aceast:1 chestiune, că un estetician ca Winckelmann, cu
noscut istoric al artei din veacul al XVIII-iea, care a 
încercat să realizeze idealul Renaşterii pentru uzul spe
cial al Germaniei, că Winckelmann spunea odată că una 
dintre însuşirile cele mai marcante ale frumuseţii este 

. de a nu semnifica nimic, atributul cel mai pregnant, C<:!l 
mai izbitor al frumuseţii· este ceea ce numeia el cu un 
singur termen : lipsa ei de semnificaţie, die Unbezeich
nung; trebuie să privim o statuie aşa cum privim un 
ornament : Apollo din Belvedere est':' un joc de linii gra
ţioase, [în] Venus de Medicis sau în oricare dintre sta
tuile antice nu trebuie să căutăm un conţinut, o repre
zentare finală, ci trebuie să le înţelegem ca manifestarea 
unui joc Hber, care nu vrea să semnifice nimic. 

In definitiv aceeaşi ide':' a lipsei de semnificaţie a 
frumosului revine şi la Kant, care defineşte plăcffea este
tică drept o satisfacţie fără concept, drept o satisfacţie 
care nu se leagă de reprezentarea împlinirii unui scop 
m,rccare. Prin urmare, iată la Winckelmann şi Kant cum 
din procesul de receptare a impresiunei artistice ei eli
mină toate judecăţile de comprehensiune ; în faţa fru
museţii, după Winckelmann şi. după Kant, nu trebuie 
deci să facem judecăţi de comprehensiune, ca acelea des
pre care vorbeste K. Groos. 

Dar, pentru a reveni la exemple mai apropiat~, din 
mişcarea artistică mai apropiată, iată pe Flaubert - pe 
care l...:am citat adeseori din pricina marei lucidităţi pe 
care a dovedit-o în scrisorile sale - cum visează o ai·tă 
fără conţinut, fără subiect, o artă deci din care lipseşte 
procesul judecăţilor de comprehensiune. 

In această privinţă, îmi place să vă cetesc un pasagiu 
din Flaubert în care dă el o expresiune mai limpede 
acestei năzuinţe către purismul estetic, către idealul 
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unei iarte fără semnificaţie, prin urmare în legătură cu 
care să dispară orice prilej de judecată de comprehen
siune : ,,Ceea ce mi se pare frumos - scria -el odată 
- şi ceea ce aş dori să realizez este o carte despre nimic, 
o carte fără nici o legătură exterioară, care s-ar ţine prin 
ea însăşi, prin forţa internă a stilulu~ său, după cum pă
mîntul se susţine în aer fără nici un fel de suport, o 
carte care să nu aibă subiect sau în oare subiectul să 
fie cel puţin invizibil. Operele cele mai frumoase sînt 
acelea în care există mai puţină materie, în care expre
sia se apropie mai mult de cugetare : cu cî-t cuvînbul se 
lipeşte mai bine deasupra, cu atît operele sînt mai fru
moase. Socotesc că viitorul artei este pe această cale şi 
eu văd că arta pe măsură ce s~ înalţă urmează acest 
drum." S-ar putea stabili că acum, din punctul de ve
dere al artei pure, de fapt nu există nici un fel de su
biect, subiectul fiind prin el însuşi o manieră personală 
de a vedea lucrurile. Iată, prin urmare, formulat cu cla
ritate perfectă, idealul unei arte în legătură cu care nu 
se poate forma nici un fel de jud~oată de comprehen
siune. 

Într-atît judecăţile de comprehensiune sînt neesen
ţiale în legătură cu procesul receptării estetice, încît în 
Flaubert găsim, într-o scrisoare către George Sand, cu 
care Flaubert a întreţinut o corespondenţă de o înaltă 
semnificaţie estetică, -evocarea impresiei pe care Flau
bert a resimţit-o în faţa unui aspect al Acropolei ateni
ene, un aspect care făcea să vibreze sen~bilitatea sa 
estetică nu pentru înţelesul lucrului pe care îl avea în 
faţă, ci în afară de acest înţeles, din pricina acelor re
laţiuni formale cari nu se cristalizează niciodată în ju
decăţi propriu-zis-e de comprehensiune. ,Jmi aduc aminte 
- scrie el lui George Sand - de a fi avut palpitaţii, de 
a fi resimţit o plăcere violentă contemplînd un zid al 
Acropolei, un zid gol, acela care este pe stînga cînd te 
urci către Propilee. Ei bine, mă întreb dacă o carte, în 
mod independent de ceea ce spune, nu poate să producă 
aceleaşi ef~cte prin precizarea grupării elementelor. În 
realitate, aceste elemente au un caracter fluid ; în armo
nia întregului nu există oare o virtute intrinsecă, o 
speţă de forţă divină, ceva etern ca un principiu?" Prin 
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urmare, şi aci vedem emoţia estetică determinată cu totul 
independent de orice judecăţi de comprehensiune. 
Aveam, aşadar, dreptate să spun că judecăţile de com
prehensiune nu sînt esenţiale în procesul receptării im
presiunei est<?tice şi că, prin urmare, analiza -noastră 
poate să treacă peste ele. 

Dai~, în definitiv, exemplele noastre în aceeaşi direc
ţiune s-ar putea înmulţi. In arta modernă sînt numeroase 
încercări de eliminare a comprehensivului, pentru că în 
definitiv ce este acea varietate a plasticei mod<?rne care 
alcătuieşte oubismul decît încercarea de a elimina com
prehensivul, de a prilejui un proces de · receptare este
tică în c:are judecăţile de comprehensiune să nu aibă nici 
un rol? Dar ce este aşa-zisa poezi~ pură decît aceeaşi 
încercare în ordinea poeziei? Ce es,te, în sfîrşit, acea mu
zică care se dezvoltă împotriva tendinţei muzicei progra
matice, muzica al cărei teoretician a fost Hanslick, auto
rul frumoasei Vom musikalisch Schănen, decît tentativa 
de înlăturare a judecăţilor de comprehensiune din impre
siunea artistică muzicală? Iată ce mă îndreptăţeşte să 
spun că judecăţile de comprehensiune nu sînt esenţiale 
în analiza proc~suh1i de contemplaţie şi că ele se pot 
ignora. 

De altfel, fără îndoială că unele judecăţi de compre
hensiune au ,un anum:iit rol, deci dacă există tentative 
de artă făTă subiect, fără semnificaţie, există, fără îndo
ială, manifestări artistice în cari comprehensivul ocupă 
un anumit loc, dar comprehensivul ocupă aci locul unei 
anumite etape, care este Jntrecută, care este urmată de 
altă etapă, în care iarăşi judecăţile de comprehensiune 
le vedem dispărînd, şi atunci o 1ntreba~ nouă şi intere
santă care se pune este aceea relativă la etapele proce
sului de receptare a operei de artă. 

Care sînt deci etapele procesului de receptare a ope
rei? Analizînd care sînt etap<?le procesului de receptare 
a operei, vom vedea că numai într-una din aceste etape, 
şi nu în aceea esenţială, apar uneori judecăţi de com
prehensiune, iar celelalte etape ale .procesului de recep
tare a operei sînt libere de astfel de judecăţi de com
prehensiune. Prin urmare, noua întrebare în faţa căreia 
ne punem este : care sînt etapele procesului de receptare? 
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Dar şi aceasta este o întrebare relativ nouă, o între
bare în faţa căreia estetica nu s-a oprit d~cît în vremea 
din urmă, pentru că atîta vreme cît disciplina noastră 
era dominată de punctul de vedere mistic, din care s-a 
dezvcoltat la originile sale, atunci s-a studiat starea mis
tică estetică, punctiformă. In măsura în care ne facem 
liberi de această reprezentare mistică, în aceeaşi măsură 
înţelegem contemplaţia ca ceva care se dezvoltă în timp. 
De aceea înseamnă un progres însemnat în dezvoltarea 
studiilor de estetică un capitol ca acela pe care l-a ~cris 
Max Desoir în cartea sa de estetică din 1906, în care a 
descris nu numai caracterul d~ totalitate al impresiunei 
estetice, dar în ,acelaşi timp şi procesul în timp al im- , 
prcsiunci estetice, ceea ce numeşte el der Zeitrerlauf. 

Împreună cu el, să ne întrebăm şi noi care sînt eta
pele procesului de receptare a operei şi să căutăm să 
analizăm acest~ etape, pentru a vedea în fiecare diri 
c'CE:stea care sînt elementele logice· cari joacă în ele un 
rol oarecare. 

Mai în:tîi, ol)erele de artă simultană. Ei bine, în faţa 
unei opere de arhitectură, de pictură sau sculptură, care 
este prima etapă ? Prima etapă este etapa sintetică, în 
care, avem o impresiun~ de ansamblu, înregistrăm opera 
ca un total. 

Dar această primă im.presiune are mai multe însu
şiri : ea poartă asupra întregului, dar în acelaşi timp este 
confuză şi superficială. Prima impresie pe care o primim 
de la o operă este o impresie care nu s-a luminat în toate 
p\mctele ei, care nu s-a_ organizat, este anorganică, ceea 
ce nu înseamnă că nu est~ o impresie puternică. Prima 
impresie are, mai departe, însuşiri de intensitate şi de 
hotărîre, este o impresie categorică, care determină în 
rnod esenţial evoluţia ulterioară a impresiunei noastre 
~i, dacă căutăm să ne dăm seama de unde provine acest 
caracter de intensitat~ şi -g.e categorici ta te a impresiunei 
de debut, trebuie să admitem explicaţia lui Dessoir că 
în primul moment în impresiunile noastre estetice reac
ţiunea organică a corpului nostru joacă un rol impor
tant. Intensitatea şi felul categoric al impresiunei de debut 
provin tocmai din faptul că atîtea elemente senzitive şi 
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organice fuzionează în ea, că ":'Ste ca un fel de răspuns 
al întregului organism al nostru. 

Dar această primă etapă este curînd întrecută, pentru 
a intra în a doua etapă, cai·e este analitic-intelectuală, 
anume este etapa în care judecăţile de comprehensiune 
- despre cari vorbea K. Groos - joacă rolul cel mai 
important. In această etapă d<2taliem subiectul şi ne dăm 
seama de ce avem în faţă, înţelegem semnificaţia subiec
tului, grupurile structurale cari ni se prezintă. Dar cînd 
spunem că detaliem subiectul înseamnă că judecăţile de 
comprehensiune au rolul cel mai important. 

Din această etapă trecem în a treia etapă, care este 
de asemeni o etapă analitică, însă nu analitic-intelec
tuală, ci analitic-estetică. în această etapă valorile este
tice intră în judecăţi de valO'are, ne dăm seama că por
tretul sau peisagiul pe care îl avem în faţă ne-a făcut o 
impresiune puternică şi plăcută din pricina armoniei com
plementare a culorilor sau din pricina armoniei structu
rei lor, începem să devenim stăpîni pe valorile estetice 
cari se· găsesc cuprinse în opera plastică respectivă. 

,In sfîrşit, din această etapă analitic-estetică, trecem 
într-o etapă finală, pe care am numi-o sintetic-estetică 
şi în care se integrează elementele anterioare, în care 
devenim stăpîni acum pe subiectul, pe fabulaţia operei, 
pe sistemul valorilor sale estetic":', şi sîntem în stare să 
adîncim şi să organizăm mai . bine impresia categorică 
pe care am primit-o din primul moment de la opera plas
tică respectivă. Este un moment de integrare şi de ple
nitudine, în care sînt pus<:> la contribuţie şi fuzionate, 
1ntr-un moment plin de viaţă şi de mişcare, toate mo
mentele anterioare. 

Nu trebuie să vă închipuiţi - şi lucrul este necesar 
să fie afirmat pentru cercetările ştiinţifice - că seria 
aceasta de etape are ceva fatal, cu alte cuvinte [că] tre
cînd din una în alta întoarcerea nu este cu putinţă ; că 
fatalitatea aceasta are ceva din fatalitatea unei prăvă
liri; lucrul nu este adevăr.at. Noi trebuie să observăm 
că înăuntrul acestui proces există o circulaţie continuă a 
atenţi-ei. Cel care contemplă un tablou, ajuns la sfîrşitul 
procesului de contemplaţie, se întoarce pentru a detalia 
încă. o dată elementele şi valorile estetice cari joacă un 
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rol acolo : este o mişcare lăuntrică de revenire şi întoar
cere, din care se constituie în. definitiv totalitatea proce
sului de receptare. Aşadar, încă o dată, procesul de recep
tare nu are ceva din fatalitatea unei atracţiuni magnetiee 
sau fatalitatea unei prăbuşiri provocate de legile natu
rale, ci este o circuhţţie pînă cînd impresiunea, ajunsă 
la plenitudinea şi maturitatea ei, se stabileşte, şi noi 
ne simţim nu nup,ai posedaţi de impresiunea estetică, 
ci devenim stăpînii ei. În momentul acela starea de 
contemplaţie estetică nu mai este pasivă, ci o stare de 
activare, noi înşine ne simţim ca autorul sau colabora
torul operei pe care o .avem în faţa noastră. 

Acum este n~cesar sa ne interesăm care este proce
sul- receptării în faţa operelor care se dezvoltă succesiv. 
pentru că pînă acum noi ne-am ales exemple numai din 
categoria operelor de artă cari se dezvoltă simultan. Este 
de văzut în ce constă procesul receptării operelor suc
cesive, pentru că este o deosebir~ între procesul receptării 
simultane şi procesul receptării succesive. O distincţie 
foarte subtilă ne apare în acest punct. 

Mai întîi, procesul de receptare a operelor succesivE:: 
se integrează din receptarea succesivă ,a unor episoade 
cvasisimultane, cu alte cuvint~, închipuiţi-vă pe cititorul 
unui roman - pentru el receptarea operei, asimilarea 
întregei materii a operei, este făcută din receptarea suc
cesivă a feluritelor scene sau amănunte din care roma
nul este compus şi care alcătuiesc tot atîtea mici opere 
simultane. 

Sîntem îndreptăţiţi, pînă la un punct, să spun~m că, 
de fapt, nu există mari compoziţii simultane, ci numai 
colecţiuni mai mult sau mai puţin organizate de episoade 
simultane, de viziuni simultane. Scene în-cari anumite 
personagii se confruntă, analize şi evocări lirice, toate 
acestea se succed, se integrează şi constituie receptarea, 
asimilarea unei opere su~sive. Ceea ce spun pentru 
poezie valorează, fără îndoială, şi pentru muzică. Adevă
rata realitate ,artistică în lumina acestei analize nu este 
opera mare succesivă, ci episoadele cvasisimultane din 
care opera se constituie. Această părere nu este însă ade
vărată decît pentru prez~nt, căci, în definitiv, ajuns la 
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sfiTşitul operei, am o vedere asupra ansamblului lăsat 
în urmă. 

Dar aceasta înseamnă o altă deosebire faţă de felul 
în 'care receptăm operele simultane. In cazul operelor 
simultane, impresia totului era o impresie de debut ; în 
cazul operelor succesive impresia de totalitate sintetică 
nu mai este o impresie de debut, ci de final, o impresie 
care culminează în procesul de aducere a operei în stă
pînirea mea. 

în sfîrşit, este drept să spun că în cazul operelor suc
cesive, mai cu seamă al operelor succesiv<;! literare, jude
căţile de comprehensiune, prin urmare etapa analitic-in
telectuală, sînt cu mult mai dezvoltate 1 decît în cazul 
operelor simultane. Fără îndoială că în faţa unei opere 
litera1·e judecăţile de comprehensiune sînt cu mult mai 
dezvoltate, chiar pînă la proporţiile cari nu sînt ajunse 
decît in operele filozofice sau de ştiinţă. Fără îndoială 
că se înşeală cineva care socoteşte că asimilarea unei 
opere literare, cum ar fi de pildă Divina comedie sau 
Faust de Goethe, nu cere o sumedenie de acte compli
cate şi rafinate, cari sînt judecăţi de comprehensiun~. 
Dar aceasta este o altă deosebire între procesul de recep
tare a operelor simultane şi procesul de receptare a ope• 
relor succesive. · 

In sfîrşit, ce devine etapa analitic-estetică în cazul 
operelor succesive ? Gînd apare ea ? Fireşte că ea este 
în parte contemporană cu etapa analitic-intelectuală; pe 
măsură ce urmăresc conţinutul unei opere prin acte de 
judecată de comprehensiune, în aceeaşi măsură înţeleg 
opera şi în valoarea estetică pe care ea o face să joace. 
Dar o parte din această etapă are loo la sfîrşitul pro~
sului de contemplaţie, după ce el s-a terminat. In acea 
privire aruncată în urmă încep să înţeleg jocul special 
al motivelor cauzalităţii artistice specifice, 'Înţeleg de -ce 
poetul a întrebuinţat un anumit vocabular, de ce a făcut 
să alterneze anumite personagii, care a fost ro1ul anu
mitor contraste pe cari el l<;!-a menajat ş.a.m.d. Este, prin 
urmare, în acest moment un fel de integrare a impresiei 
finale în care opera a culminat cu însumarea impresiilor 

1 In textul ele bază : este cu mult mai dezvoltată (n. ed.). 
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anterio'are, cari pre'găteau pe aceasta. Prin urmare, euapa 
analitic-estetică este în parte contemporană cu etapa 
analitic-intelectuală, dar în parte contemporană cu im
presia finală în care procesul de receptare culminează. 

In sfîrşit, procesul acesta de -asimilare estetică a ope
rei prin acte de judecată estetică se desăvTo:--şeşte de-abia 
la a doua sau a treia audiţie sau lectură, şi cu această 
ocaziune putem să subliniem un aspect puţin studiat în 
estetică, dar de o mare importanţă şi pe care îl voi de
numi „psihologia lecturii sau audiţiei repetate". Se so
coteste de obicei că lectorul care reifl o carte sau ama
torui de muzică care se hotăreşte la o nouă audiţie a unei 
opere auzite o face numai pentru a regăsi emoţiunile 
care i s-au dezvăluit altădată delectabile. Lucrul nu este 
adevărat. Nu recitim o carte numai pentru a regăsi anu
mite impr<.:>siuni plăcute, dar recitim o carte pentru a o 
înţelege mai bine în jocul special al motivaţiei sale este
tice, recitim o carte, cu alte cuvinte, pentru a adînci şi 
întări impresia noastră, nu pentru a regăsi, pentru a 
repeta aceste impresiuni, ci pentru a face să evolueze 
iinpre:;iunea în adîncime. Acesta este un lucru foarte 
important, este o distincţie pe care o socotesc de mare 
valoare : nu recitim sau ascultăm din nou o operă suc
cesivă pentru a regăsi impresiunile plăcute, ci pentru 
a adînci impresiunile noastre, şi .aş putea spune că aceia 
care nu s-au hotărît niciodată la recitirea unei opere 
literare cu această conştiinţă specială, aceia n-au avut 
niciodată o impresie într-adevăr adîncă. încercaţi a re
lua una din operele care v-au grăit mai puternic şi v~ţi 
vedea ce adîncime, ce importanţă, cu ce plenitudine de 
semnificaţie estetică se repetă de data aceasta proceslll 
receptării în dumneavoastră. 
' Acum să ne punem încă o dată problema pe care am 

formulat-o la încep~tul acestei prelegeri şi p~ care, în 
definitiv, o păstrăm tot timpul sub privirea noastră la 
acest curs. Problema este dacă este bine sau nu, dacă tre
buie sau ne putem dispensa de toate aceste acte de jude
cată estetică, ca acelea cari ocupă etapa numită de noi 
etapa ,analitic-estetică. Fireste că esteticienii cari se lasă 
încă stăpîniţi de punctul de· vedere mistic socotesc că este 
bine să ne desfacem de aceste acte de judecată ; ei soco-

428 

https://biblioteca-digitala.ro



tesc că adevărata impresiune estej;ică este numai aceea 
care se produce cu spontaneitate, prin urmare o impre
siune estetică care nu evolueză prin .atîte etape, ci care 
se consumă într-o singură etapă sau care se desăvîrşeşte 
în prima etapă analizată de noi, aceea a impresiunei ini
ţiale totale, confuze, dar puternice şi categorice. 

Noi însă reprezentăm punctul de vedere opus, şi 
anume punctul de vedere potrivit căruia impresiunea 
estetică în adevăr evoluată, dusă pînă la ultima ţintă pe 
care şi-o poate propune, este aceea care a trecut prin 
toate aceste etape. 

în definitiv, aceste două păreri faţă de problema 
estetică pe care ne-am pus-o pot fi puse în legătură şi 
cu problema mai largă, anume cu problema dacă viaţa 
afectivă pierde sau, dimpotrivă, cî~tigă din faptul conju
gării ei cu elemente intelectuale. _Sînt gînditori - şi 
aceştia de extracţiune mistică - cari susţin că viaţa sen7 
timentală, viaţa· afectivă, slăbeşte, diminuează din pri
cina amestecului cu viaţa intelectuală, cu valorile inte
lectuale, cti factorii logici, cari nu fac decît să dizolve, 
să roadă la rădăcină viaţa afectivă, că în mod mai general 
tipul uman afectiv este unul care se comportă exclusiv 
faţă de atitudinile intelectuale. Dar există şi cealaltă pă
rere, reprezentată de o mare parte a psihologilor, cari 
susţin un punct de vedere pentru c;are factoi·ul intelec
tual, departe de a fi un factor de dezorganizare a vi,eţii 
afective, este, dimpotrivă, un element de adîncire a vieţii 
afective ; elementul intelectual nu este adevărat că di
zolvă viaţa afectivă, ci o aprofundează. Cu cît este mai 
bogat scheletul de acte intelectuale de la bazia unui cu
rent afectiv oarecare, cu atît acest curent afectiv capătă 
mai multe rădăcini în sufletul nostru. 

Nu este adevărat că analiza intelectuală dizolvă pa
siuni!,::,. ,,Ideologiile pasionate", despre care vorbea odată 
scriitorul francez Barrcs, sînt în acelaşi timp pasiuni 
mult mai adînci ; dar pasiunile fără intelectualitate sînt 
pasiuni slabe, care se risipesc mai uşor; celelalte, cari 
se conjugă cu numeroşi factori intelectuali, [sînt], dim
potrivă, pasiuni capabile de a stăpîni pe om în profun
zime şi cu mai multă plenitudine. 
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Ei bine, afirmaţia aceasta valorează şi pentru cazu] 
special al vieţii estetice. Viaţa estetică care se istov~şte 
în impresiuni vagi de ansamblu şi care nu este conjugată 
cu valori intelectuale este o viaţă estetică superficială ; 
adevărata viaţă estetică, mai adîncă, este aceea oare nu 
dispreţuieşte, ci, dimpotrivă, se bucură şi primeşte apor
tul intel~ctualităţii. 
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TIPURILE JUDECĂŢILOR DE VALORIZARE 

In prelegerea anterioară am analizat care sînt ele
mentele logice implicate în procesul receptării artistice. 
Aveam în această problemă să luptăm cu o părere care 
este aproape o prejudecată, şi anume cu părerea potrivit 
căreia procesul de receptare artistică este liber de orice 
element logic. Împotrivia acestei păreri noi am arătat că, 
de vreme ce vorbim de un proces, trebuie să vedem 
care sînt etapele acestui proces, şi întrebarea asupra 
existenţ-ei elemntelor logice s-o repetăm pentru fiecare 
din etapele cari ni se destăinuiau că compun acest pro
ces. Adoptînd, prin urmare, această punere a problemei, 
am văzut că procesul de receptare artistică debutează 
printr-o impresiune sintetică, pe care apoi etapele ulte
rioare o analizează, pentru ca în cele din urmă să int~
greze elementele relevate cu ocaziunea acestei analize 
într-o nouă impresie sintetică. Şi atunci, între aceste 
etape ale procesului, am văzut că unele sînt într-adevăr 
libere de element~ logice, cum este etapa cu care pro
cesul de receptare artistică debutează, dar alte etape, în 
care impresiunea se analizează, sînt compuse din nume
roase elemente logice, şi anume din judecăţi de valoate. 
Şi atunci, întrebarea precizată în urma acestui exam~n 
era dacă impresiunea artistică privită în promovarea ei 
prin aceste etape impregnate de elemente logice cîştigă 
sau dacă, dimpotrivă, în urma trecerei prin aceste etape 
ea pierde. Răspunsul la care noi ne-am oprit a fost că 
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din conjugarea cu factorii logici impresiunea se clarifică, 
s~ adînceşte, se organizează, ea, prin urmare, cîştigă prin 
faptul că asimilează în sine felurite elemente logice. 

După cc am arătat că procesul receptării artistice nu 
este liber de elemente logice, după ce în prealabil am 
uătat că nici procesul creaţiunii nu este liber de ele
mente logice, acum-ni se pun~ o nouă întrebare, pe care 
o socotesc dintre cele mai importante din cîte am pus 
la acest curs, şi anume care stnt elementele logice despre 
care poate fi vorba cu ocaziunea receptării artistice şi, 
pentru că aceste elemente logice am văzut că sînt jude
căţi de valoar~, care sînt tipurile de judecăţi de valoare 
care intervin în procesul receptării artistice ? 

Pentru a răspunde la această întrebare, pentru ZI ve
dea care sînt aceste clase de ju'decăţi de valoare care 
intervin în procesul receptării artistice, ne treb_uie un 
material, şi atunci oare este materialul pe car~ putem 
să-l întrebuinţăm ? In această privinţă, am putea să 
instituim· experienţe, să adoptăm, cu alte cuvinte, me
toda experimentală, o metodă experimentală de tipul 
anchetei, şi mă bate uneori gîndul că o astfel de între
prindere s-o facem cîndva, într-unul din seminariile 
noastre. S-au mai făcut_ chestionare în legătură cu alte 
probleme şi poate că vom face şi noi în legătură cu 
această problemă a receptării artistice şi cu altele. 

Dar, în definitiv, materialul noi nu l-am strîns pe 
calea aceasta şi nu putem să întrebuinţăm lm material 
inconsistent, nici să-l improvizăm. Ca acest material să 
aibă o valoare ştiinţifică, trebuie cules cu metodă, el nu 
poate fi improvizat. Atunci de unde putem culege mate
rialul care să ne permită .această clasificare a tipurilor 
de judecăţi de valoare cari intră în impresiunea artistică 
şi cari se conjugă cu ea, sprijinind-o? Avem un material 
foarte important în critica literară, cercetînd textele cri
ticei literare româneşti şi străine vom da p~ste o serie de 
tipuri de judecăţi de valoare. 

Dar o obiecţie poate să apară pe buzele fiecăruia din
tre dumneavoastră. Noi ne ocupăm de psihologia şi de 
logica impresiunei artistice, nu ne ocupăm de psiholo
gia şi de logica criticei literare, nu cumva deci vom în-
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trebuinţa un material recrutat dintr-un alt domeniu 
pentru a întări adevă1:iuri cari ne preocupă pe noi ? Nici
decwn, socotesc eu. Eu cred că putem să folosim textele
criticei literare în studiul receptării artistice, deoarece· 
critica literară nu este decît o prelungire a impresiunei 
artistice. Impresiunea artistică, în măsura în care devin~ 
conştientă de sine şi ceteşte în motivele care o deter
mină, devine critică literară. Critica literară nu este ceva 
care nu are de-a face cu impresiunea artistică, ea nu· 
este decît dez'Voltarea, organizarea şi intelectualizarea 
impresiunei artistice. Aş putea spune că un subiect con
templator de artă care nu reuşeşte să precizeze impre
siunea pînă la nivelul la care se ridică critica operei de 
artă, acel contemplator artistic niciodată nu are din con
tactul cu arta trăiri depline. Prin urmare, postulînd că 
operaţiile criticei artistice şi literare nu sînt decît pre
lungiri ale impresiunei de artă, în sensul adîncirii, inte
lectualizării şi organizării ei, postulînd acest adevăr_ de 
bază mă întemeiez atunci cînd pentru construirea clasi
ficaţiei pe care o urmăresc aci voi folosi texte ale cri
ticei literare. 

După cum veţi vedea, judecăţi[le] de valoare car;. se 
combin.:i cu impresiunea artistid'l sprijinind-o, incitînd-o, 
intelectualizînd-o, adîncind-o şi organizînd-o sînt de m,1i 
multe· feluri. Eu voi începe astăzi cu marea clasă de ju
decăţi de valoare pc cari le disting în acest domeniu al 
trăirilor subiective ale art~i, şi anll!ffie cu aşa-numitele 
judecăţi de valorizare. · 

Ce sînt aceste judecăţi de valorizare, pe cari conşti
inţa le formulează atunci cînd se găseşte în contact cu 
un obiect frumos, fie că aparţine frumuseţii naturale, fie 
mai cu seamă că aparţine frumosului artei? Sînt jude
căţi cari stabilesc dacă o operă este sau nu izbutită este
ticeşte. Prin unnare, cîn:d spun, d~ pildă, ,,cutare tablou 
este frumos" şi nu spun că „este urît" fac astfel judecăţi 
de valorizare. Acum judecăţile de valorizare iau forma : 
,,cutare operă este f~umoasă" sau „cutare aspect al na
turii este frumos". Dar „frumos" este luat aci într-unul 
anumit din înţelesw-ile care se pot da acestui cuvînt. 
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Vă aduceţi aminte din cursul Sistemului de estetică 1, 

pe care l-am făcut anul trecut, că termenul de „frumos" 
poate să fie luat în mai multe înţelesuri. ,,Frumosul" poate 
să fie una din categoriile artistice, spre deosebire de altă 
categorie, care este „caracteristicul". ,,Frumosul" este 
tipicul, şi- ,,caracteristicul" este individualul. Vasăzică 
„frumosul" ar fi acea categorie estetică în care iese la 
iveală tipicul, iar „caracteristicul'', acea categorie în care 
iese la iveală caracterul individual al unei persoane, vîrs
ta ei, de exemplu. O statuie grecească este tipică, pentru 
că în ea ies la iveală însuşirile omeneşti generale, în 
afară de determinările de vîrstă, rasă ş.a.m.d. Aci este 
luat „frumosul" în 1,ensul unei anumite categorii estetice. 

Dar pot să iau termenul c;le „frumos" şi în alt înţeles, 
de pildă pot să-l iau în înţelesul de izbutit esteticeşte. 
In cazul acesta, ,,frumosul" se opune „uritu1ui", care 
înseamnă ceea ce nu este izbutit esteticeşte. Acestea sînt 
două înţelesuri deosebite. Cîrrd zic că „cutare operă de 
artă este frumoasă" întrebuinţez cel de-al doilea înţeles, 
înţelesul de izbutit esteticeşte. Acesta este un prim tip 
de judecăţi de valorizare. 

Aşadar, avem un prim tip de judecăţi de valoare, şi 
acestea sînt la rîndul lor împărţite în două subtipuri, şi 
anume după calitatea lor, adică cele pe care le numesc 
judecăţi de valorizare aprobativă şi judecăţi de valorizare 
dezaprobativă, unele care afirmă în subiectul judecăţii 
însuşirea izbutitului estetic şi altele care neagă această 
însuşire. 

De pildă, spicuiesc din Titu Maiorescu această jude
cată despre schiţele lui Sadoveanu : ,,Schiţele d-lui M. 
Sadoveanu [ ... ] sînt creaţiuni de o puternică originalitate, 
inspirate de intuiţia exactă a unor tipuri felurite, luate 
de pe toate treptele societăţii noastre, mai ales dintre ţă
rani şi mici tîrgoveţi, şi exprimate într-o formă perfect· 
adaptată mijlocului social descris". Cînd Maiorescu face 
această ca:racterizare a lui Sadoveanu el arată în acelasi 
timp valoarea, caracterul estetic izbutit al operei lui S~
doveanu. Propoziţiunile pe cari le-am citit conţin însă 

1 Sistemul esteticei se intitula cursul predat în 1931-1932 
(n. ed.). 
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nu numai judecăţi de subtipul de v;:llorizare aprobativă, 
dar şi alte tipuri de judecăţi estetice, pe cari le vom ve
d~a mai tîrziu. Dar, în tot cazul, se afirmă însuşirea 
estetică izbutită, găsim, aşadar, judecăţi de valorizare 
aprobativă. 

Sînt însă şi judecăţi de valorizare de2Japrobativă, de 
pildă în articolul lui Maiorescu despre Brătescu-Voi
neş'ti. Recunoscînd calitatea izbutită a celor mai multe 
dintre nuvelele lui Brărtescu-Voineşti, el. face o rezervă 
în ce priveşte nuvela /n lumea dreptăţii : nuvela „In 
lumea dreptăţii [ ... ] nouă ne face [ ... ] impresia unei mo
mentane slăbiri a autoru1ui. Tocmai persoanele cari ar 
trebui să deştepte simpatia cetitorului şi-o înstrăinează 
printr-o similicultură de pretenţie occidentală [ ... ], şi 
toată expunerea are defectul de a fi ostensibil tenden
ţioasă ; iar unde începe tendenţa, încetează arta." Prin 
urmare, în legătură· cu această nuvelă Maiorescu face o 
judecată de \-alorizare dczaprobativă. Iată, prin urmare,. 
cum judecăţile de valoare încep să se ramifice. 

Dar judecăţile de valorizare sînt d~ două subtipuri şi 
după sfera lor. Sînt judecăţi de valorizare generală, adică 
judecăţi de valori2iare cari poartă asupra generalităţii 
unei opere de artă, afirmînd că toată opera unui artist 
este izbutită esteticeşte. De pildă, tot în Maioresou găsim 
despre poezia lui Goga : ,, .. .In tînărul autor avem un poet 
dintre cei chemaţi şi aleşi". Est~ o judecată de valorizare 
<1probativă purtînd asupra tuturor poeziilor acestui ar
tist. Sau alt exemplu, tot din Maiorescu, vorbind despre 
Sadoveanu : ,,însă meritul cel mare al nuvelelor şi schi
ţelor d-lui Sadoveanu ne pare a fi alegerea momentului 
psihologic în care culminează mai toate. Este pururea un 
eveniment sufletesc hotărîtor, care form~ază obiectul 
povestirii şi în jurul căruia se grupează şi se cumpănesc 
celelalte amănunte ... " Vasăzică, o însuşire estetică pe 
care o afirmă în legătură cu generalitatea operelor sale. 
Iată cc poate fi, prin mmare, o judecată de valorizare 
generală. 

!nsfi generalitatea acestei exprimări poate să poarte 
nu asupra totalit[1ţii operelor unui artist, ci asupra tota~ 
lităţii unei opere anumite. In cazul acesta, avem tot o 
judecată de valorizare generală. Cînd, de pildă, spun: 
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,,întregul roman Război şi pace al lui Tolstoi este izbu
tit", am tot o judecată de valorizare generală, pentru că 
aş putea să spun că numai anumite momente sînt izbu
tite în acest roman. Există şi judecăţi de valorizare par
ticulară, cari poarfa fie asupra unei singure opere, fie 
asupra unui grup de opere dintr-un complex mai larg, 
de pildă, judecata negativă a lui Maiorescu asupra nu
velei ln lumea dreptăţii. Aceasta este o judecată de valo
rizare particulară, pentru că poartă asupra unei singure 
opere din ţomplexul operelor acestui scriitor. 

Dar judecata poate să poarte şi asupra unor anumite 
laturi sau aspecte ale unei opere. O operă nu trebuie să 
fie neapărat şi nu este neapăr:;tt în toate împrejurările 
izbutită absolut. Sînt unii caii susţin că opera de artă 
reprezintă o organizare aşa de perfectă, încît nu-i poţi 
clinti nici un element. Acest lucru nu este tocmai ade
vărat, este o generalizare pripită, căci în realitate de 
cele mai multe ori o operă este fragmentară, şi este fi
resc să fie aşa. Conştiinţa este intermitentă, ea este o 
pulsaţiune, şi cursul vieţii creatoare nu se poate desfă
şura abso1ut la acelaşi nivel în tot timpul, şi atunci este 
firesc ca şi în opera de artă să fie opacităţi, momente în 
care simţi că puterea inspiraţiei s-a istovit. Există, fi
reşte, un<?le opere absolut extraordinare, cari decurg în 
întregimea lor· la acelaşi nivel, dar sînt şi opere frag
mentare, şi opere intermitente. Cînd devin conştient de 
această stare de lucruri, ce fel de judecăţi de valorizare 
pot formula în legă-tură cu operele respective? Judecăţi 
de valorizare particu1ară. 

Clasificaţia pe care am făcut-o pînă acum priveşte 
judecăţile de valorizare diupă calitatea şi după cantitatea 
lor. Dar există posibilitatea combinării acestor puncte de 
vedere, după cum această posibilitate există şi în logica 
obişnuită a judecăţilor existenţiale. într-adevăr, din com
binarea punctului de vedere al calităţii cu punctul de 
vedere al sferei .obţinem judecăţi de valorizare afomativ
generaie. Prin urmare, cînd afirm izbutitul, succesul 
f'stetic în totalitatea ·unei opere a unui artist sau în în
tregimea unei singure opere. Sint şi judecăţi de valori
zare negativ-generale, cînd pentru întregimea operelor 
unui artist sau întregimea unei singure opere neg valoa-
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rea estetică. in sfîrşit, există judecăţi de valorizare afir
mativ-particulare, care afirmă sau frumuseţea numai a 
unor elemente, sau a unei părţi dintr-o operă. Tot astfel, 
judecăţi de valorizare negativ-generală. . 

însă în toate exemplele pe care le-am cetit pînă acum, 
judecăţile de valorizar<:> se amestecă cu alte tipuri de 
judecăţi. De pildă, pentru a relua unul din citatele pe 
care le-am întrebuinţat şi mai sus, de exemplu citatul 
în legătură cu schiţele domnului Sadoveanu, unde am 
găsit o jud.eoată de, valorizare afirmativ~generală. ,Dar 
dacă examinăm mai de aproape acest citat, observăm şi 
alte tipuri de judecăţi de valoare. De pildă, de ce sînt 
izbutite esteticeşte aceste nuvele şi schiţe, care sînt moti
vele care fac pe Maiorescu să spună că sînt izbutite este
ticeşte ? Mai întîi este faptul că aceste schiţe sînt „de o 
puternică originalitate", prin urmare sînt ~xpuse temeiu
rile, motivele în favoarea judecăţii de valori~are. Şi nu 
numai atît : aceste nuvele sînt.,,inspiraite de intuiţia exactă 
a unor tipuri felurite, luate de pe toate treptele socie
tăţii. noastre, mai ales dintre ţărani şi micii tîrgoveţi, şi 
exprimate înk-o formă perfect adaptată mijlocului social 
descris", aşadar sînt izbutite_ ~steticeşte pentru că sînt 
originale şi, în acelaşi timp, pentru că ne dau o intuiţie 
exactă a într<:>gei societăţi s•au a claselor celor mai carac
teristice ale societăţii româneşti. Aşadar, acesta ar fi un 
merit estetic, dar o dată cu aceasta intrăm în sfera altor 
tipuri de judecăţi. Acestea din urmă nu sînt judecăţi de 
valorizare, ci judecăţi de caracterizare estetică, şi cu 
ac':'stea avem un alt tip de ,judecăţi de valoare. 

Nu trebuie să confundăm judecăţile de valorizare 
estetică cu judecăţile de caracterizare estetică. Dacă este 
vorba de a studia aceste tipuri de judecăţi, trebuie să 
deosebim între ele. Am reprodus citatul privitor la nu..: 
vela ln lumea dreptăţii a lui Brătescu-Voineşti. Această 
judecată a lui Maior<:>scu este aproape de tipul valorizării 
pure, o judecată de valori.zare negativ-particula'ră, dar 
imediat după aceasta Maiorescu adaogă : ,,Tocmai per
soanele cari ar trebui să deş,tepte simpatiia cetitorului 
şi-o înstrăinează printr-o similicultură de pretenţie oc
cideniRlă [ ... ] şi toată expunerea are 'defectul de a fi 
ostensibil tendenţioasă ; iar unde începe tendenţa, în-
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~tează arta". Aşadar, care sînt motivele pentru care nu
vela aceasta pare a fi dovada unei momentane slăbiri 
a autorului, a talentului, a genialităţii sale· creatoare ? 
Pentru că nuvela aceasta este ,,ten:denţioasă" şi pentru 
că „înstrăinează simpatia cetitorului". Prin urmare, aci 
nu mai sînt valorizări, ci caracterizări în legătură cu 
valoarea. 

Judecăţile estetice de valoare trăiesc într-un fel de 
simbioză, rareori le găs~şti pure, ci mai totdeauna aso
ciate. Chiar în cuprinsul acestor propoziţii le găsim aso
ciate. 

Dar mai rnu1t <lecit atît. Operaţia aceasta de caracte
rizare se face pe temeiul anumitor criterii, caracterizarea 
se face totdeauna cu referinţe la un anumit adevăr ge
neral al lucrurilor. De pildă, în prima judecată de carac
terizare consacrată lui Sadoveanu se afirmă valoarea 
acestor nuvele, pentru că nuvelele acestea reprezintă 
oameni .,,de pe toate treptele societăţii" şi dau astfel un 
fel de sinteză a comunităţii sau societăţii româneşti. 
Vasăzică, ,acesta ar fi un merit care poate fi formulat 
în mod general, şi anume în forma : ,,arta trebuie să dea 
expresiunea soci~tăţei", ceea ce este o normă pe care, 
după cum ştiţi, sînt unii esteticieni care au formulat-o 
într-adevăr, ca, de pildă, Taine. Pentru Taine, arta este 
un document al vieţii sociale şi au mai mult merit şi se 
păstrează mai bine acele opere cari oglindesc mai fidel 
starea mediului social. Prin urmare, aci caracterizarea, 
dar nu numai caracterizarea, ci şi valorizarea, se face 
în ,pute~a unui anumit criteriu, pe care noi în estetică 
îl numim „normă". fo exemplul al doilea, cînd Maiorescu 
vorbeşte despre Sadoveanu, caracterizarea şi valorizarea 
se fac pe temeiul unei alte norme, şi anume pe temeiul 
normei potrivit căreia în artă este izbutit esteticeşte ceea 
ce nu este tendenţios şi nu este izbutit esteticeşte ceea 
ce C"ste tendenţios. 

Prin urmare, vedem de aci că nu putem să construim 
această logică estetică şi această- clasificare a tipurilor de 
judecăţi estetice decît studiind şi probl-e1na normelor. 
Normele într-adevăr intervin în constituirea şi promova
rea impresiunii artistice, şi anume în acea fază care este 

438 

https://biblioteca-digitala.ro



faza cea mai intelectualizată a procesului de receptare, 
penultima fază .a procesului de receptare. 

Din prima întîmpinare a acestei sfere de probleme, ve
dem ce variate sînt întrebările cari ne apar aci. Noi n-am 
pomenit .astăzi decît despre judecăţile de valorizare şi de 
caracterizare, dar judecăţiile de valoare din cuprinsul pro
cesului de re~ptare estetică sînt cu mult mai numeroase, 
după cum ne vom convinge treptat în desfăşurarea aces
tui curs. 
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CLASIFICAREA JUDECAŢILOR DE VALOARE 
CUPRINSE IN ACTUL CONTEl\:lPL·AŢIEI ARTISTICE 

Am început rîndul trecut o lucrare de analiză şi de 
clasificare destul de migăloasă şi, în tot cazul, care poate 
să dea o idee aridă despre natura ·ocupaţiilor noastre, 
cînd eştetica de obicei trece drept o ştiinţă mai agreabilă. 
Anume, am început să cerc~tăm care sînt judecăţile de 
valoare care intră în procesul receptării operei de artă. 

În faţa operei de artă într-adevăr se desfăşoară în su
fletul nostru nu o simplă emoţiune momentană şi spon
i,mă, aşa cum se crede de obicei, ci un proces, adică o 
serie de· evenimente sufleteşti, ocupînd o anumită durată 
d~ timp şi succedîndu--'se într-o anumită ordine. 

Printre etapele procesului sufletesc, unele sînt mai 
libere de acte logice, dar unele sînt mai pătrunse de ast
fel de acte. Care dintre aceste etape sînt mai logicizate 
şi care mai puţin logicizate nu es,te timpul ca să spunem 
acum, pentru că am ~veni asupra- unor lucruri pe cari 
le-am spus altă dată mai pe 'larg şi, prin urmare, mai 
bine. În tot cazul, actul receptării operei de artă se în
soţeşte cu judecăţi de valoare, iar în această asociere cu 
judecăţile de valoare s-a spus uneori că actul ele recep
tare a operei de artă poate să-şi piardă din valoare, ceea 
,cc se susţine adeseori, sub cuvînt că eminenţa care revine 
îndeosebi şi creează valoarea estetică este tocmai spon
taneitatea. Noi credem că, dimpotrivă, emoţia pă,trunsă, 
prelucrată, este cea profundă şi in care cultura artistică 
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a omului culminează. Dar acestea sînt consideraţii· pe 
care le-am desfăşurat altă dată mai pe larg. 

Printre judecăţile de valoare care fuzion<.:>ază cu ac:
tul de receptare a operei de artă am distins pînă actltn 
două categorii, care vor rămîne şi de aci înainte catego
riile de căpetenie cu care vom avea de-a face. Şi anume, 
am distins în primul rînd judecăţile de valorizare, adică 
acele jud?căţi prin care stabilesc dacă opera de artă este 
.sau nu izbutită esteticeşte, adică judecăţile de forma cea 
mai simplă, cwn sunt acestea : ,,cutare operă este fru
moasă" sau „cutare operă este urîtă", luîn'd termenii de 
,,frumos" şi „urît" în înţelesul de izbutit şi neizbutit este
ticeşte. 

Aceste judecăţi de valorizar?, fireşte, ca şi judecăţile 
existenţiale de care logica elementară se ocupă, sînt afir
mative sau negative, adică afirmă sau neagă subiectul 
prin predicatul lor. în sfîrşit, sînt generale sau particu
lare, adică întind sfera valabilităţii lor asupra totalităţii 
operelor unui artist sau măcar asupra totalităţii frag
mentelor un?i opere. Atunci cînd. spun că o operă este 
în întregimea ei izbutită esteticeşte fac o judecată ge
nerală, şi fac o judecată particulară cînd afirm sau neg 
caracterul estetic pentru anumite laturi ale unui artist 
sau pentru o anumită operă a iuL . 

Noi a'dmi tem în adevăr că pot fi opere de creaţiune 
estetică care să aibă un caracter de creaţiune fragmen
tară, create pe alocuri, nu în întregimea lor, sau care pre
zintă puncte ·ae matitate în care se vede că inspiraţia a 
r::oborît. Nu socotim c~ în artă ne mişcăm într-un uni
vers absolut, în care ,avem de-a face cu unităţi deopotrivă 
identice cu ele însele si aflîndu-se toate la acelasi nivel 
de realizare artistică, ~i opera de artă este pentru noi 
un obiect al realităţii şi, ca atare, supus .unor condiţii 
relative. 

Dar aceste judecăţi de valorizare despre care am vor
bit rîndul trecut se prezintă rareori izolate în conştiinţa 
noastră, şi am văzut că ele nu se prezintă izolate nici 
in acea oglindă a criticei literare a cărei consultare al
cătuieşte m?toda noastră. Critica literară nu reprezintă, 
în adevăr, decît punctele mai înaintate ale unei tendinţe 
care se ~archează în orice suflet care ia contact cu arta ; 
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oricare dintre noi, contemplînd arta, căutăm a formula 
judecăţi, a obţine judecăţi limpezi, trecute prin intelect„ 
asupra operelor, însă aceste tendinţe rămîn neisprăvite,
rămîn în germene la noi, pe cîtă vreme criticul de artă 
le dezvoltă şi ajunge la acea stăpînir'2 intelectuală a 
operei artistice pe oare ,o reprezintă critica sa. Aşadar„ 
sîntem îndreptăţiţi să considerăm critica - de ,artă ca o 
prelungire a emoţiei în orice contemplator artistic şi s-o
întrebuinţăm pentru nevoile pe cari le urmărim aci. 

1n aceste texte, judecăţile de valorizare se găsesc 
rareori pure, rareori se fac ,afirmaţii în care să se spună 
numai că _,,această ·operă este frumoasă" sau „această 
operă este urîtă". De obicei, ele se asociază cu judecăţi 
de caracterizare, cu alte cuvinte, S'2 spune că „această 
operă este .frumoasă pentru că - de pildă - opera re
prezintă societatea timpului", cum spunea Maiorescu des
pre schiţele lui Sadoveanu, sau „pentru că această operă 
prezintă o izbutită îmbinare a formei cu fondul" ş.a.m.d. 
Totdeauna întîmpinăm asociaţii între judecăţile de va
lorizare şi judecăţile de caracterizar~. 

Dar împrejurarea ne-a folosit nouă pentru a stabili 
din capul locului care sînt cele două tipuri de judecăţi 
principale care interesează în actul de receptare este
tică ; avem deci judecăţi ele rnloriznte şi judecăţi de ca
racterizare. 

Cu acestea am expus numai ~lementele problemei, 
pentru că în realitate trebuie să distingem specii şi sub
specii ale fiecăreia dintre judecăţi. 

fată, într-adevăr, judecăţile de valorizare-. Judecăţile 
de valorizare sînt mai întîi de două feluri : sînt judecăţi 
de perfecţiune şi judecăţi de valorizare relativă sau de 
ierarhizare. într-adevăr, pot spune că un lied de Heine 
- una dintre acele graţioase poezii lirice care cuprinde 
atîta substanţă sentimentală în puţine versuri - este o 
creaţiune perfectă, izbutită, sau, dacă vreţi un exemplu 
dintr-un alt autor, un cîntec, o romanţă fără cuvinte 
- cum le intitula el - a lui Verlaine este de asemeni o 
creaţi-une perfectă. Acelaşi lucru îl putem spune despre 
Divina comedie a lui Dante Alighieri sau despr,e Phedra 
lui Racine. ,Acestea sînt creaţiuni perfecte deopotrivă cu 
liedurile lui H'2ine şi [cu] ,.romanţele fără cuvinte" ale 
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lui Verlaine. Dar fiind perfecte, au totuşi aceeaşi va
loare? S-ar părea că în ~rfecţiune se identifică unită
ţile, cu toate acestea, după conştiinţa noastră estetică, nu 
putem să spunem că au aceeaşi valoare, ci trebuie să 
spunem că Divina comedie ·are o in1portanţă mai adîncă, 
mai valoroasă, fiind totuşi deopotrivă perifectă. Prin ur
mare, sînt unele judecăţi de valoare în materia recep
tării cari fac să se spună că o operă este perfectă. 

Dar acesta este un tip de judecăţi de care trebuie 
să distingem celMalt tip de judecăţi, care afirmă pentru 
o operă un anumit loc în ierarhia valorii estetice, căci, 
deşi o operă poate să fie atît de perfectă ca alta, poate 
totuşi faţă de cea dintîi să stea mai jos. Una este, prin 
urmare, a afirma perfecţiunea despre o operă şi alta 
este a afirma locul ei într-o ierarhi~ a valorilor estetice. 
Atunci analistul ager trebuie să distingă între judecăţile 
de perfecţiune şi judecăţile de ierarhizare estetică. 

Aceste judecăţi de ierarhizare estetică sînt de două 
feluri : există o ierarhizare obiectivă si o ierarhizare su
biectivă. În primul caz sînt judecăţi d~ ierarhizare obiec
tivă, celelalte sînt judecăţi de preferinţe. Eu pot să spun 
că în ordinea valorilor estetice Phedra lui Racine este 
superioară unui lied de Heine, dar eu pot spune că prefer 
totuşi liedurile lui Heine Phedrei lui Racine. Prin ur
mare, înăuntrul judecăţilor de ierarhizare trebuie să dis
ting judecăţile de ierarhizare obiectivă de judecăţi!~ de 
preferinţă, pentru că ele nu se confudă ; fireşte, oa
menii cu o cultură estetică incompleotă nu-şi pot în
chipui acest lucru, pentru că preferinţa mea decide : ,,nu 
este frumos ce este frumos, ci este frumos ceea ce îmi 
place mie", spune poporul ; dar în lumina unei conştiinţe 
estetice cultivate această aserţiune populară nu mai este 
deloc adevărată, pentru că sînt lucruri fr.wnoase pe care 
le recunosc că sînt frumoase, dar mie nu-mi plac. Ve
deţi, prin lllmare, că judecăţile d~ preferinţă ocupă un 
loc special, ele nu trebuiesc confundate cu judecăţile de 
ierarhizare obiectivă, nici cu judecăţile de perfecţiune, 
căci acela care afhmă despre o operă de artă că „această 
operă de artă obţine preferinţa mea personală", acela 
nu afirmă nicidecum că „acea operă este perfectă"; aci 
este un tip separat de judecăţi. Aşadar, judecăţile de 
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preferinţă nu sint nici judecăţi de ierarhizare obiectivă,. 
nici judecăţi de perfecţiune, ci formează un tip speciaL 

In grupul judecăţilor de ierarhizare mai trebuie să 
trecem încă o categorie însemnată de judecăţi de valoare 
pe care conştiinţa noastră estetică le formulează ade-
seori şi care au o mare importanţă. Noua clasă de care 
vreau să vorbesc este clasa aşa-numitelor judecăţi de 
rompensaţie, adică a judecă,ţilor cari afinnă izbutita es
tetică pentru o anumită latură a unei opere şi nu admit 
această izbutită pentru alte h1turi. De pi1dă, cînd spun : 
,,schiţe.le lui Maupassant sînt mai izbutite decît roma
nele lui". Această judecată a fost adeseori fopmulată, 
l\Iaupassant fiind un autor care trece drept cel care a 
realizat mai bine în dimensiunile scurte, în schiţe, în 
instantaneele vieţii, fantezia lui era astfel dezvoltată în
cît se desfă!Ciura în aceste compoziţii de dimensiuni mici; 
in compoziţiile mai mari, în romane, geniul său suferă 
anumite întunecări. Cine cunoaşte opera lui poate deci 
să facă judecata .aceasta : ,,schiţele lui Maupassant sînt 
mai izbutite decît romanele lui". 

Aceasta este o judecată de ierarhizare, evident, pen
tru că ierarhizezi între feluritele aspecte ale oper':'i lui 
Maupassant, dar nu este numai o judecată de ierarhi
zare, ci este şi o judecată de perfecţiune. Cu alte cu
vinte, judecăţile de c:ompensaţiune de acest tip sînt pro
duse din conjugarea .judecăţilor de ierarhizar'=' cu jude
căţile de perfecţiune. Socotesc că acesta este un tip foarte 
interesant, un tip complex logic. 

Dar mai există un tip de judecăţi de compensaţie, 
care sînt de data aceasta judecăţi de ierarhizare com
binate cu judecăţi de caracterizare. De pildă : ,,V'2rlaine 
este mai poet decît Heredia, care este mai artist" sau 
„Ingres este un desenator mai bun decît Delacroix, care 
este mai bun colorist". Comparîndu-se arta lui Dela
croix cu arta lui Ingres, se ajunge adeseori la constata
rea că ei sînt deopotrivă de mari ai•tişti, însă Ingres 
'::'Ste mai bun desenator clccît Delacroix, care este mai 
bun colorist. 

Aceste judecăţi pot deveni două judecăţi separate, 
anume pot spune : ,,Ingres este un mai mare desenator 
decît Delaci:oix" şi pot zice : ,,Delacroix . este mai l}'lare 
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,color"ist decît Ingres". Prin urmare, ce fac aci? Aci sta
bilesc o poziţie relativă a celor doi artişti între. ei sau 
înăuntrul aceleiaşi opere d'::' artă stabilesc o poziţie re
lativă a două aspecte din acea ,operă, prin urmare fac 
un act de valorizare relativă. O dată cu acest act de 
valorizare relativă, fac un act de caracterizare, pentru 
-că eu caracterizez pe Ingres ca „bun desenator" şi pe 
Delacroix ca „bun colorist". Aşadar, aceste judecăţi au 
•O structură foarte complexă, pentru că sînt produse din
tr-un am-2stec, dintr-o conjugare între judecăţile de ie
rarhizare ,şi [cele] de carctcterizc,re. 

Acum, aceste judecăţi de compensaţie, de un tip atît 
de interesant, pot fi clasificate,· pe de altă parte, după 
,cum stabilesc compensaţia între două opere sau între 
doi artişti, cum s-a întîmplat în ultimul exemplu, sau 
·după cum stabilesc compensaţia între două aspecte ale 
aceleiaşi opere sau ale aceluia~i artist, cum s-a întîmplat 
în primul exemplu, despre Maupassant. 

lată cam care sint tipurile de judecăţi de valorizare 
pe care le-am distins. Pentru a le repeta, ele sînt : ju
decăţi de perfecţiune, j11decăţi de ierarhizare, şi acestea 
·se împart în judecăţi de ierarhizare obiectivă şi _judecăţi 
de ierarhizare subiectivă ; cele obiective pot da· judecăţi 
valabile pentru mai multă lume, iar judecăţile de ierar
hizare subiective sau ele preferinţă formează un tip 
complex de judecăţi de compensaţie, compuse .dintr-o 
conjugare cînd între judecăţil'::' de ierarhizare şi [cele] 
ele perfecţiune, cînd între judecăţile de ierarhizare şi 
[cele] de caracterizare, după cum comparaţia se poate. 
face între doi artişti sau între operele aceluiaşi artist. 

După cum am distins între mai multe judecăţi de· 
-valorizare, putem distinge şi. mai multe j11decăţi de ca
racterizare. Nici judecăţile de caracterizare nu sînt tot
•deauna de -acelaşi tip, ci se poate stabili o phiralitate. 
de tipuri. Există în primul rînd judecăţi de caracterizare 
simplă, cînd caracterizezi pur şi simplu o operă de artă. 
Tipul cel mai simplu de judecăţi de caracterizare este 
cel pe care l-am amintit la începutul acestei prelegeri : 
„cutare operă de artă este frumoasă", dar d~ data aceasta 
nu în înţelesul că este izbutită esteticeşte, ci în înţelesul 
că aparţine categoriei estetice a frumosului, adică a fru-
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mosului spre deosebire de graţiosul estetic, de tragicul 
estetic etc. 

Insist asupra feluritelor accepţiuni ale tennenului de 
„frumos", care poate însemna o izbutită estetică, dar şi 
o categorie estetică, ceea ce este tipic, caracteristic în
semnînd ceea ce este individual. -In judecata de valori
zare „cutare operă este frumoasă", într~buinţez cuvîntul 
„frumos" în sensul de izbutit -esteticeşte ; în judecata 
de caracterizare : ,,cutare operă este frumoasă", între
buinţez cuvîntul „frumos" în înţelesul unei anumite ca
tegorii estetice, în înţeles de tipic. Mai sînt şi alte jude
căţi de valorizare : ,,cutare operă este caracteristică". De 
pildă, un bust de Donatello nu este frumos, ci est~ carac
teristic. Sau, de pildă, cutare ifigură de Watteau poate 
să nu fie frumoasă, ci graţioasă. Prin urmare, de fiecare 
dată ataşez subiectului cîte un alt predicat : frumos, ca
racteristic, graţios, şi pot ataşa oricare dintre categoriile 
estetice : sublimul, tragicul, comicul, umoristicul ş.a.m.d. 

Acestea sînt judecăţile de caracterizare simplf1, prin 
predicativizarea uneia clin categoriile estetice, şi acesta 
este un prim tip al judecăţilor ele caracterizare. 

Dar conştiinţa noustră estetică -alteori se ascute în 
judecăţi puţin mai speciale, dar încă generale, şi anume 
judecăţi de caracterizare prin predicativizarea unei im
presii tipice. De pildă, spun : ,,cutare operă este înălţă
toare, est~ mişcătoare, este duioasă, este sumbră, este 
solemnă ş.a.m.cl." ; acestea nu sînt categorii estetice, adică 
clase de expresiuni tipice fixate, constituite prin tradiţia 
muncii estetice, totuşi ele sînt tipice, generale. Acesta 
este un al doilea tip. 

In sfîrşit, pot concepe judecăţi de caracterizare est~
tică pi·in predicativizarea unei impresii strict personale, 
adică pot să spun : ,,această operă este potrivită cu 
mine, această operă mi se potriveşte, aceasta îmi re
aminteşte propriul meu trecut" ; şi acestea sînt judecăţi 
de caracterizare, caracterizezi natura valorii est~tice si 
o caracterizezi în raport cu o impresie strict individuală. 
Deci acest tip de judecăţi de caracterizare trebuie distins 
de celălalt. Aci impresia nu este un fapt general, cum 
este o categorie estetică, constituită şi devenită obiectivă 
prin munca de secole a timpului, nici nu este o categorie 
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:generală ca aceea de înălţător, duios, sumbru, solemn 
-ş.a.m.d.; aci caracterizarea se face prin intermediul im
presiei strict individuale. 

De aceste judecăţi de caracterizare trebuie să distin
_gem judecăţile de m.otivaţie, care sînt ,altceva. Judecă
ţile <;le motivaţie, al căror caracter tip l-am găsit în 

-exemplul dat din Maiorescu în prelegerea trecută :,,Schi
ţele d-lui Sadoveanu sunt creaţiuni de o puternică ori
ginalitate, inspirate de intuiţia exactă a unor tipuri fe
lurite luate de pe toate treptele societăţii ... ", dau 1 cu alte 
cuvinte temeiurile judecăţii estetice. Aceste judecăţi de 
motivaţie sînt cele care se întovărăşesc mai cu seamă 
cu judecăţile de valorizare şi aceste judecăţi de motiva
ţie sînt nişte judecăţi în care explicităm anumite norme 
.ale conştiinţei noastre estetice. Aceasta ne duce la pro
blema normelor, la care vom reveni în prelegerea urmă
toare. 

Pentru a termina, mai amintesc un ,tip de caracteri
zare, foar,te importantă, pentru că conştiinţa estetic-ă ade
seori ia forma lor, sînt aşa-numitele judecăţi de identi
ficare. Aceste judecăţi de identificare sînt iarăşi un tip 
foarte curios : adeseori există pasagii foarte multe şi 
le-aţi putea găsi şi dumneavoastră. Îmi aduc aminte că 
în eseul pe care Taine i l-a consacrat lui Balzac [se] 
spune la un moment dat : ,,Balzac este un Shakespeare 
.al romanului". 

Dar astfel de judecăţi de identificare între valorile 
estetice se fac adeseaori. Se poate spune că „Rembrandt 
ar fi un Shakespeare al picturii" sau se poate spune 
- să zicem - despre un mare humorist cum este Goya 
că „este un Moliere sau un Beaumarchais al picturii". 
Se fac aceste identificări, care sînt de mare valoare în 
critica artistică şi literară, pentru că ele dirijează cu 
multă fineţe impresia artistică. Aceste judecăţi de iden
tificare sînt nişte judecăţi de caracterizare, însă carac
terizezi nu predicativizînd un anumit concept sau o anu
mită impresie, nici scoţînd în relief anumite motive, ci 
invocînd analogia cu o altă valoare, •care ar fi mai carac
terizată pentru conştiinţa noastră. În lumina unei alte 

1 în textul de bază : se dă (n. ed.). 
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valori mai bine cunoscute capeţi impresii mai sigure des
pre noua valoare care te preocupă. 

Aceasta ar fi metoda internă pe care o folosesc aceste 
judecăţi de identificar>?,. care, aşadar, sînt nişte judecăţi 
de caracterizare. Insă dacă examinaţi cu atenţie structura 
lor, observaţi că în ele este şi o doză de judecăţi de ie
rarhizare, căci acela care spune că „Balzac este .un 
Shakespeare al romanului", mai ales acela care a spus 
atunci cînd gloria lui Balzac nu era perfect întemeiată, 
cum -este cazul lui Taine, acela vrea să ne lumineze va
loarea lui Balzac în fosforescenţa valorii lui Shakespeare, 
dar vrea [şi] să spună că amîndoi .ocupă acelaşi rang în 
ierarhia valorilor artistice, prin urmare rangul .cel mai 
înalt. Îri astfel de judecăţi de identificare există, de fapt, 
o ,intenţie de ierarhizare, deci tipul lor este oomplex, 
ele sînt produse din judecăţil,e de ierarhizare cu acelea 
de caracterizare. 

Iată care sînt numeroasele judecăţi estetice care intră 
în pfocesul de receptare subiectivă a artei. 
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NORMELE ESTETICE 

Am încercat rîndul trecut o clasificare a judecăţilor 
de valoare în actul receptării artistice. Cu această oca
ziune am deosebit mai întîi două mari grupe : grupa 
judecăţilor de valorizare şi grupa judecăţilor de carac
terizare. În grupa judecăţilor de valorizare am deosebit 
între judecăţile de perfecţiune şi judecăţile de ierarhi
zare, căci una este a afirma despre o operă că este izbu
tită, realizată estetkeşte perfect, şi altceva este de a 
afirma despre aceeaşi operă că ocupă tin loc sau. altul 
în scara relativă a valorilor, că opera despre care este 
vorba este esteticeşte inferioară ori superioară altor opere. 
In judecăţile de caracterizare am deosebit judecăţi de 
caracterizare simplă, adică acelea care ataşează unui su
biect, care este opera de artă, un predicat care este sau 
o categorie estetică, sau o impresie tipică, sau o impresie 
individuală, şi judecăţi de motivaţie, acelea care dau 
motivele acceptării estetice. Ca nişte judecăţi de tip mai 
complex, derivate din contaminarea celorlalte două clase, 
am deosebit judecăţile de compensaţi~, care pot proveni 
fie din conjugarea unei judecăţi de ierarhizare cu o ju
decată de perfecţiune, fie din conjugarea unei judecăţi 
de ierarhizare cu o judecată de caracterizare. 1n sfîrşit, 
judecăţile de identificare, care provin din contaminarea 
dintre judecăţile de caracterizare şi judecăţile de ierar
hizare: Nu voi reveni asupra acestor lucruri, înfăţişate 
mai pe larg rîndul trecut. 

Astăzi voi discuta o altă chestiune atinsă numai în 
treacăt în prelegerea trecută şi care are nc>voie de lămu-
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riri suplimentare, făgăduite, de altfel, de rîndul trecut, 
şi anume va trebui să vorbesc, pentru închegarea şirului 
de idei care se d~sfăşoară aci, despre rolul normelor es
tetice în judecăţile de valoare. 

într-adevăr, ocupîndu-mă de judecăţile de perfecţiune, 
de judecăţile de ierarhizare şi de 'judecăţile de moti
vaţie, spuneam că ele sînt condiţionate de con.ştiinţa 
anumitor norme. 1ntr-adevăr, nu pot formula o judecată 
de perfecţiune decît prin raportare la anumite norme; 
o operă apare conştiinţei drept perfectă atunci cînd este 
adecvată deplin la anumite norme. Tot astfel, după cum 
este adecvată mai mult sau mai puţin la anumite norme, 
opera poate deveni subiectul unor judecăţi de ierarhi
zare. In sfîrşit, judecăţile de motivaţie nu sînt, de. fapt, 
dedt explicitarea unor norm~ în legătură cu cazul par
ticular al unei opere. 

Prin urmare, toate aceste tipuri de judecăţi, de per
fecţiune, de ierarhizare şi de motivaţie, sînt condiţionate 
de o conştiinţă a normelor, care poate lucra, fireşte, im
plicit în judecăţile de perfecţiune. Căci, de pildă, cînd 
spun „cutar~ operă -de Michelangelo este o operă per
fectă", eu nu articulez o normă, dar norme au trebuit 
să existe; conştiinţa normelor lucrează deci, dar nu în
tr-un chip explicit, ci numai într-unul implicit. 

Dimpotrivă, în cazul judecăţilor de motivaţie nor
mele sînt totdeauna explicite. Cînd, de pildă, spun - îm
preună cu Maiorescu, şi mă refer la acelaşi exemplu in
\'ocat şi altă dată - că schiţele d-lui Sadoveanu sînt 
preţioase esteticeşte, întrucît înfăţişează toate clasele so
cietăţei româneşti, aci explicitez o normă, şi anume o 
noimă potrivit căreia o operă este preţioasă atunci cînd 
exprimă întregimea unei societăţi. Vasăzică, judecăţile 
de motivaţie fac să funcţioneze aci conştiinţa normelo1· 
într-un chip explicit. Dimpotrivă, judecăţile de pel'f':'c
ţiune presupun o funcţionare a normelor, dar o funcţio
nare implicită ; judecăţile de ierarhizare presupun şi ele 
o funcţionare a normelor şi vom vedea îndată cum. 

Rămîne deci să ne ocupăm d':' judecăţile de ierarhi
zare. Acestea pot să conţină referinţe explicite la norme 
sau pot să conţină numai o funcţionare implicită a nor
melor. Cînd spun, de pildă, ,,cutare operă este mai pre-
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ţioasă decît alta", fireşte că această valorizare relativă, 
această fixare în ierarhia valorilor, o fac pe baza con
ştiinţei unor norme care în forma aceasta nu conţine re
ferinţe explicite. 

Dar aceste referinţe pot să existe cînd judecata d~ 
ierarhizare se combină cu judecata de motivaţie, ca să 
dea o judecată mai complexă, ca, de pildă, cînd spun 
„Beethoven este mai preţios decît Rossini, pentru că 
estP mai adînc", cu alte cuvi1_1te realizează aşa-numita 
nonnă a adîncimii. 

În tot cazul, avînd un rol implicit sau un rol explicit; 
este sigur că conştiinţa normelor joacă un rol anumit 
în condiţionarea jud~căţi1or de perfecţiune, de ierarhi
zare şi de motivaţie. 

Dar această observaţie ne îndreptăţeşte pe noi să 
aducem o contribuţie foarte interesantă în problema nor
melor. Despre norme ne-am ocupat la acest curs anul 
trecut, atunci cînd am schiţat sistemul esteticei. Şi atunci 
am discutat în toată amploarea ei problema normelor, 
am analizat factorii care au condus la acea criză a nor
nwl or în estetică. Faţă de feluritele tăgăduieli care s-au 
îndreptat către îndreptăţirea normelor în estetică, noi 
am căutat să le apărăm, arătînd rolul lor indispensabil 
în orice muncă estetică. In sfîrşit, am deosebit feluritele 
clasp de norme, am distins între normele generale, care 
sînt legate de orice producţie artistică, şi norm~le isto
rice şi epocale, care sînt legate de producţia artistică 

. într-un anumit timp limitat, şi, în sfîrşit, le-am distins 
pe acestea de normele tipologice, acelea a căror întin
dere nu depăşeşte limitele unui anumit tip structurş.l 
sufletesc şi estetic. 

Dar lucrurile acest<2a le puteţi găsi mai bine în cursul 
meu d~ sistem de estetică. Acum avem prilejul să dis
tingem alte două clase de norme, şi anume : norme care 
condiţionează judecăţi de ierarhizare şi norme cari con
diţionează judecăţi de perfecţiune. Veţi vedea că nu toat-e 
normele sînt de acelaşi fel, că ele sînt de categorii deo
sebite din punctul de vedere al judecăţilor de valoare 
pe care le condiţionează. Aşadar, la clasificarea pe care 
am făcut-o anul trecut din punctul de Yedere al întin
derii valabilităţii lor, adăogăm astăzi o clasificare şi din 
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punctul de :vedere al naturii judecăţilor de valoare pe 
care le condiţionează. Clasele pe care le-am distins anul 
trecut sînt determinate de gradul lor de valabilitate, sînt 
norme foarte generale, cari privesc întreaga întindere a 
vieţii artistic9, altele mai particulare, cari privesc viaţa 
:artistică numai în cadrul unui anumit tip estetic struc
tural, şi norme cari valorează numai în cadrul unor anu
mite epoci istorice, care se confundă cu normele unui stil 
istoric. 

Dar la această clasificare, care priveşte raza, întin
derea valabilităţii lor, se poate adăoga astăzi o clasifi
care nouă, făcută din punctul de vedere al naturii ju
decăţilor de valoare pe care normele le condiţionează. 

Pentru a stabili aceste două tipuri d~ norme, voi ana
liza d'ouă sisteme normative. Nu sînt multe sisteme nor
mative. Desi estetica mai veche era o estetică nol'mativă 
_ _: estetica· idealismului si estetica formalismului din 
veacul' al XIX-lea au fost ~ormative - ceea ce înseamnă 
de obicei că în partea metodologică şi introductivă a sis
temului se afo,ma totdeauna posibilitat~a şi legitimitatea 
normelor, mai tîrziu se neglija să se formuleze normele 
conştiinţei artistice, întrucît normele erau mai degrabă 
obiectul unei veleităţi. Mulţi afitmă că sistemele nor
mative sînt construite prin analogie cu punctul de ve
dere al ştiinţelor naturale şi din această ,pricină sînt mai 
puţini dispuşi să afirm~ existenţa normelor. 

În varietatea sistemelor de estetică pe care le cu
noaştem, se desprind însă două încercări de sisteme nor
mative, şi anume unul francez şi unul german : primul 
este al lui H. Taine, ale cărui norme fixate în La philo
sophie de l'art le-am analizat la seminarul nostru ; al 
doilea sistem de care ne ocupăm, p~ntru ,a sprijini cla
sificarea între normele care condiţionează judecăţile de 
ierarhizare şi [pe cele] de perfecţiune, este sistemul lui 
Volkelt, singurul estetician modern care, dînd o bază 
normativă esteticei sale, irn s-a limitat la o simplă, ve
leitate, ci a izbutit să constitui,ască un grup d~ patru 
norme care domină întreaga viaţă artistică. 

Normele lui Taine sînt trei : norma ,gradului de im
portanţă a caracterului, norma ,gradului de binefacere 
a caracterului şi norma gradului de convergenţă a efec-
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telor. După aceste trei norme, aşadar, o operă este cu 
~1tît mai perfectă cu cit, în primul rînd, reprezintă un 
caracter omenesc mai general. [Despre] o operă care în
făţişează feluri de a fi trecătoare ale omului, epocale, 
restrînse în timp sau restrînse în spaţiu, despre o operă 
care ar înfăţişa, de pildă, tipul psihologic al bucureş
teanului, ar spune Taine că ar fi mai puţin preţioasă 1 

decît o operă care ar înfăţişa felul de a fi comun al uma
nităţii, vHiile sau, dimpotrivă, virtuţile esenţiale ale su
fletului om-enesc. Prin urmare, norma aceasta, a gradu
lui de importanţă a caracterului, ce f,el de judecăţi. de 
-valoare condiţionează? Fără îndoială, judecăţi de ierar
hizare. 

Tot astfel norma gradului de binefacere a caracte
rului. O operă, spune Taine, se găseşte în scara valorilor 
estetice [cu atît] mai sus, cu cit caracterul omenesc pe 
care îl înfăţiş•ează are o valoar-e morală mai mare. O 
operă de tendinţe generoase va fi esteticeşte mai valo
roasă decît o operă de' tendinţe egoiste. Vedeţi, prin 
urm.are, că şi aci norma prilejuieşte judecăţi de ierar
hizare, condiţionează judecăţi de ierarhizare. 

In intenţia lui Taine, jud,ecăţile estetice trebuie să 
fie condiţionate şi de norma gradului de convergenţă a 
efectelor, pentru că - spune el - o operă este cu atît 
mai preţioasă 2 cu cit există o armonie, o convergenţă 
între feluritele elemente, cu cit stilul est-e mai adecvat 
la fond, cu cit episoadele unei opere converg mai bine 
către ,acelaşi ascuţiş final, cu cit există o dependenţă mai 
mare între psihologia personajelor şi materialul lexic[al] 
pe care îl întrebuinţează ş.a.m.d. Prin urmare, norma 
convergenţei ef~ctelor ar trebui să îndreptăţească şi ju
decăţi de ierarhizare, şi totuşi eu socotesc că norma con
vergenţei efectelor nu poate să condiţioneze decît judf'
căţi de perfecţiune, căci dacă o operă nu are ,convergenţă 
ea nu este artistică sau nu este artistică în măsura 3 şi în 
locurile în care convergenţa ,este neglijată sau lipseşte. 
Pentru mine, o operă lipsită de unitate este în primul 
rînd lipsită de ceea ce este mai esenţial în plăsmuirea 

1,2 In textul de bază : pretenţioasă (n. ed.). 
> In textul ele bază : decît în măsura (n. ed.). 
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artistică. Aci nu este vorba de o gradaţie, nu poate fi 
mai mult sau mai puţin convergentă, ci este sau nu este 
convergentă : dacă nu este convergentă, nu ~ste estetică, 
sau dacă în unele locuri nu este convergentă, în acele 
locuri îi lipseşte operei însuşirea estetică, se constată în 
acele locuri matităţi, opacităţi. Prin urmare, aceasta este 
o normă care nu poate condiţiona decît jUJdecăţi de per
f~cţiune, în nici un caz judecăţi de ierarhizare. 

Dar să vedem care sînt normele pe care le stabileşte 
Johannes Volkelt în sistemul său de estetică în trei vo
lume. Volkelt dă normelor sale o dublă formulai"e: el 
le formulează atît din punctul de vedere psihologic, cît 
şi din punctul de vedere obiectiv. Pentru că, într....ade
văr, norm~le au o dublă intenţionalitate : ele valorează 
pentru sufletul individului care intră în relaţie cu opera 
de artă, vasăzică normele domină viaţa emoţiei estetice, 
dar în acelaşi timp normele domină rezultatul creaţiunei 
artistice şi, prin urmare, normele pot fi formulate în 
legătură cu atitudinile subiectului, cu creatorul, şi în le
gătură cu ceea ce iese din sufletul şi mîinile sale. De 
aceea Volkelt dă o dublă formulare, psihologică şi obiec
tivistă, normelor sale. 

lată, de pildă, prima normă, aceea pe eare o nume~te 
norma intuiţiei sentimentale. Această normă, a intuiţiei 
sentimentale, formulată din punctul de vedere psiholo
gic, este din punct de v~dere obiectivist formulată drept 
norma unităţii dintre formă şi conţinut. Ee vrea să spună 
această normă? Potrivit acestei norme, ,orice operă tre
buie să reprezinte o sinteză continuă între intuiţie şi 
sentiment, să nu existe nicăieri intuiţii deşerte de senti
ment, ci această îmbinare între intuiţi,e şi sentiment sau 
între formă şi cuprinsul ei afectiv să fie aşa de strînsă, 
încît sub fiecare element să simt viaţ)a caldă a senti
mentului. Toate elementele pe care le întrebuinţează 
artistul, toate cuvintele - ca să mă ocup numai de ar
tistul literar - sau toate figurile poetice, comparaţiile, 
metaforele ş.a.m.d., toate să aibă o referinţă la anumit~ 
stări ale sentimentului, nicăieri să nu întîlnesc răceala, 
zădărnicia sentimentului, ci pretutindeni să resimt, de
desubtul aparenţelor pe care el ni ·1e evocă, tumultul 
afectivităţii. 
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Iată o primă normă pe care Volkelt o formulează, dar 
ce fel de judecăţi condiţionează această normă? Răs
punsul este pe buzele dumn~avoastră [ale] tuturor : ju
decăţi de perfecţiune. Norma unităţii dintre conţinut şi 
forn,ă condiţionează judecăţi de perfecţiune, cu alte cu
vinte, acolo unde constat discrepanţă între conţinut şi 
formă sau absenţa unui conţinut anumit sub o formă. 
acolo spun că opera de artă nu este izbutită esteticeşte ; 
dimpotrivă, acolo unde constat această unitate între con
ţinut şi formă articulez. judecata că op~ra este izbutită 
esteticeşte, şi această judecată este o judecată de perfec
ţiune. 

A doua normă a lui Volkelt este norma conţinutului 
omenesc important. O operă de artă trebuie să aibă un 
conţinut omenesc important, spune Volkelt. Această 
normă prezintă o mare analogie cu primele două norme 
ale lui Taine, cu gradul importanţ~i caracterului şi cu 
gradul de binefacere al caracterului. Pentru Volkelt, 
sînt opere neîmplinite acelea care consideră, de pildă, 
laturi prea particulare ale caracterului omenesc. Inchi
puiţi-vă un roman care ar descrie întîmplările unui om 
cu totul banal, un om de o psihologie absolut capricioasă, 
specială sau specioasă ; o astfel de op~ră, fără îndoială, 
n-ar avea o importanţă literară sau cel puţin prin acest 
aspect n-ar avea o importanţă literară. De asemeni, ope
rele care descriu aberaţiile, perversităţile sufletului ome
nesc n-au în ele elementul omenesc important, das 
menschlich Bedeutungsvolle, şi ca atare sînt inferioare. 
Ceea ce se spune despre poezie se poate spune şi despre 
opera plastică. Şi acolo dacă conţinutul omenesc este 
ciudat sau monstruos operele îşi scad din valoarea lor. 

Ei bine, ce fel de judecăţi poate condiţiona această 
normă a conţinutului omenesc important ? Fireşte, jude
căţi d~ ierarhizare, pentru că există conţinuturi ome
neşti mai mult sau mai puţin importante. Intr-adevăr, 
judecăţi de ierarhizare puteau să condiţioneze şi pri
mele .două din sistemul lui Taine. 

A treia normă a lui Volkelt este aceea pe care el o 
denumeste norma scoborîrii sentimentului de realitate 
Herciosetzung des Wirklichkeitsgefilhls. O o~ră de artă 
- spune Volkelt - trebuie să fie astfel, încît să ne 
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dea conştiinţa că ne găsim o dată cu ea în domeniul ilu~ 
ziei, nu în domeniul adevărului. Dacă, dimpotrivă, o 
operă de artă tucrează asupra noastră în acelaşi fel în 
care lucrează viaţa reală, atunci acea operă de artă îşi 
pierde carncterul estetic. Cum poate să-şi piardă carac
terul artistic o op?ră de artă prin pierderea felului ei 
iluzoriu, în ce chip o operă poate să nu coboare senti
mentul de realitate pe care îl încercăm prin eâ? De 
pildă, prin trivialitatea ei. O operă care întrebuinţează 
elemente care vorbesc prea puternic afectivităţii noastre, 
care este respingătoare sau ne suger?ază dezgust, o ast
fel de operă nu mai este artistică, pentru că n-o mai 
simţim în· acel plan de iluzie în care nu există pentru 
noi lucrurile reale, şi acea operă de artă capătă o reali
tate tot atît de izbitoare ca oricare fragment al realităţii 
celei vii. De asem~ni, operele de un cuprins erotic ne
transfigurat, nesimbolizat, pot să lucreze în acelaşi fel, 
readucînd opera în planul realităţii, de unde nu putem 
primi impresii artistice. 

Dar această normă a scoborîrii sentimentului de rea
litate ce fel de judecăţi condiţionează ? Judecăţi de data 
aceasta de perfecţiune, nu de ierarhizai-?. Judecăţi de 
ierarhizare puteau să condiţioneze normele anterioare, 
căci o operă poate să fie mai mult sau mai puţin de un 
caracter omenesc important, însă o operă poate să fie 
numo.1. iluzorie' sau [numai] reală şi numai în cazul cînd 
este iluzoric poate să inspire sentimentul artistic pro
priu--zis, în celălalt ca„ inspirf1 sentimente care n-au 
nimic artistic, sentimente în legătură cu acelea pe care 
le sugerează împrejurările concrete ale vieţii. 

· 1n sfîrşit,. a patra normă a lui Volkelt este norma 
unităţii or-ganice, şi anume opera, con.foim acestei norme, 
trebuie să fie după Volkelt astfel construită, încît la con
templarea ei să-mi ~vină sensibile articulaţiile ei, să-mi 
devină sensibilă organizarea ei intimă. Opera trebuie 
făcută cu 6 economie internă care în acelaşi timp să fie 
sensibilă pentru mine. Esteticeşte degustă operele artis
tice numai omul care _în acelaşi timp înţelege structura 
intimă: a acestor opere. 

Lucrul este izbi.tor în cazul cont~mplaţiei în muzică. 
Pentru un necunoscător, de pildă, muzica este prilejul 
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unei reverii vagi, fără· formă, şi al unei transpuneri în
tr-un fel de- stare de toropeală, o stare de amorfism 
psihologic, o moclifica1;e agreabilă a cenesteziei. Dar pen
tru cel cu o cultură muzicală_ bucata capătă o structură, 
o înţelege în evoluţia motivelor, în ramificar<2a princi
palelor momente şi în revenirea lor; el ·urmăreşte tot 
acest desen melodic şi armonic şi numai atunci insul se 
integrează esteticeşte acelei bucăţi muzicale, adică în mo
mentul în care îi resimte unitatea organică. 

Tot astfel, un tablou pentru un neiniţiat poat~ să 
reprezinte numai o povestire sau o anecdotă, poate fi 
prilejul unei contemplaţii agreabile. Dar csteticeşte în
sumează, înglobează tabloul numai acela care face aten
ţie la elem<2ntcle de compoziţie, care-şi dă seama de ar
ticulaţia lor, de economia lor internă. Ei bine, opera de 
artă trebuie să aibă o astfel de economie internă, o ade
vărată unitate organică. Aceasta este o altă normă es
tetică. 

Dar ce fel de judecăţi de valoare prilejuieşte această 
ultimă noimă a lui Volkelt? Judecăţi de perfecţiune, 
nu de ierarhizare, căci o operă este unitară sau nu este 
unitară, nu poate fi mai mult sau mai puţin unitară; o 
operă poate fi mai mult sau mai puţin importantă ome
neşte, dar nu mai mult sau mai puţin unitară, deci 
această ultimă normă condiţionează judecăţi de perfec
ţiune. 

Prin urmare, din toată această cercetare a noastră 
r~zultă două clase normati\.-e importante, pe care vă rog 
să le reţineţi : norme care prilejuiesc judecăţi de per
Jecţiune şi norme care prilejuiesc judecăţi de ierarhi
eare sau, cu o expresie mai simplă, norme ale perfec-_ 
ţiunei şi norme a.le ierarhizării. Acestea sînt nişte clase 
noi, pe car~ trebuie să le adăogăm claselor de norme 
stabilite anul trecut din punctul de vedere al întinderii 
valabilităţii lor. 
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CRITERIILE ISTORICE ALE IERARHIZARII 

Este necesar înainte de a păşi mai departe în expu
nerea cursului nostru să recapitulăm principalele etape 
pe cari le-am străbătut pînă acum. 

Cursul nostru urmărind o teorie a valorilor estetice, 
fiind - cum sună subtitlul lui - un curs de logică 
estetică, a trebuit să înceapă prin punerea în lumină a 
el~mentelor logice cari intră în compoziţia vieţii artistice. 

Intr-adevăr, nu era cazul de a vorbi de o logică es
tetică atîta vreme cit nu s-ar fi dovedit existenţa ele
mentelor logice în complexitatea vieţii artistice. După 
ce dovada acestei afirmaţii a fost făcută, a trebuit să 
trecem la definirea valorii estetice. Am definit deci va
loarea estetică în sin~ însăşi şi în comparaţie cu celelalte 
valori ale spiritului, ceea ce ne-a dus la clasificarea 
valorilor. 

In sfîrşit, alături de valori, sînt judecăţile de valoare, 
a căror importanţă am urmărit-o în cele două mari do
menii ale vieţii artistice, adică în domeniul creaţiunei 
artistice şi în domeniul contemplaţiei artistice. 

În legătură cu acest domeniu din urmă ne-am între
bat dacă mediaţia actelor logice slăbeşte cont~mplaţia 
artistică sau, dimpotrivă, o consolidează ş~ o adînceşte. 
Răspunsul nostru - după cum vă aduceţi aminte - s-a 
produs în acest din urmă sens. 

Dar ,pentru că judecăţile de valoare care intră în pro
c,?:;ul receptării operei de artă, în procesul contempla-
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ţiei, sînt numeroase, a trebuit să dăm o clasificare a 
judecăţilor de valoare care sprijină procesul contempla
ţiei artistice, şi aceasta a fost ultima preocupare a pre
legerilor noastre de dinainte de vacanţă. 

Dar atunci cînd ne-am ocupat despre valori în ge
nere şi despre valorile estetice în special n-am pus în 
lumină alt caracter al valorilor, pe care este însă timpul 
de a-l scoate acum în evidenţă, în legătură cu noile 
preocupări pe cari ne pregătim a le aborda, şi anume 
-caracterul valorilor de a fi comparabile. 

Valorile sînt între ele comparabile. Aceasta este o 
afirmaţie care nu este totdeauna primită. Pentru unii 
filozofi ai valorilor, şi anume pentru cei cari adoptă un 
punct de vedere psihologic, valorile nu sînt compara
bile, valorile sînt incomparabile ; nu se poate stabili o 
gradaţie a valorilor pentru că nu sînt comparabile, şi nu 
sînt comparabile pentru că din punct de vedere psiho
logic valoarea este obiectul care răspunde unei aspiraţii 
oarecare. Pentru ca valorile să fie comparabile ar trebui 
ca aspiraţiile să fie comparabile, or aspiraţiile, necesi
tăţile sufletului nostru - spun psihologiştii - nu sînt 
comparabile pentru că în momentul în care o necesitate 
este resimţită ea este cea mai importantă necesitate; în 
momentul în care ea nu mai este resimţită, în acelaşi 
moment nici o valoare nu-i mai corespunde. Pentru un 
om care este torturat de o. sete adîncă valoarea cea mai 
mare este, fireşte, apa, băutura menită să-i stingă această 
sete. Dimpotrivă, pentru un om care a băut destulă apă 
acest lichid nu mai este o valoare. Vasăzică, valorile 
există în rapoiit cu o anumită actualitate a conştiinţei ; 
în momentul însă în care această actualitate a conştii~ 
ţei este depăşită, în acelaşi moment valoarea nu mai 
există. Pentru ca valoarea să existe trebuie să fie o ne
cesitate, o nevoie. In lipsa acestora din urmă valoarea 
nu mai există. 

Dar cum, pe de altă parte, nevoile sau aspiraţiile 
acestea cari valorifică valorile au un sens exclusiv în 
momentul în care acestea din urmă sint resimţite ca va
lori, .ele ocupă acelaşi nivel, şi anume nivelul intensităţii 
maxime, care este singura lor intensitate. Vedeţi că pro-
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blema comparării valorilor nu se pune pentru acela care 
,1doptă un punct de vedere psihologic. 

Dumneavoastră vă aduceţi însă aminte că.atunci cînd 
am căutat să definim natura valorii am abandonat punc
tul de vedere psihologic, pentru a adopta un punct de 
vedere obiectivist. Pentru noi valorile sînt realităţi obiec
tive de ordin id?al, care există independent de un suflet 
car~ le valorifică, de un suflet care resimte nec~sita
tea lor. 

Această constatare este îndreptăţită de o serie de 
fapte. Mai întîi că primul şi cel mai însemnat argument 
este faptul că putem să intuim o valoare fără a o re
simţi, putem, cu alte cuvinte, să ne dăm seama - să 
zicem d<:>spre Parthenon - că este o valuare artistică 
J ără ca prin aceasta să-mi placă mie. În călători întîlnim 
adeseori această situaţie. Bunăoară - să zicem - un 
călător ca Barres, care a scris o frumoasă carte despre 
greci : Barres recunoa'?te că Parthenonul este o valoare 
artistică de seamă şi totuşi această valoare nu răspunde 
afinităţilor lui sufleteşti, şi prin urmare pot intui în
tr-un obiect valoarea fără a se stabili între mine si va
loare acea legătură de afinitate, d':' căldură cordiaiă, pe 
care o ia în consideraţie cu exclusivitate punctul de ve
dere psihologic. Prin urmare, valorile există şi indepen
dent de subiectul _care le-ar preţui, ele au o existenţă 
obiectivă ideală. 

Dacă este aşa, dacă valorile se găsesc într-un spaţiu 
superior al id?alităţii, se înţelege că trebuie să existe 
raporturi între ele ; valorile există într-un sistem obiec
tiv, şi pentru că există într-un sistem dbiectiv superior 
trebuie atunci să găşim anumite coordonate capabile să 
de o ordine raţională acestor valori, şi aceste coordonate 
pe cari le căutăm sînt tocmai gradul lor de interes, toc
mai treapta pe care ele o ocupă într-un anumit sistem 
ierarhic. Ne găsim, cu alte cuvint<:>, în faţa unei alter
native : sau admitem că valorile au o existenţă pur su
biectivă, şi atunci într-adevăr ele nu sînt comparabile. 
sau, dimpotrivă, admitem, în ceea ce ne priveşte, că 
au o existenţă obiectivă, într-un spaţiu ideal, şi atunci 
trebuie să întreţină anumite raporturi între ele - după 
cum întreţin -- raporturi între ele toate existenţ""!le cari 
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se desfăşoară în afara noastră - şi aceste raporturi nu 
pot fi decît raporturi de ierarhizare. 

Atunci, dacă este aşa, se pune pentru noi o impor
tantă problemă, a ierarhizării valorilor. Care sînt prin
cipalele criterii care ne pot permite să ierarhizăm valo
rile, cu alte cuvinte, care ne pot permite să vorbim 
d<c>spre valori de un preţ mai mare sau mai mic ? 

Problema aceasta dumneavoastră aţi presimţit că tre
buie să yină din expunerile cursului, încă de atunci cînd. 
distingeam în contextura contemplaţiei artistice, printre 
alte tipuri de judecăţi, amintit~ la momentul oportun şi 
asupra cărora nu pot reveni acum, două tipuri de o im
portanţă deosebită, şi anume : tipul judecăţii de perfec
ţiune şi tipul judecăţii de ierarhizare. Două opere pot 
fi deopotrivă de perfecte, deţinînd totuşi în sistemul 
ierarhic al valorilor locuri deosebite. Pot să spun că o 
romanţă de Vei:laine este o creaţiune poetică tot atît de 
perfectă cît şi o tragedie de Racine sau· Shakespeare, şi 
c;u toate acestea sînt tot atît de îndreptăţit să spun că 
o tragedie de Shakespeare este ceva de o valoare mai 
mare decît un lied sau o romanţă fără cuvinte. In ierar
hizarea valorilor, aceste două unităţi deopotrivă d~ per
fect· realizate deţin locuri felurite, se găsesc în poziţii 
deosebite într-un anumit sistem al ierarhizării valorilor. 

Dar cînd distingeam îptre judecăţile de perfecţiune şi 
judecăţile de ierarhizare spuneam că aceste judecăţi se 
fac totdeauna ·prin referinţă la anumite norme. Ceea ce 
mă îndreptăţeşte să spun că o operă de artă este o operă 
frumoasă, perfectă, este o referinţă mintală pe care o fac 
la anumite norme .. Operete sînt perfecte în măsura în 
care realizează anumite norme imanente ale creaţiunei 
artistice, şi ceea ce ne îndreptăţeşte să spunem că o 
operă deţine un loc sau altul în scara valorilor estetice 
sînt tot anumite norme, dar aceste norme sînt deose
bite între ele, ceea ce ne ducea la constatarea, pe care o 
socoteam· foarte importantă, că există două tipuri, afară 
de acelea pe cari l<:>-am distins dintr-un alt punct de ve
dere, în alt an, şi anume există norme ale perfecţiunii şi 
norme ale ierarhizării. 

Penh-u a ilustra în ce poate consta una sau alta din 
aceste norme, am analizat într-una din prelegerile tre-
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cute pe de o parte sist~mul normelor la Volkelt, pe de 
altă parte sistemul normelor la Taine. Restrîngîndu-ne 
la unul din aceştia, iată că dintre cele trei norme artistice 
pe cari le stabileşte Taine, a convergenţei efectelor, a 
gradului de importanţă a caracterului şi a gradului de 
binefacere a caracterului, cea dintîi este o normă a per
fecţiunii. Adică, dacă o operă nu are convergenţa .efecte
lor, nu este perfectă, este imperfectă, este d~zlînată. Dar 
o operă poate să fie perfectă, să respecte principiul con
vergenţei efoctelor, dar să fie de valoare mai mică sau 
mai mare, după cum caracterul omenesc pe oare îl des
crie este un gr,ad de moraHtate mai mic sau mai mare. 
Aşadar, pe cîtă vreme norma convergenţei efectelor este 
o normă a perfecţiunii, norma gradului generalităţii şi 
norma gradului de binefacere al caracterului sînt norme 
al,~ ierarhizării. 

Pri,n urmare, aceste norme ale ierarhizării vreau eu 
să le caut împreună cu dumneavoastră. Oari sînt teme
iurile, cari sînt normele principale cari mă fac pe mine 
să acord unei opere artistice o valoare mai mare decît 
altei opere artistice ? 

Aceasta este problema în faţa căreia mă opresc eu. 
De altfel, această cercetare es'te una care importă în gra
dul cel mai înalt. Pentru că - observaţi dumneavoastră 
- afirmaţia aceasta : ,,Shdkespeare este un poet mai 
mare decît Verlaine şi Richard· III o creaţiune mai va
loroasă decît poezia Nevermore a lui Verlaine" nu este 
numai o afirmaţie care se face întîmplător în discuţiile 
diletante asupra artei, ci astfel de afirmaţii oamenii cari 
se ocupă d~ artă într-un spirit ştiinţific le fac în tot 
timpul. 

Cetiţi o istorie a artei sau o istorie a literaturii şi 
veţi vedea că construcţia în istoria artistică şi literară 
se face totdeauna prin intermediul unor astfel de norme 
ale ierarhizării. O istorie a artei sau o istorie a literaturii 
se constituie totdeauna în vederea stabilirii anumitor 
principii de ierarhizare. D~ pildă, cînd se spune că trage
dia franceză clasică, care începe timid şi stîngaci cu 
Jodelle, culminează în Corneille, ce se afirmă altceva, în 
definitiv, decît că în scara valorilor artistice tragedia lui 
Corneille este superioară tragediei lui J odelle ? Tot aşa, 
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cînd se spune, de _pildă, că lirismul veacului al XVIII-lea 
este inferior lirismului unui Lamartin~ sau V. Hugo, ce 
se face altceva decît se stabileste o anwnită ierarhi.e între 
valorile artistice ? De asemeni, cînd se spune, de pildă, 
că pictura încă stîngace la anumiţi aritişti ai primei Re
naşteri, la Giotto, se dezvoltă pentru a se ajunge la crea
ţiunea lui Leonardo da Vinci, ce se stabileşte decît anu
mite norme de ierarhizare? 

Prin urmare, istoria artei şi istoria literaturii fac 
ierarhizări toată vreme,a, însă istoricii literari şi istoricii 
artei nu-şi pun problema teoretică a normelor cari per
mit această ierarhizare. De aci interesul ca problema să 
fie luată de esteticieni, adică de aceia care reflectează 
filozofic asupra problemelor artei, pentru a stabili prin
cipiile pe cari istoricul artei şi al li,teraturii le aplică toată 
vremea. 

Ei bine, cari sînt aceste principii ale ierarhizării ? 
Principiile ierarhizării, despre cari vom vorbi astăzi şi 
în rîndul viitor, sînt de două feluri : sînt principii al~ 
unei ierarhizări istorice, ca aceea din care mi-am ales 
exemplul pe care vi l-am citat, dar sînt şi principiile unor 
ierarhizări cari nu consideră înlănţuire.a istorică a operelor, 
ci cari pot stabili grade de valoare între opere cari n-au 
avut nici o contiguitate în timp. Ei bine, în legătură cu 
această comparaţie a valorilor artistice în afară de înlăn
ţuirea lor istorică valorează principii de ierarhi~ar~ cari 
sînt deosebite de principiile ierarhizării istorice, singu
rele despre care mă voi ocupa în prelegerea de astăzi. 

Iată cîteva din aceste principii ale ierarhizării isto
rice. In această privinţă, vă pot recomanda şi o al,tă con
tribuţie, a unui autor care a atins problema aceasta în
tr-un spirit asemănător cu acela al cursului, şi anume 
esteticianul ge1,man Richard Mi.iller-Freienfels, care a 
scris o Psihologie a artei în trei volume şi care în partea 
ultimă a volumului al doilea expune psih:ologia valorii 
~i valorizării estetice. Eu mă ţin, în genere, departe de 
expunerea ,acestui autor, p~ntru că el are un punct de 
vedere psihologist, iar punctul nostru de vedere este cel 
obiectivist, întrucît am definit valorile ca nişte realităţi 
obiective şi ideale. Dar în ceea ce priveşte principiile 
ierarhizării şi mai cu seamă în ce priveşte principiul 
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ierarhizării istoric':', ele vor fi .asemănătoare în acest curs 
cu acelea pe oare le puteţi găsi în al doilea volum al lui 
R. Milller-Freienfels. 

Unul dintre principiile ierarhizării istorice, poate cel 
mai important dintre ele, este principiul noutăţii sau 
al originalităţii : preţuiesc operele artistice în măsura în 
care ele sînt noi sau originale. O operă care prezintă 
mai puţină originalitate d~ţine în preţuirea noastră şi 
în scara valorilor un loc mai coborît, mai jos decît ope
rele cari sînt mai originale, mai noi. 

Acest principiu îl aplicăm totdeauna. Spunem, de pil
dă, că Mallarme, în momentul în care apare, este poet 
mare pentru că este original, ·pentru că este poet nou, 
rupe cu canoanele stabilite ale poeziei de dinaintea lui, 
sparge gheaţa locurilor comune, a cadrelor rigide în care· 
inspiJ.,aţia mai veche se dezvoltă. Prin urmare, cînd îl 
preţuiesc pe Mallarme mai mult decît pe Fr. Coppee o 
fac în virtutea acestui principiu al noutăţii : Mallarme 
este un poet nou şi original, pe cînd celălalt întrebuin
ţează fonne de-ale romantismului, teme uzate, într-un 
spirit oare domnise altădată. 

lată, prin urmare, un principiu care S'c' degajează : 
acel al noutăţii şi al originalităţii. Dar să observăm bine 
că acest principiu singur nu poate să motiveze î-ntreaga 
sferă a unei valori ; principiul noutăţii sau al ori.ginali
tăţii nu este suficient, pentru că şi aci este necesar să 
facem precizări de mare importanţă pentru clarificarea 
punctul-ui nostru de vedere artistic. Pentru că nu tot ce 
ni se pare original a fost nou : putem acorda unor opere 
originalitatea numai din pricina necunoştinţei modelelor 
sale. De pildă, cine studiază istoria literaturii latine este 
la un moment dat surprins de apariţia marilor poeţi co
mici ai latinilor, de Plaut şi de Terenţiu. Ei bine, se 
pare însă, după studiile filozofice clasice, că Plaut şi 

Terenţiu nu erau decît nişte imitatori ai unor modele 
greceşti dispărute. Ei ne par deci originali pentru că nu 
le cunoaştem modele!~. Prin urmare, judecăţile asupra 
noutăţii la artişti trebuiesc făcute cu rezerva cunoaş
terii depline a modelelor istorice după care artistul lu
crează. 
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Dacă este adevărat că nu tot ceea ce pare nou sau 
original este astfel, tot atît de adevărat este că nu orice 
noutate înseamnă o valoare. Fără îrndoială că unele nou
tăţi înseamnă valori, înseamnă sfărîmări ale cadrelor 
vechi în care inspiraţia ameninţă să lîncezească, să~i 
-piardă vitalitatea ei, dar nu este d~loc adevărat că· orice 
noutate este o valoare : sînt noutăţi factice, false. 

Prin urmare, nu trebuie să ne conducem de criteriul 
noutăţii ca de un criteriu cu o valoare absolută în dome
niul esteticei. Deşi aceasta este o constatare de bun-simţ, 
care se impune oricui, totuşi este necesar să fie făcută, 
pentru că sîrit numeroşi oamenii pentru cari criteriul 
noutăţii decide în materie estetică. Este posibil ca ceva 
să fie nou, dar, pe de altă parte, să fie nearmonios, săl
batec, barbar, absurd, şi cu toate acestea să capete ade
ziunea artistică a unora, în lipsa totală a altor însuşiri 
{'Stetic-2. Prin urmare, dacă criteriul noutăţii cuprinde o 
valoare, el nu ,are totuşi o valoare absolută ; el trebuie 
să se sprijine pe un alt criteriu cînd e vorba să decretăm 
valoarea unei creaţiuni artistice. 

Tot în ce priveşte noutatea în artă : noutatea nu este 
o valoare în afară de cadrul unei anumite serii istorice. 
Ce vreau să spun cu aceasta ? Există în viaţa artistică 
inovaţii cari răspund unei anumite indicaţii a timpului. 
Prin urmare, noutatea este numai aci o valoare. Cînd însă 
această valoare nouă se produce fără nici o indicaţie a 
timpului, noutatPa nu mai este o valoare. 

Iată, de pildă, un exemplu : dumneavoastră ştiţi că 
artele antice ale Orientului nu cunoşteau perspectiva, în 
reliefurile asiro-babilonene sau egiptene perspectiva nu 
era reprezentată; perspectiva este abia mai tîrziu repre
zentată de artele civilizaţiei noastre, în m·tele civilizaţiei 
europene. In momentul în care în civilizaţia eutopeană 
perspectiva apare, ea ,este într-adevăr o 11.outate care co
respunde principiului noutăţii şi care poate fi valorificată 
pe baza acestui principiu. Dacă un artist însă ar fi între
buinţat perspectiva în a1,ta egipteană, şi acolo ar fi fost 
o noutate, dar n-ar fi fost o noutate demnă de a fi reţi
nută de contimporani şi valorificată în consecinţă. Prin 
urmare, principiul noutăţii se aplică numai acelor valori 
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cari realizează un sens nec<2sar într-o anumită serie isto
rică. 

Alt exemplu : dumneavoa~tră ştiţi că anticii nu cu
noşteau polifonia, care apare mai tîrziu, în evul mediu. 
În momentul în care apare polifonia în evul mediu, ea 
este o valoare, o valoare nouă, capabilă, demnă de a fi 
preţuită după criteriul noutăţii. Dacă polifonia ar fi apă
rut la greci, -ea n-ar fi fost o valoare, ci ar fi fost cacofo
nie, penti,u că nu s-ar fi potrivit stilului întregei serii 
istorice gr<2ceşti. 

Mai întîi, vedeţi deci că nu orice noutate este o va
loare, al doilea, că nu toate lucrurile cari ne apar noi sînt 
noi cu adevărat, ci apar noi din pricina ignoranţei noas
tre în ce priveşte antecedentele ; în sfîrşit, nu toate ino
vaţiile artistice sînt demne de a fi preţuite, ci numai ace
lea cari se încadrează într-o anumită seri"2 istorică. Cu 
aceste restricţiuni putem primi acest principiu al nou
tăţii îintre principiile cari ajută .la comparaţia şi clasifi
carea într-o ordine ierarhică a valorilor artistice. 

Dar, o dată cu această problemă pe care am atins-o, 
putem da răspunsul şi la o altă întrebare care. găseşte 
un loc în sfera problemelor de artă, şi anume problemei 
progresului artistic. Există progres în artă sau nu există ? 

Putem spune că <2xistă un progres în ştiinţă, de vreme 
ce rezultatele ştiinţelor sînt însumabile. Omenirea sea
mănă cu un om care s-a instruit de-a lungul vieţii sale, 
şi la mijlocul vîrstei este mai instruit decît la în
ceput. într-adevăr, cîştiguri1"2 raţiunii noastre, cîştigurile 
~,tiinţifice au caracterul acesta de a se coordona între ele 
şi de a se însuma între el"2 în aşa fel, încît după un anu
fit timp de însumare cantitatea de cîştiguri este supe
rioară cantităţii cu care munca ştiinţifică a început. Pu
tem vorbi apoi de progresul tehnic, căci mijloacele noas
tre de adaptare sînt, fără îndoială, mai numeroase astăzi 
decît în trecut. Aceasta nu suferă nici un fel de con
testaţie. 

Dar există progres în ordinea morală ? Şi aci, poate, 
răspunsul s-ar cuveni să fie pozitiv. Eu nu zic că uma
nitatea a făcut atîtea progrese morale încît faţă de tim
pul nostru antichitatea ar trebui să se ruşineze ; cu toate 
acestea, unele progrese morale s-au făcut, deşi firea ome-
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nească nu este completamente civîţi~ată, urme ale ani
malităţii se găsesc încă în omenirea actuală. Cu toate 
acestea, sînt unele instituţii ale antichităţii cari au fost 
abandonate, cum este, de pildă, sclavajul antic ; grija 
pentru semen este apoi mai mare, există, în fine, o anu
mită politeţe mai mult sau mai puţin generală, care în
seamnă o reformă de suprafaţă, dar în tot cazul o reformă 
apreciabilă faţă de barbaria unor moravuri mai vechi. 
Deşi, poate, în ordinea morală este mai greu de arătat, 
se poate vorbi totuşi de un progres. 

Dar se poate vorbi de progres artistic? Este, bună
oară., catedrala Notre-Dame din Paris superioară Parthe
nonului ? Sau sculptorul Rodin este superior lui Phidias ? 
Aci răspunsul nu mai este aşa de sigur, nu mai poate fi 
pronunţat cu aceeaşi acceptare categorică ca atunci cînd 
vorbeam de tehnică şi de progresul ştiinţelor. Cu toate 
acestea, cînd mă întreb dacă există un progres oarecare 
între Giotto, unul dintre pictorii care iniţiază Renaşterea, 
care iese din hieratismul vechilor modele bizantine şi 
manifestă o aspir.aţie către viaţă, dacă există un progres 
de la Giotto şi pînă la Leonardo da Vinci, atunci, fără în
doială, noi trebuie să spunem că există un progres. Pen
tru că anumite tendinţe cari se schiţează în Giotto ajung 
la deplină realizare abia mai tîrziu, la R1afael, la Leo
nardo da Vinci. Aceeaşi preocupare de a exprima fizio
nomia omenească în nuanţele cele mai diferenţiate, de 
a da 1caracteristicul ,personajelor, de a ne apropia de viaţă 
în expresiunea ei cea mai diferenţiată, cea mai particu
lară, care se pronunţă cu stîngăcie la Giotto, ajunge să 
înflorească deplin de-abia la pictorii Renaşterii din 1500. 
Prin urmare, trebuie să spunem, pe de o parte, că nu 
există progres artistic, căci nu putem spune că Rodin, 
Bourdelle, Meunier sînt superiori lui .Phidias ; dar, pe 
de altă parte, putem spune că pictorii de la 1500 sînt 
superiori lui Giotto. 

Prin urmare, care este calea de mijloc, cea mai sănă
toasă, pe oare trebuie s-o adoptăm? Răspunsul la această 
întrebare este că există progres .artistic numai în interi
orul aceleiaşi epoci omogene, există, de pUdă, progres 
artistic în interiorul Renasterii. Din momentul în care 
Renaşterea începe să înmu'gurească pînă dnd .ajunge la 
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valoarea ei deplin satisfăcută există un progres, dar în
tre epocile artistice aparţinind U:nor culturi deosebite nu 
se poate vorbi de progres artistic. Există, fără îndoială, 
un progres artistic între primele statui cari datează din 
veacul al VIII-lea, al VII-lea ale culturii greceşti pînă 
în timpul epocii scu1pturii clasice, cu Phidias, Pr:axiteles, 
Skopas. Dar nu poate să existe un progres artistic cînd 
facem comparaţi~ între cultura bizantină şi cea a Renaş
terii, pentru că sînt alte idealuri cari conduc aci reali
zarea artistică, şi deosebirea de idealuri face din acestea 
unităţi incomparabile. Progresul artistic, aşadar, nu există 
decît în interiorul unei aceleiaşi epoci istorice, dar nu 
şi în ce priveşte trecerea între epoci absolut eterogene. 

în afară de principiul noutăţii sau al originalităţii, pe 
care vi l-am amintit, un principiu care poate guverna 
judecata noastră de ierarhizare în materie artistică este 
şi principiul majorităţii. O operă care la un moment dat 
întruneşte. sufragiul unei întregi societăţi este, fără în
doială, o operă de mare preţ, dintr-un anumit punct de 
vedere. De pildă, un scriitor ca acel romantic necunoscut 
sau aproape necunoscut care este Aloysius Bertrand fără 
indoială că a scris o operă de un preţ ,artistic mai mărunt 
-decît opera lui Hugo. Dacă mi-aş permite să scriu istoria 
literară a Franţei, nu mi-aş permite să pun pe A. Bert
rant şi pe contele de Lautreamont ca nişte creatori supe
riori lui V. Hugo sau Verlaine. 

Dar prindpiul majorităţii nu are o dimensiune abso
lută ; el îşi împarte influenţa cu un alt principiu, aşa-nu
mitul principiu al ·exclusivităţii : anumit? opere apar va
loroase nu pentru că 1 întrunesc majoritatea, ci pentru că 
întrunesc o ranumită exclusivitate a unor anumite opinii 
minoritare. Pentru unele opere cari se găsesc la începu
tul unei deveniri istorice, principiul care permite valori
ficarea lor deasupra altor opere contimporane nu este 
principiul majorităţii, ci al exclusivităţii, şi, prin urmare, 
-şi de acest principiu, al exclusivităţii, trebuie să ţinem 
seama. 

Dar toate aceste principii, al noutăţii, cu restricţiile 
pe cari le-am subliniat, al majorităţii şi al exclusivităţii, 

1 In textul ele bază : pentru că nu (n. ed.). 
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sînt principii evolutive, în legătură cu evoluţia operelor 
artistice, şi greutatea aplicării lor provine din faptul pe 
care trebuie să-l scoatem în evidenţă pentru a înţelege 
ceva mai adîrnc care est~ structura vieţii artistice ~ unei 
culturi. Evoluţiile artistice de obicei nu sînt simple, ci 
sînt complexe, într-un -anumit răstimp evolutiv se încru
cişează, de fapt, fire felurite, cari pentru a fi lămurite 
cer aplicaţia mai multor principii de valorificare şi de 
ierarhizare. 

Iată o epocă din istoria literaturii cum este aceea a 
evoluţiei tragediei grec~şti din veacul al V-lea către înce
putul veacului al VI-lea şi care conduce de la Eschil la 
Euripide. Acei cari au cetit o istorie a literaturii gre
ceşti ştiu că se spune de obicei că Eschil şi Euripide, cari 
se găsesc la cele două capete ale acestei serii, sînt poeţi 
tragici de o mare valoare, de o mare importanţă, dar Eu
ripid~ este mai psiholog decît Eschil şi în acelaşi timp 
mai intelectualizat decît Eschil ; personagiile lui Eschil 
au o psihologie mai simplă, mai elementară, personagiile 
lui Euripide au o psihologie mai intelectualizată ş.i în 
acelaşi· timp mai diferenţiată, mai fină. Prin urmare. 
dintr-un punot de vedere, Euripide are o v-aloare supe
rioară lui Eschil, dar numai dintr-un punct de vedere ; 
din alt punct de vedere, dimpotrivă, Eschil are o valoare 
sup~rioară lui B:.1ripide ; de pildă, Eschil are simţul mis
ti·; al vieţii şi _naturii, pe cînd Euripide este mai raţional. 
mai intelectualist, mai rece. Pe de altă parte, Eschil are 
motive care dispar la Euripide. 

Prin urmare, evoluţia care conduce de la _Eschil la 
Euripide nu este o evoluţie uni,tară, nu are un singur 
sens, oi are mai multe sensuri, şi, prin urmare, atunci 
cîad este vorba să ierarhizăm istoric înăuntrul aceleiaşi 
epoci istorice, trebuie să facem să funcţioneze mai multe 
criterii. Aceste observaţii ne dau noţiuni asupra compli
caţiei vieţii artistice, care - niciodată _nu are un singur 
sens, niciodată nu se desfăşoară fără nici un fel de com-
plica~i. · 

In tot cazul, iată oare sînt principiile ierarhizării din 
punct de vedere istoric. Am spus însă că există posibi-
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litatea un':'i ierarhizări între valorile artistice şi indepen
dent de evoluţia istorică ; pot compara şi valori artistice 
cari n-au relaţii istorice între ele, cari n-au nici un fel 
de continuitate în timp. Pentru această operaţie de ce 
principii mă folosesc ? Aceasta este o altă întrebare, că
reia vom căuta să-i răspundem rîndul viitor. 
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CRITERIILE BSTETICE ALE IERARHIZARiII 
SUBIECTIVE 

Ultima problemă la care ne-am oprit şi care ne apro
pie de sfîrşitul acestui curs este ac~ea relativă la normele 
care justifică judecăţile de ierarhizare. Am distins altă 
dată între judecăţi de perfecţie şi judecăţi de ierarhi
zare şi am arătat că ierarhizarea unei opere se poate face 
fie în sens istoric, fie în sens estetic. In sens istoric ierar
hizează toţi ~rcetătorii în domeniul istoriei artelor sau 
istoriei literaturei care stabilesc într-un grup de opere 
pe cea mai de seamă. Istoricii ierarhizează de obicei fie 
după norma noutăţii şi a originalităţii, fie după norma 
majorităţii, fie după norma exclusivităţii. 

Spuneam însă 1·îndul ·trecut că în afară de acest mod 
de a ierarhiza în timp, prin urmare de a stabili preemi
nenţa unei opere într-o filiaţie, mai există un mod de 
iertrhizare, de interes exclusiv estetic, ale cărei norme 
uemează să le stabilim în prelegerea de faţă. 

Dar normele ierarhizării estetice pot fi la rîndul lor 
de două feluri : pot fi norme .ale unei ierarhizări obiec
tive, adică ale unei ierarhizări care consideră 1 obiecte 
artistice indiferent de răsunetul pe care ele îl produc în 
conştiinţă, şi pot fi norm~ ale unei ierarhizări subiective, 
adică noime care se referă la valoarea trăirilor pe care 
operele le provoacă. Despre -acestea din urmă ne vom 
ocupa astăzi. 

1 ln textul de bază : constituie (n. ed.). 
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Cea dintîi normă a ierarhizării subiective pe care tre
buie s-o amintesc este norma duratei. O operă este cu 
atit mai valoroasă, ea ocupă un loc cu atît mai înalt în 
ierarhizarea valorilor artistice cu cît valoarea pe care o 
prilejuieşte este de o durată mai lungă. Intr-adevăr, 
există opere ou care contactul se produce în aşa fel încît 
se trezeşte în sufletul nostru dorinţa prelungirii acestui 
contact şi, dimpotrivă, trăiri artistice atît de sărace, care 
se istov~sc cu atîta uşurinţă, încît nu mai simţim nevoia 
prelungirii atingerii cu ele. 

Durata unei trăiri artistice este de două feluri : există 
mai întîi o durată consecutivă, trăirea se prelungeşte ca 
un ecou chiar după ce contactul propriu-zis cu opera s-a 
stins, sînt opere despre care se spune că ne urmăresc. 

Cuvîntul .acesta este greu de înţeles psihologic~şte şi 
este, poate, bine să-l adîncim puţin. Cînd spunem despre 
o operă că ne urmăreşte, cînp afirmăm, prin urmare, în 
legătură cli ea virtutea ei de a dura consecutiv contac
tului propriu-zis ? Sînt opere care ne urmăresc acelea 
care provoacă o regrupare a elcm~ntelor sufleteşti în noi, 
opere care ne fac să alunecăm sub o sugestie de care nu 
ne putem dezbăra cu uşurinţă, opere care, prin urmare, 
continuă să lucreze în sufletul nos.tru chiar atunci cînd 
legătura nemijlocită cu ele a dispărut. 

Dar afară de aceste opere care ne mmăresc-, de o du
rată cons~outivă, mai există durate prin repeţire. într-a
devăr, o operă poate să cîştige sau poate să piardă la a 
doua contemplaţie. Operele cari pierd la a doua contem- . 
plaţie - la a doua. viziune în cazul artelor plastice, la a 
doua audiţie în cazul muzicei, la a doua lectură în cazul 
poeziei - sînt opere de un conţinut sărac, op<"rc care 
ne abandonează cu facilitate şi al căror conţinut îl ob
servăm cu uşurinţ[1, pentru că acest conţinut nu este 
marc, nu este bogat. 

Sînt, dimpotrivă, opere cari cîştigă La a doua viziune,. 
audiţi'::' sau lectură, pentru că conţinutul lor este atît de 
bogat incit cere să fie privit din perspective deosebite, 
opere cari îşi trădează secretul lor adînc de fiecare dată 
şi după cum le considerăm din perspectiva unei vîrste 
sau a alteia, din perspectiva unei stări sufleteşti sau a 
alteia, opere care ati un cuprins lăuntric atît de bogat, 
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încît cer de la noi adaptări r'=petate şi variate la cuprin
sul lor. Prin urmare, toate operele acestea sînt de un 
preţ mai mare pentru că durează mai mult: durează mai 
mult urmărindu-ne o vreme mai întinsă sau durează mai 
mult pentru că existenţa lor se prelungeşte şi se îmbo
găţeşt~ cu fiecare luare nouă de contact. 

Prin urmare, dacă vrem să ierarhizăm operele, trebuie 
să Ie considerăm mai întîi sub raportul acesta îndoit al 
duratei. Norma duratei este, fără.îndoială, una din acelea 
care ne aduce mai multe servicii cînd este vorba de sta
bilirea situaţiei respective a unei opere într-un sistem 
i'=rarhic de valori estetice. 

D'ar afară de norma aceasta importantă, a duratei, 
mai este o normă în raport cu care putem măsura locul 
unei opere în ierarhia valorilor artistice, şi această de a 
doua noimă este norma intensităţii, căci sînt opere mai 
intense şi opere mai puţin intense, şi obişnuim să pre
ţuim mai sus pe ucelea care posedă o intensitate mai 
mare. 

Ce este ac-=astă intensitate despre care vorbim ? Ce 
este această intensitate, pe care o atribuim, de pildă, 
unui roman de Dostoievski sau unei tragedii greceşti de 
Eschil sau unei zguduitoare simfonii de Beethoven ? In
tensitatea despre care este vorba în legătură cu toate 
aceste opere şi care alcătui'=şte unul din oaracterele cele 
mai clare ale trăirilor estetic'= este un efect care se dcs
iăşoară în planul vital al sensibilităţii noastre. 

Într-adevăr, sînt opere de o intensitate relativ re
dusă, opere despre. care se spune că bucură simţurile 
noastre, şi anume simţurile cu care luăm contact nemij
locit cu .ele - v[1n1l şi auzul - opere agreabile sau ar
monioase. Dai· sînt opere cari ne zguduie, care intere
sează cenestezia noastră, şi acestea, fără îndoială, sînt 
de o intcnsitaite mai profundă. 

Norma intensităţii a fost uneori considerată ca sin
gura noimă estetică sau, în tot cazul, ca cea mai impor
tantă normă estetică. îritr-un sistem ca acela al lui Guyau 
- după cum vă aduceţi aminte - emoţia estetică nu era 
clecît rezultatul difuzării unei senzaţii în întreg senzoriul 
nostru : frumosul este - după Guyau - o varietate a 
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agreabilului, un agreabil mai adînc, care ne bucură mai 
profund, care ne răscoleşte. Considerate în lumina cer
cetărilor filozofice, astfel de opere zguduitoare, bucu
rînclu-se de o mare intensitate, au un răsunet în cenes
tezia noastră, spre deosebire de operele cari nu impre
sionează decît senzoriul superficial. 

Şi în raport cu intensitatea, aşadar, put'."m stabili 
opere de o valoare mai mică sau mai mare ; norma in-
1.ensităţii este, prin urmare, şi ea una din acelea care ne· 
ajută la stabilirea situaţiei respective a unei opere artis
tice în sistemul de valori estetice. 

1n sfîrşit, a treia normă, poate cea mai de seamă şi 
cea care pun? mai multe probleme, este nonna adîn
cimii, într-adevăr, preţuim mai mult operele adînci şi 
chiar pentru a stabili categorii tranşante între opere de 
.J valoare mai mare sau mai mică obişnuim să le împăr
ţim în opere superficiale -şi în opere :adîn:ci. 

Ce este, aşadar, o operă superficială şi ce este o operă 
adînC'ă ? In această privinţă există o interesantă c~rcetare 
a esteticianului fenomenolog Geiger, despre care m-am 
ocupat şi altă dată în cursurile mele. O operă superficială 
este aceea care degajează un efect superficial. 

Sînt opere agreabile acelea care produc o plăcere oa
recare. ele pildă o melodie pe care o auzim în timpul unei 
mese, tăietura plăcută a unei haine, o poezie uşoară în 
care se face aluzie la anumite evenimente contemporane 
cunoscute nouă, o improvizaţie poetică ş.a.m.d. ; toate 
acestea produc un efect agreabil, un efect care nu pune 
stăpînire în mod adînc pe sufletul nostru. Pentru a înţe
lege mai bine ce sînt aceste stări agreabile sau superfi
ciale - în materia emoţiei artistice - le putem compara 
cu efectele pe cari le produce un concert de Mozart, o 
frescă de Michelangelo, o statuie de Phidias sau o tra
gedie de Shakespeare. 

Deosebirea dintre aceste două categorii de creaţiuni 
nu poat~ fi explicată numai prin deosebirea lor cit pri
veşte durata şi nici numai prin intensitatea lor - deşi 
şi acestea au importanţă - deşi de la unele la altele 
variază şi durata şi intensitatea. Deosebirea dintre aceste 
două clase de creaţiuni atîrnă însă mai cu seamă de gra
dul lor respectiv de adîncime. Intr-adevăr, stările super-
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ficiale sînt stări fenomenale, sînt l~gate de trecerea prin 
constiinta noastră a unui fenomen oarecare. O dată cu 
dispariţi'a fenomenului, coeficientul ,afectiv care le înso
ţea dispare. Îndată ce muzica a încetat, plăcerea care ne 
întovărăşea dispare, şi nu numai că dispare, dar apoi nu 
mai joacă nici un rol în ansamblul nostru sufletesc. Dim
potrivă, operele profunde colorează întreaga noastră viaţă 
s~ntimentală şi intră ca un factor nou în precizarea ati
tudinei noastre faţă de lume. 

Atît de mare ~ste deosebirea între aceste afecte su
perficiale şi afectele adînci, încît noi ne putem închipui 
in psihologia omenească împerecherea dintre afectele su
perficiale şi o stare profundă a eului, de sensuri deose
bite. Iată, de pildă, un om trist dintr-o împrejurare de 
mare importanţă pentru viaţa lui, o pierder~ a unei fiinţe 
scumpe; dar pe această dispoziţie care colorează funda
mental starea persoanei lui se poate broda o veselie oa
recare : răsfoind o gazetă umoristică, omul pe care l-am 
evocat poate schiţa un zîmbet, poate avea un moment de 
distracţie de la durerea care îndeobşte îl stă,pîneşte. De 
ce ? Din pricină că acest zîmbet este ceva care înviorează 
numai suprafaţa eului, în timp ce adîncimea lui rărnîne 
de un sens afectiv deosebit. 

Exemplul poate fi întors. Un om care trăieşte într-o 
bună dispoziţie provenind dintr-o anumită plenitudine 
vitală sau dintr-un succes care acordă fericit întreaga 
lui personalitate : amintirea unei tristeţi oarecare sau 
spectacolul unei dureri oarecare poate să dea un moment 
de melancolie acestui om, fără ca starea lui adîncă să fie 
transformată. 

Intr-adevăr, în stmctura eului trebuie să distingem 
între suprafaţa şi adîncimea lui. Ei bine, af~ctele dega
jate de o operă de artă superficială interesează numai 
această suprafaţă a eului, în timp ce operele adînci cre
ează o stare de spirit profundă, mai permanentă, colo
rează pînă în vîrf sentimentul de sine al eului, aşa cum 
o singură picătură dintr-o substanţă colorantă imprimă o 
nuanţă anumită unui lichid mai înainte incolor. 

Prin urmare, trebuie să distingem între opere cu afecte 
superficiale şi opere cu afecte adinci. Aparţin artei în-
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tr-adevăr nwnai operele cu afecte adînci, numai ac':'lea 
cari creează stări personale, nu stări fenomenale; aces
tea sînt operele de artă în înţelesul cel mai inalit şi cel 
mai demn care poate fi dat acestui cuvînt. 

Dar printre aceste opere capabile să degajeze un s':'n
timent sînt grade felurite de adîncime, şi despre aceste 
grade trebuie să ne ocupăm. In interiorul adevăratei 
arte există trepte felurite, care coboară către regiuni din 
ce în ce mai adînci ale sufl':'tului nostiiu, şi ,atunci se 
pune întrebarea : care sînt factorii care determină în 
favoarea unei opere o trăire de un grad mai mult sau 
mai puţin puternic ? 

înainte însă de a răspunde la această întrebare este 
1Jeces0r să amintim _o altă întrebare. Am spus despre in
tensitate că ea se desfăşoară în planul vitalului. Inten
sitat':'a unei opere ţine de facultatea ei de a angaja în
tr-un mod mai mult sau mai puţin profund sentimentul, 
nostru. Nu trebuie să confundăm intensitatea cu pro
funzimea. Profunzimea nu se desfăşoară în planul vital, 
ci ea se desfăşoară în planul spiritual sau planul 
sufletesc. 

Există într-adevăr opere cari în planul spiritual reu
şesc să suscite o asodaţie de idei mai bogată sau mai pu
ţin bogată. Incă de la Fechner se atribuia artei, şi, în 
genere, tuturor aspectelor frumuseţii, virtutea de a sti
mula asociaţia noastră. O parte din încîntar':'a pe care o 
primim de la obiectele frumoase - ne spune Fechner 
- ne vine de la însuşirile lor sensibile, de la calitatea 
senzaţii1or pe care ele le trezesc, de la raporturile formale 
în care aceste senzaţii se găsesc implicate, dar uneori 
a~eastă încîntare provine de la bogăţia şi calitatea ferme
cătoare a asociaţiei cu care senzaţia primitivă se leagă. 

Prin urmare, există opere cari au facultatea de a stîrni 
asociaţii, dar n_e-am-înşela dacă am socoti că acest'!".,3 sînt 
cele mai de preţ, dacă am crede că operele cele mai va
loroase sînt- acelea care provoacă aceste reverii 1':'neşe, 
fără formă, acea stare în care ne gîndim la multe lucruri 
întîmplătoare, aduse de fluxul arbitrar al asociaţiei de 
idei. Mai profunde sînt operele care izbutesc mai mult 
decît atît, acelea care izbutesc 6 sinteză a stărilor noas
tre sufleteşti atît de puternică, încît pentru un timp sau 
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~hiar pentru r-~stul vieţii considerăm lumea din punctul 
-de vedere al acelei regrupări sufleteşti pe .care opera de 
artă a provocat-o în sufletul nostru. 

Nu este, fără îndoială, neîndreptăţită, absurdă, între
barea care se pune uneori : ,,care est~ operia care a avut 
o influenţă mai mare asupra sufletului tău?", căci există 
la toţi oamenii cari s-au format în lecturi, în frecven
tarea marilor autori, lucrări de căpătîi, cari au influenţat 
punctul nostru de vedere, şi nu rareori aceste lucrări sînt 
de căutat nu atît în domeniul teoretic al filozofiei, cît în 
domeniul artei. Marile opere ale artei, şi mai cu seamă 
ale literaturii, au izbutit adeseori· asupra sufletului mi
nunea care constă într-o orientare nouă ; este .ca o nouă 
naştere, care ne face să privim universul cu ochii schim
baţi şi să descoperim în el valori cari ne scăpau înainte. 
Cum a produs m;ta această minune? Regrupînd ~lemen
tele noastre sufleteşti, provocînd sinteze noi în sufletul 
nostru, în lumina cărora lumea ne apare altfel colorată. 
În suflet, în planul spiritual, se produce astfel o reva
lo1·ificare sub impresia acestei adînci transformări pro
duse de artă. Există răsturnări de valori, crize de conşti
inţă, suferinţe adînci pe oare contactul cu o operă de 
mare profunzime le provoacă îh sufletul nostru. 

Iată, prin urmare, că ceea ce numim a9,încimea unei 
opere de artă nu se mai desfăşoară în planul vital, ci în 
planul spiritual, unele adîncimea este măsurată prin în
săşi pute~a acestei transformări, care aduce după sine 
o nouă înţelegere şi o nouă reflectare a 1ucrurilor lumii. 
Cînd spunem că o operă este adîncă înţelegem în ea 
această putere de a educa pe individ, de a-l tram:;forma, 
de a-l face să renască, de a-l abate din căile mai vechi 
ale vieţii şi de a-l aduce la o viaţă nouă. 

Cuvîntul de adîncime, atributul de adîncime al unei 
opere trebuie manevrat cu multă prudenţă, căci puţine 
sînt operele oare se bucură de „adîncime" înţeleasă în 
această semnificaţie proprie a cuvîntului. 

Fiindcă am văzut ce trebuie să înţelegem prin adîn
cime, spre deos~bire de durată şi intensitate, acum n~ 
putem întreba care sînt factorii adîncimii. 

Factrorii adîncimii sînt : mai întîi, ceea ce cu un sin
gur termen se poate numi bogăţia elementelor psihice 
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· jnteresate. Cu cit o operă interesează mai multe elemente 
psihice, cu atît ea ~ste mai susceptibilă de o trăire mai 
cidîncă. Există într-adevăr opere sărace în cuprins, deşi 
valoarea operei poaite să fie perfectă, dar [opera] poate 
să fie cu toate acestea săracă, să nu s~ lege cu multe fire 
de sufletul nostru, ci numai prin unele din ele. Există, 
dimpotrivă, opere care se leagă cu multe fire de su
fletul nostru, şi astfel de opere le numim opere vaste. 
Sînt opere care ne interesează mai bogat şi altele mai 
puţin bogat. Pe cele dintîi le numim opere adînci şi ele 
sînt susceptibile de a provoca afecte adînd. 

Dar în afară de această vastitate a operei, mai există 
un factor decisiv al adîncimii, un factor prin care op':"ra 
de artă se leagă cu elemente extraestetice, în atmosfera 
cărora orice operă trebuie să trăiască . .într-adevăr, ,o operă 
este adîncă prin factorii săi extraestetici. Adî,ncimea nu 
trebuie s-o aşteptăm · numai de la valoarea es,tetică, ci şi 
de la valoarea ei extraestetică. Sînt mai puţin adînci ope
rele care sînt produse dintr-un punct de vedere al unei 
atitudini puriste; cine vrea să elimine orice conţinut 
extraestetic din opera de artă nu poate să dea decît crea
ţiuni lipsite de adîncime. Adîncimea unei opere provine 
în cea mai mare parte din bogăţia împrejurărilor extra
estetice. Dumneavoastră ştiţi că una dintre viziunile care 
conduc cuprinsul cursului nostru este o reprezentare a 
artei. ca un nucleu de natură estetică învăluit în nume
roase straturi de interes extraestetic. La vechea pro
blemă, care a împărţit la un moment dat şi gîndirea ro
mânească, în legătură cu preex~lenţa artei pentru artă 
sau a artei cu tendinţă, dumneavoastră ştiţi care este răs
punsul pe oare l-am dat noi : arta, fără îndoială, a~ ten
dinţe, este legată de tendinţe ale sufletului omenesc, dar 
aceste tendinţe sînt sintetizate, fuzionate în unităţi este
tice. Tendinţ~le nu trăiesc liber, ca în operele didactice, 
ci sînt organizate în unitatea plină de economie plastică 
a operei estetice. 

Ei bine, chiar fiind aşa, nu este mai puţin adevărat 
că opera se alimentează dintr-o substanţă împrumutată 
din izvoarele cele mai adînci. Există în toate marile opere 
ale omenirei o anumită substanţă filozofică, un fel de a 
înţelege lumea, o anumită substanţă religioasă. Orice 
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-operă exprimă un anumit contact cu întregimea univer
sului şi cu Dumnezeu, orice operă degajează o impul
siune morală. Ei bine, cu cît o operă se leagă cu mai 
mulţi factori extraestetici, cu cît valoarea ei este mai 
expresivă pentru întregimea tendinţelor care străbat su
fletul om~nesc, cu atît ea este mai adîncă. 

Iată, prin urmare, care sînt variaţii factori, variatele 
,criterii cari ne permit ierarhizarea operelor de artă, fixa
Tea lor într-un sistem al valorilor estetice. 

Dar afară ,de aceste norme, care măsoară, de fapt, 
.adîncimea unei opere prin raport cu trăirile pe care ea 
le provoacă, se poate pune întrebar?a dacă nu există 
putinţa unei ierarhizări a operei chiar independent de 
Tăsunetul subiectiv pe care ea îl provoacă. într-adevăr, 
o astfel de cercetare se încadrează bine în acea năzuinţă 

=a esteticei moderne de a părăsi calea psihologismului mai 
vechi şi de a-şi găsi adevăratele sale criterii în legătură 
cu fiinţa obiectivă a artei. Atunci se pune întrebarea 
dacă nu se pot găsi anumite criterii obiective ale artei, 
fiindcă cele subiective sînt suspecte de anumite neajun
suri, anume de neajunsul de a confunda reacţiunea noas
tră particulară, care poate fi provocată de factori cari 
trebuie să cadă numai în sarcina noastră, cu ce?a ce 
poate să fie posibilitatea generală şi universală a lor. 

Într-adevăr, există un acord, o aderare a unei opere 
la un anumit suflet si a anumitor suflete la anumite 
opere, în aşa fel încît o· operă poate să pară mai durabilă, 
mai intensă şi mai adîncă pentru mine, în timp ce pentru 
alte suflet~ ea este mai puţin durabilă, mai puţin intensă 
şi mai puţin adîncă. Intr-adevăr, factorii personali îm
preună cu cei ai artei pot să provoace această conj unc
tură care să răsfrîngă asupra operei un grad mai mare de 
durabilitate, de intensitate şi de adîncime. întrebarea 
l'tti"e se pune însă este dacă în fiinţa op'::'relor, în struc
tura lor o!:>iectivă, considerată independent de răsunetul 
pe care îl trezesc în sufletul nostru, se pot găsi anumite 
criterii de valorificare. Răspunsul la această întrebare 
pare să fie posibil şi cu el se va însărcina prelegerea de 
rînclul viitor. 
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CRITERIILE ESTETICE ALE IERARHIZARII 
OBIECTIVE 

Vorbind despre judecăţile de ierarhizare estetică, spu
neam că aceste judecăţi se fac totdeauna pe temeiul unei 
norme ; există, prin mmare, norme ale ier-arhizării este
tice, după cum durnneavoastră aţi văzut în lecţiile mai 
vechi că există şi norme ale valorizării estetice. Am cău
tat în ultimele două prelegeri să stabilim care sînt a~ste 
noime ale_ ierarhizării, cu alte cuvinte care sînt princi
piile care ne pe1~mit să clasificăm o operă mai sus sau 
mai jos în ierarhia valorilor. 

Printre aceste norme, sînt unele de un caracter isto
ric, pe cari le-am analizat mai demult, şi sînt altele de 
caracter estetic şi psihologic, des,pre care ne-am ocupat 
rîndul trecut. ln rîndul acestora din urmă am amintit 
norma duratei, noima intensităţii şi norma adîncimei, 
[norme] după care o operă de artă ocupă o treaptă mai 
joasă ori mai înaltă în ierarhia valorilor estetice după 
cum reuşeşte să ne intereseze mai multă vreme sau după 
cum are un ecou mai stăruitor _în sufletul nostru, pe de 
altă parte, după cum are o intensitate mai superficială 
sau mai vastă şi, în sfîrşit, după gradul de adîncime pe 
care ecoul lor sufletesc îl posedă, Ce trebuie să înţele
gem prin adîncime este o altă problemă delicată, căreia 
i-am consacrat o bună parte din consideraţiile de rîndul 
trecut. 

La sfîrşitul prelegerei de rîndul trecut am arătat 
cîteva din neajunsurile măsurii valorii unei opere cu 
durata pe care reuşeşte s-o stabilească în experienţa 
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noastră sufletească şi, de asemenea, cu intensitatea şi 
adîncimea ecoului ei 1, pentru că spuneam că durata, 
intensitatea şi adîncimea sînt produsul întîlnirii dintre 
un anumit fel d~ a fi al operei şi :mumite însuşiri ale or
ganizaţiei noastre sufleteşti. Dacă acestea din urma va
riază, atunci fireşte că şi durata, intensitate& şi adînci
mea operei se schimbă. Intr-adevăr, sînt opere pe care 
anµmiţi indivizi le 1esimt mai adînc, mai durabil şi mai 
intens, şi a1tele pe care le resimt ca avînd un grad mai 
mic din toate aceste trei ·coordonate. De aci nevoia de a 
găsi un criteriu obi~ctiv de ierarhizare, criteriu obiectiv 
căruia am vrea să-i consacrăm consideraţiile de data 
aceasta. , , 

Sardna noastră este uşurată prin a:ceea că în curentele 
filozofice actuale s-a produs cel puţin o încercare intere~ 
s_antă de a clasifica valorile, o clasificare oare ne poate 
folosi şi nouă. Mă gîndesc la aceea pe care a dat-o Sche
ler în scrierile sale, care clasifică valoril~ în trei trepte 
ascendente : valori ale vitalului, valori ale spiritualului 
şi valori reU.gioase. 

Sînt valori ale vitalului toate acelea oari au o legă
tură oarecare cu existenţa noastră fizică, cu tot ceea ce 
menţine şi fortifică această existenţă fizică. 

Sînt valori ale spiritului acelea car~ sînt în legătură 
cu cultura omenească, cu creaţiile culturii omeneşti, de 
pildă, · arta, ştiinţa, aşezările poU.tice, instituţiile morale 
ş.a.m.d., aşadar, toate -valorile cari sînt în legătură cu 
cultura omenească, prin urmare cu acea luc!"are de atri
buire de sens lucrurilor, pentru că, în definitiv, aceasta 
este cultura : este opera prin care lucrurile in~xpresive 
ale naturii le transformăm în lucruri pline de sens. Efor
tul de a da un sens unor· lucruri pe care nu-l 0:v~au îna
inte alcătuieşte opera culturii. Ei bine, toate valorilQ 
culturii se aşază, după Scheler, în planul spiritual. 

Deasupra acestora există valorile religioase, apărut<;! 
din confruntarea, din atingerea noastră, ca fiinţă mărgi
nită şi trecătoare, cu eternitatea şi cu nemărginitul. 
Orice gînd omenesc care răsfrînge ceea ce întrece condi
ţia limitată a omului este gînd religios, şi acestea_ sînt 

1 In textul de bază : lor (n. ed.) .. 
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valorHe cele mai înalte către care sufle.tul omenesc poate 
să aspire. 

Ierarhia valorilor alcătuieşte un fapt de intuiţie pentru 
Scheler. Scheler pretinde că este clar, că este evident 
în ochii oricărui om că vitalul este inferior spiritualu
lui şi religiosului şi că, dimpotrivă, spiritualul este su
perior vitalului, dar inferior religiosului, şi că, în sfîrşit, 
religiosul este superior deopotrivă şi vitalului, şi spiri
tualului. Ierarhia valorilor este, prin urmare, un fapt de 
intuiţie comună, este o dată care se poate regăsi în 
psihologia oricui. 

Eu socotesc însă că această ierarhizare a valorilor 
poate să fie justificată şi într-un mod raţional. [Căci], 
într-adevăr, treptele superioare ale ,ac~stei scări presupun 
pe cele inferioare. Pentru ca valoarea spirituală să ia naş
tere, să apară, trebuie ca ea să se sprijin-e pe .o vitali
tate ; cinci vitalitatea este absolut debilă, valorile spiri
tuale, ca şi cele religioase nu pot apăr-ea. Condiţia ori
cărei culturi este o anumită vitalitlate a purtătorului cul
turii; unde nu există .o vitalitate în forma unui tempe
rament generos, capabil de a se cheltui, de a se concen
tra, acolo nu poat-e să apară cultura de nici un fel. Vasă
zică valoarea vitală sprijineşte, condiţionează valoarea 
spirituală şi pe cea religioasă. 

Lucrul îl arată foarte frumos Croce într-una din scrie
rile sale mai rar citită, dar care este, deopotrivă cu Este
tic.a sa, una di.n scrierile sale cele mai interesante, în 
Filozofia practică. 8ondiţia esenţială a oricărui act spiri
tual - spune el - este actul de voinţă, pentru că aten
ţia însăşi este voinţă, efort, încordare fizkă ; nu putem 
să concepem ştiinţa sau realizările tehnice dacă la te
meiul lor nu există un efort, o vitalitate a noastră, o va
loare vitală. Prin urmare, valoarea vitală este temeiul 
tuturor celorlalte. 

De asemeni, valorile spirituale condiţionează pe cele 
reHgioase. Tote ou neputinţă să atingi gîndul religios 
dacă în prealabil nu există o materie socială de valori 
spirituale ; valoarea religioasă lucrează· în materia valo
r.ilor sociale, le prelucrează, integrîndu.a.le în anumite 
instituţii, le tmnsformă pe unele, pe cele vechi le înlo
cuieşte cu instituţii noi. Religiosul nu este cev:a care se 
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petrece în abstract, gîndul religios nu este ceva care se 
petrece deasupra pămîntului, fără nici o contingenţă cu 
lucrurile pămînteşti, gîndul religios caută să se realizeze 
în materia pe care o formează celelalte valori. 

Prin urmare, valorile spirituale sînt o condiţionare, 
un substrat, o temelie a valorilor pe c:;ire se ridică dea
supra valorile religioase. Prin urmare, valorile mai în
alte nu le putem concepe fără cele de mai jos, dar pe 
cele d~ mai jos le putem concepe fără cele care urmează 
în ordine ascendentă în ierarhia valorilor. Putem con
cepe, de piJpă, o viaţă restrînsă, o viaţă ilpsită de valori 
superioare, putem concepe o viaţă biologică fără cea spi
rituală şi o viaţă spirituală fără o viaţă religioasă. Prin 
urmare, valorile superioare presupun pe cele inferioare, 
dar valorile i:q.ferioare ruu presupun ,pe cele superioare. 
Ceea ce ne permite să spunem că valorile spiritUJale alcă
tui-esc ceea ce adeseori sînt : semnul unui progres, al unei 
creşteri, al unei dezvoltări. Dacă este aşa, atunci ierar
hia vital-spiritual-religios este o ierarhie care se justifică 
nu numai în intuiţia noastră comună, dar şi în raţiona
mentul nostru. 

Ei bine, idacă stau aşa lucrurile, dacă putem întreve
dea un sistem ierarhic ,a:l valorilor, atunci ne întrebăm 
dacă operele artistice nu se pot ele îns-ele rîndui în înăl
ţime după cum întrupează una sau alta din aceste va
lori. Există, fără îndoială, opere ale vitalului, care dau 
descrieri şi atacă problemele omului ca fiinţă vitală în 
primul rînd, ca esenţialitate vitală. 

Vă aduceţi, de pildă, aminte că teoreticienii realismu
lui afirmau că doresc să descrie omul fiziologic, proble
mele e~dităţii, ale fe1ului în care anumite condiţii soci
ale deformează tipul uman, problemele rasei etc. Iată 
prin urmare, un tip de opere în care se întrupează mai 
cu seamă valori ale. vitalului. Nu spun că aceste opere 
cuprind numai astfel de valori, dar astif el de valori sînt 
pr~umpănitoare în ele. · 

Sînt apoi, fără îndoială, opere cari întrupează valori 
ale spiritualului, opere în ca~ apare descrierea omului 
social, problema binelui şi a răului, în care sînt aduse 
confli'Ctele din această regiune de valori si în ciare sînt 
evocaţi oamenii ca purtători ai unor astfel de valori. '!;;înt, 

" . 
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în sfirşit, opere religioase, cele mai înalte, în care omul 
însămînţează confruntările sale cu absolutul, cu ceea ce 
între~ condiţia noastră pieritoare şi mărginită. Acestea 
sînt operele cele mai înalte, în care ne simţim animaţi 
de idei religioase; Acestea sînt operelf? care acupă locu
rile cele mai înalte în preţuirea oamenilor : opera unui 
Eschil, Prometeu înlănţuit, sau Divina comedie a lui 
Dante, Faust de Goethe sînt, fără îndoială, opere care 
scot demnitat':la lor de neîntr,ecut, excelenţa lor supremă, 
tocmai din faptul că se fac receptacolul gîndirii ome-
neşti confrWltată cu absolutul.. . 

Prin urmare, acesta ar fi un criteriu mai obiectiv de 
preţuire a operelor artistice, un criteriu care ne-ar scuti 
de relativismul consultării răsunetului cu care întîmpi
năm operele de artă. Dar afară de această metodă, mai 
există o alta, oare ocupă un loc intermediar între ea şi 
metoda obi~ctivă de apreciere a valorilor în raport cu 
această ienarhizare, c&e este evidentă atît în privirea 
intuitivă comună, cit şi pentru raţiunea care caută s-o 
legitimeze. Aceasta ar fi o metodă nouă, pornind de la 
un fapt estetic destul de puţin observat şi studiat, pe 
care l-aş numi al iradiaţiei estetice. într-adevăr, ecoul 
unei opere produce o serie d~ unde, care se dezvoltă în 
cercuri concentrice, atingind regiuni din ce în ce mai în
depărtate. Ei bine, este o însuşire a operelor de artă 
adevărată de a produce această iradiaţie în cercuri. 

Exemplele care pot fi invocate în această materie, 
fireşte, sînt num~roase. Dar ceea ce este interesant să 
reţinem eSlte principiul, şi anume principiul potrivit că
ruia o operă trăieşte în mai multe planuri succesive, în 
aşa fel încît - să spunem --:- un simplu pastel, o simplă 
înfăţişare a naturii, dacă o urmărim. în procesul ei de 
asimilare sufletească, vedem cum se umple de o semni
ficaţie din ce în ce mai bogată, în aşa fel încît ceea ce 
la început era pastel devine simbolul unei situaţii mo
rale sau chiar simbolul unei situaţii cosmice oarecare. 

într-o anumită ocaziune citam în aceeaşi ordine de 
idei o strofă a lui Eminescu care poate să fie un .simplu 
pastel, dar în care procesul acesta de irndiaţie ,şi de cîş
tigare a unor sensuri din ce în ce mai îndepărtate apare 
foarte clar. Este acea frumoasă strqfă : · 
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Iată lacul. Luna plină, 
Poleindu-l, 'el străbate ; 
El, aprins de-a ei lumină, 
Simte-a lui singurătate. 

Ceea ce ne apare în primul moment este un peisa-, 
giu în care se întîlnesc cele două elemente diafane, a'l 
luminei şi al apei, dar în momentul următor undele ating 
regiuni mai îndepărtate, ne dăm seama că aci nu este 
numai un pastel, ci mai mult decît atît, o reprezenta~ 
simbolică a unei îmbrăţişări a apei cu lumina, o îmbrăţi
şare sterilă, din care nu apre o fiinţă nouă să pecetlu
iască această îmbrăţişare şi să-i dea garanţia unei eter.., 
nttăţi. De aceea, în această ~mbrăţişare, 1,acul se simte 
trist. Dar îmbrăţişarea pe oare o prim~şte de la raza de 
lună este cunoştinţa destinului unei singurăităţi, legată 
de sentimentul unei lucidit~ţi intelectuale. Prin urmare, 
vedeţi cum s-au lărgit cercurile şi cum aparenţa sensibilă 
a peisajului evocat în primul moment devine pînă la 
urmă simbolul unei mari intuiţii, al unei cunoaşteri re
lative la destinul omului ca fiinţă gîrrditoare. 

~ I . Ei bine, sînt opere la care a~ste unde de difuzare 
sînt numeroase şi lungi, ope~ cu răsunet ·~înc, vast, 
care ne conduc departe, pînă la înalte intuiţii, dar sînt 
opere cu unde scurte - ca să întrebuinţez un termen 
cu multă circulaţie astăzi. Aceasta, evident, este o altă 
metodă, delicată, greu de manevrat, dar, în sfîrşit, una 
de a cărei existenţă trebuie să. mă ocup în aceste consi
deraţii, în cari culminează cursul nostru. Sînt opere la 
care difuzarea se produce departe, undele circulă mult, 
ating regiuni din ce în ce mai îndepărtate. Fireşte că, 
în preţuirea pe oare o dăm operelor, stau mult mai sus 
a~lea care au pos1bilitatea aceasta de difuzare mai în
tinsă, mai vastă. 

Iată 1 prin urmare, dteva gînduri pe care mai ~le.graba 
le ating decîrt le aprofundez, menite însă să comp1eteze 
tabloul acelor elemente logice şi de cunoştinţă ·pe care noi 
ne~am străduit de-a lungul acestui curs să le scoatem în 
evidenţă. atît în compoziţia procesului creator, cît şi în 
compoziţia procesului de receptare a art~i. 
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Cînd am început acest curs, aveam de luptat cu pre
judecăţi foarte înrădăcinate : acelea relative la valoarea 
spontană a creaţiei şi a receptării operei de artă, care nu 
acordă o valoare decît operelor cari ţî.şnesc din inimă, 
care izbucnesc din inima artistului, după cum nu recu
nosc o valoare decît emoţiilor nemijlocite cari pun 
stăpînire pe noi fără să ne ceară consi.mţămîntul. 

Ei bine, sensul· întregului curs de anul acesta a fost 
de a dovedi contrariul, de a dovedi cite elemente logice, 
prin urmare de atitudine controlată şi disciiplinată, con
ştiente de sine, intră în munca artistului şi, pe de altă 
parte, în ce chip est~ posibilă, ba chiar devine mai adîncă, 
o contemplaţie care se susţine prin cunoaştere. Pentru 
noi nu există nici un fel de discrepanţă, nici un fel de 
prăpastie de netrecut între viaţa con.ştiinţei şi emoţia 
artistică, ci, dimpotrivă, în colaborarea lor, în felul de 
a se sprijini şi a se înălţa reciproe, am recunoscut unul 
dintre semrnel~ cele mai clare ale unei vieţi estetice 
evoloote. 

Nu ştiu dacă am convins pe toată lumea, pentru că 
prejudecata relativă la valoarea exclusivă a spontanei
tăţii în artă este foarte mare - şi este mare această pre
judecată pentru că ea se întemeiază pe anumite elemente 
mistice şi,· fără îndoială, estse foarte greu de luptat cu 
orice misticism. Misticismul, care nu se susţine cu dovez,i, 
este greu de spulberat prin dovezi şi el se sustrage, de 
fapt, discuţiilor ştiinţifice. 

Care -este reprezentarea mistică pe care o găsim în 
această idee despre valoarea de spontaneitate a proce
sului creator şi a emoţiei artistice ? Este acea reprezen
tare mistică ou care viaţa estetică a stat in legătură 
încă de la începuturile ei în cultura noastră. Vă aduceţi, 
de pildă, aminte de dialogul Ion al lui Platon sau alte 
pasagii inspirate din dialogurile platonicienilor în care 
se recunoştea artistului situaţia de a fi posedat de un 
demon care vorbeşte din el şi care procedează spontan, 
intuitiv. 

Lucrarea artistului a fost înteleasă mai apoi ca o 
continuare a muncii naturii, geniul artistic - spune 
Kant - n,u este decît continuarea naturii în om. După 
cum natura lucrează inconştient şi· spontan, tot astfel ge-
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niul ar,tistic, care nu este <lecit prelungirea acestei 
energii a naturii, lucrează spontan şi inconştient. Sînt aci, 
prin urmare, reprezentări vechi, venerabile, de origină 
mistică, care în decursul timpului s-au asociat şi ou unele 
reprezentări filozofice deopotrivă de puternice. 

Natura despre care vorbeşte Kant în această teorie a 
geniu1ui, pe care o schiţează în Critica judecăţii, este 
acea putere spontană, creatoare, pe care şi-o reprezenta 
sub num-ele de „natură" şi filozofia veche, stoicismul, de 
pildă. în stoicism însă natura însemnează două luc;ruri : 
pe de o parte, ordinea necesară a fenomenelor care con
stituiesc laolaltă un organism armonios şi, în acelaşi 
timp, spontaneitatea care animează acel organism 
dinăuntru. 

Ei bine, un istoric al filozofiei, foarte adînc, observă 
că în vremurile noastre s-au disociat aceste două noţiuni, 
una devenind noţiunea naturii ca ansamblu al legilor 
naturale, acea natură pe care o cercetează un Galileu 
sau Newton, iar cealaltă devenind un instinot, o spon
taneitate în interiorul sufletului nostru, natura în sensul 
p~ care i-l dă Rousseau, aceea care orientează viaţa mo
rală. 

Prin urmare, vedeţi că la baza reprezentării acestor 
naturi care lucrează prin om mai departe pentru a pro
duce opera de artă est-e o reprezentare greu de dezră
dăcinat pentru că se sprijineşte pe o îndoită tradiţie, 
mistică şi filozofică. Cu toate acestea, realitatea lucru
rilor ne obligă. să recunoaştem cite elemente de voinţă 
introduse şi luminate prin cunoştinţa logică există în 
procesul creaţiei, fireşte nu în toate etapele, dar în unel-e 
etape importante. Insă lucrul a fost· arătat mai bine la 
timpul său. 

De asemeni, este greu de a lupta cu reprezentarea 
emoţiei spontane, neintelectualizate, pentru că şi aci se 
găseşte ca sprijin o prejudecată străv~che, şi anume că 
în emoţia estetică în faţa artei sau a naturii ne apar ca 
într-o scînteiere de fulger. unele adevăruri profunde ale 
lucrw-ilor; sînt clipe de intuiţie, de revelaţie, ~a:lar, în 
intuiţia aceasta în acelaşi timp mistică şi estetică. Iarăşi 
vedeţi, [cu] ce ide-e greu de luptat avea să se înfrunte 
contribuţia noastră, care a căutat să pună în lumină 
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cite elemente de cunoaştere şi cîte elemente logice intră 
in procesul receptării operei de artă. Printre acestea apar 
numeroase judecăţi de valorizare, de ierarhizare ş.a.m.d., 
al căror tablou şi a căror analiză am înc<2rcat-o în seria 
ultimelor prelegeri. 

Dar, în sfîrşit, veţi ,judeca singuri dacă cursul la
borios şi poate greu în unele momente pe care l-am des
făşurat a putut să smulgă o parte din adevărul lucruri
lor. !n tot cazul, dacă concluzia dumneavoastră se va 
.orienta în acest fel, ceea ce rezultă ca o consecinţă mai 
gener.ală care se poate degaja din acest curs <2ste nevoia 

· culturii artistice. 
Se pare că, de obicei, oamenii nu-şi pretind lor înşişi 

atunci cînd se apropie de artă decît răgaz - otium ; 
oamenii se plîng că n-au destu,l răgaz ca să contemple 
arta, ca să citească literatură sau să asculite muzică. Dar 
.nu este suficient răgazul. Răgazul este condiţia mate
rială, dar el nu este suficient ; mai trebuiesc două lu
cruri, mai t~buie purificare şi cunoştinţe. Arta nu se 
destăinuieşte oricui, ci numai aceluia care merge cu su
fletul pregătit către ea. Cînd te apropii de o carte sau 
cînd te duci la un concert trebuie să te găseşti într-un 
fel anumit pregătit sufleteşte, să te duci cu o anumită 
purificare sufletească. Lucrul este foarte bine şi frumos 
arătat de către Plotin : unui suflet adînc cufundat în 
trivialitate, în vulgarita.t-e, arta nu i se arată. Trebuie, 
prin urmare, fervoare pentru că arta să ni se destăi
nui.ască cu uLtimele ei intenţii. 

In afară de aceasta, trebuie pregătire, cunoştinţe. Fără 
cultură artistică arta nu se oferă în întregime. Acestea 
sînt cele două lucruri cari se desprind ca icea mai ge
nerală concluzie a expunerilor noastre. 

1932-1933 
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PRELEGEREA I 

!rr~pem astăzi cursul, după o foarte lungă vacanţă, 
tlatorită unor împrejurări pe care nu le-am dorit, pe 
-care deseori le-am deplîns şi care ne-au ţinut departe 
;::itîta vreme de preocupările noastre ; îl începem în nişte 
momente în care din toate puterile noastre sufleteşti do
rim să fim utili ţării noastre. Cred că nu putem mai bine 
să ne pregătim p~ntru activitatea pe care o inaugurăm 
astăzi decît consacrînd un gînd adînc şi emoţionat ţării 
încercate, pe care este datoria dumneavoastră, a tinere
tului, şi a noastră, care vă ducem grija şi dorim să vă 
îndrumăm, s-o reconstruim. Problema care se pune de 
pe acum, cînd durerile noastre nu sînt încă la sfîrşitul 
for, este marea problemă a reconstrucţiei ţării, recon
strucţia morală şi materială, şi cred că nu pronunţ o 
.afirmaţie d~ circumstanţă cînd spun că învăţămîntul es
teticei l,a Universitate poate fi pus pe bună dreptate în 
legătură cu aceste preocupări grave ale momentului. In 
adevăr, domnişoarelor şi domnilor, arta, care va alcătui 
în cursul ,acestui an şi mai tîrziu obiectul preocupărilor 
noastre, este forma cea mai înaltă a puterilor cari clă
desc. Sînt în lumea aceasta puteri care distrug, puteri 
ale disoluţiei, ale descompun~rei. În artă însă triumfă 
îndemnul de a construi al omului. Şi întrudt în ansam
blul cursurilor pe care intenţionez să le dezvolt în acest 
.an, urmînd să-mi pun atîtea probleme de artă voi avea . ' ' ,desigur, ocazia să lămuresc şi principiile care stau la 
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baza oricărei opere de creaţie, cred că vom cîştiga îm
preună unele lumini şi în legătură cu opera de recon
strucţi~, [pe] care aş dori să n-o uitaţi nici un moment 
şi care trebuie să rămînă ţinta sacră a tuturor efortu
rilor noastre. 

V-am vorbit de ansamblul cursurilor noastre în acest 
an. In adevăr, în cele patru ore de curs anunţate voi 
dezvolt? trei probleme deosebite. întîi, 1a cursul de is
toria literaturii române moderne voi face un curs despre 
Ion Luca Caragiale, Un al doilea curs, tot în cadrul 
acestei catedre, pe care o voi suplini pînă la chemarea 
unui titular, voi dezvoLtJa un curs de metodologie lite
rară. La acest curs voi încerca să lămuresc probleme ne
cesare viitorului profesor de liiteratură şi în special de 
literatură română. Voi face la cursul de estetică ce începe 
mîine şi va continua· în fiecare vineri şi marţi un curs 
de estetică consacrat problemelor filozofice al~ esteticei. 

Prin urmare, astăzi încep cursul de istoria literaturii 
române moderne, închinat operei marelui Ion Luca Cara
giale. Desigur, luînd cunoştinţă de această intenţie a 
mea, dumneavoastră veţi spune poate că acesta este mai 
degrab'ă un curs de critică literară dec1t de istorie lit~
rnră. 

S-a simţit nevoia în facultatea, noastră, în ultimii ani, 
a unei expuneri de ansamblu sau cel puţin a unei expu
neri limitate la o epocă mai mult sau mai puţin largă 
din istoria literaturii româneşti. De ani de zil~ nu s-a 
făcut la cursul de istoria literaturii române o astfel de 
expunere. Voi încercil să nu dezamă,gesc speranţa dum
neavoastră restrîngînd obi~ctul expunerilor mele din 
acest an asupra operei lui Ion Luca Caragiale. In adevăr, 
deşi cursul pare mai degrabă un curs de critică decît de 

· istorie literară, eu- cred că el va aparţine cel puţin am
belor discipline, pentru că între critica şi istoria lite
rară există un schimb de servicii continue, care nivelează 
oarecum deosebirea, prăpastia pe car~ unii ar dori s-o 
introducă între ele. Evident, nu-mi scapă deloc .faptul 
că obiectul propriu al criticei literare este studierea unei 
singure opere, în timp ce istoria literară consideră un 
grup de opere, integtiate în ş~li sau curente. Ţinta prin
cipală a istoriei literare nu este atît aprofundarea şi va-
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lorificarea estetică a . operei, cit înţelegerea chipului în 
care ea a luat naştere ca element al unei serii întregi. 
Istoria literară ţine soc~teală, cu alte cuvinte, de un factor 
de care critica literară se dispensează în genere, şi anume 
de factorul timp. Istoria literară priveşte operele sub as
pectul timpului şi al gen~z-ei lor. Chipul cum operele -
devin, cum se produc, este obiectul propriu-zis al isto
riei literare. 

Dar, cu toată această deosebire principială între 
obiectul criticei şi acela al istoriei literare, există un 
schimb important de servicii între aceste două discipline, 
despre care nu este rău să ne dăm seama în această lec
ţiune introductivă, menită să stabilească principiile me
todologice ,care, ne vor călăuzi de .aci înainte. Desigur, 
aprofundarea estetică are nevoie de cunoştinţe de isto
rie literară. Iată, de pildă, cazul lui Ion Luca Caragiale. 
Dacă vrem să cucerim toată înţeleget,-ea estetică a aces
tei opere literare, trebuie să ţinem seama de faptul că 
metodele artistice, procedeele tehnice pe care Caragiale 
le foloseşte nu sînt totdeauna numai ale sale. Ele sînt 
şi aLe un-ei îndrumări mai largi care a străbătut litera
tura europeană şi literatura română la un moment dat. 
Garagiale. este, într-o parte foarte. întinsă a operei sale, 
un scriitor realist şi nu putem înţelege punctul său pro
priu de vedere dacă nu ne dăm seama de ceea ce îi apar
ţine lui personal şi ceea ce aparţine timpu1ui sau curen
tului literar care îl înglobează. D-e asemenea, valorifi
carea estetică a lui Caragiale are nevoie de cunoştinţe 
de istorie literară. Prin începuturile lui - după cum 
voi avea ocazia să vă arăt . mai pe larg în dezvoltarea 
acestui curs - Caragiale aparţine seriei de scriitori 
umorişti care încep să scrie pe la 1870. El este unul din
tre numeroşii redactori de foi umoristic-e care apar la 
Bucureşti şi în alte centre ale ţării. Nu vom putea deci 
sesiza întreaga importanţă a contribuţiei lui decît plasîn
du-1 în acest mediu, dîndu-ne seama în ce măsură si cu 
ce mijloace depăşeşte el nivelul general al micilor scri
itori umorişti de la 1870. Iată, prin urmare, din acest 
simplu exemplu, care va alcătui obiectul dezvoltărilor de 
rigoare mai tîrziu, cum critica literară are nevoie de 
serviciile istoriei literare. · 
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Insă, după cum critica are nevoie de unele serv1c11 
ale istoriei literare, tot aşa de adevărat este că şi istoda 
literară are nevoie de serviciile criticei. Istoria in genere 
e.ste acea disciplină care restabileşte, pentru cunoştin
ţele omului de astăzi, fapte din trecut. A reînvia trecutul 
aşa cum a fost el este - se spune - obiectul istori~i. 
Dar, domnilor, trecutul este plin de fapte, dintre care· 
numai unele intră în istorie, în timp ce celelalte aparţin 
neantului, din care nimeni nu se mai gindeşte să le 
scoată. Ei- bine, după ce criterii se operează această se
lecţiun~, graţie căreia judecăm unele fapte ca avînd o 
anwnită importanţă, declarîndu-le vrednice de a intra 
în istoria literară? Criteriul acesta nu poate fi decît 
estetic. Goethe spunea odată că lite~atura este fragmen
tul fragmentelor, căci din nenumăratele lucruri pe cari 
oamenii le-,au scris .în trecut numai unele au fost publi
cate, din nenumăratele lucrări care au fost publicate 
numai unele s-au bucurat de atenţia contimpora
nilor, şi din cele_ car~ s-au bucu-nat de atenţia contimpo
ranilor numai unele au ajuns la cunoştinţa posterităţii. 
Prin urmare, asupra numeroaselor fapte literare care 
aparţin trecutului se aplică o cenzură continuă, o lucrare 
neîntreruptă de selectare, care coincide cu operaţia fun
damentală a oricărei întreprinderi iSltorice. De ce criteriu 
se călăuzeşte istoria literară p~ntru a culege din noianul 
faptelor literare ale trecutului pe cele menite să ocupe 
un loc în istor1a literaturii ? Evident, de ui:i criteriu es
tetic. Apoi, printre faptele pe care istoria literaturii le 
reţine, istoricul Uterar îşi dă bine seama că sînt unele 
imporitante şi altel~ mai puţin importante. Criteriul 
acesta de ierarhizare a faptelor treoutu1ui, care dă isto-

· riei literaturii caracterul de structură pe mai multe 
trepte, este iarăşi un criteriu estetic. Făcînd aşa, selec
tînd şi ierarhizînd, adeseori istoria literară ia înfăţi
şarea unei grupări de fapte în jurul unei personalităţi 
dominante. Este ceea ce vom încerca şi noi în cursul 
anului acesta. 

Ion Luca Caragiale aparţine unei strălucite genera
ţiuni de scriitori grupaţi înăuntrul unui curent literar 
mai larg, în interiorul curentului „Junimei". Aci se în
tîlneşte Caragiale cu Eminescu, cu Creangă, cu Sla-
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viei etc. Fiecare din aceşti scriitori a adus contribuţii 
din cele mai importante dezvoltării literaturii noastre în 
epoca de după 1870. Eminescu stabileşte, d~ pildă, 
idealul poetic pentru o bună bucată de vreme de la el 
înainte, creează motive şi atitudini lirice şi reflexive 
ale căror urme le vom întîmpina pînă departe. Slavici 
-şi Creangă creează şi ei o lume nouă de motive literare, 
împrumutate mai cu seamă vieţii ţărănimei. Ei se gîndesc 
deopotrivă tă folosească oralitatea populară şi, în felul 
acesta, dau scriitorilor noştri, pînă tîrziu după ei, mij
loace şi procedee noi. Slavici este cel dintîi care intro
duce categoria nouă a analizei psihologice. Caragiale se 
gîndeşte la rîndul său ,să folosească oiialitatea urbană, 
transcrie graiul viu al păturilor orăşeneşti, mai cu seamă 
a micei burghezii; creează şi el o lwne nouă de motiv~, 
împrumutată acestei pături, şi contribuie în felul acesta 
la crearea unui realism urban, în acel,aşi fel în care 
Slavici şi Creangă creaseră modelul unui realism popular. 

Prin ui;-mare, din chiar ~nun~area rolului pe care 
aceşti diferiţi mari scriitori îl aveau, devine posibilă 
gruparea faptelor literare cam de la 1870 înaint~ în jurul 
unuia sau altuia din ei. Noi, la cursul din acest an, ne-am· 
gîndit să înfăţişăm dezvoltarea literaturii române în epoca 
de după 1870 în legătură cu Ion Luca Garagiale. Obiec
tul propriu-zis al cursului de anul acesta va fi, aşadar-, 
literatura românească în epoca de după 1870 privită din 
unghiul lui ~ragiale. Precizînd astfel obiectul propriu 
al cursului pe. care mă pregătesc să-l dezvolt în faţa 
dumneavoastră, n-aş dori să trec mai departe înainte de 
a face cît~va precizări metodice şi [în legătură] cu spiri
tul care va domina cercetarea noastră. 

Există, evident, mai multe concepţii ale istoriei lite
raturii, adică mai multe înţelegeri relative la felul în 
care trebuiesc tratate faptele literare, dacă este vorba 
să sesizăm cu potrivire chipul în car~ ele apar, se gene-
rează şi se desfăşoară în· timp. . 

Una din aceste concepţiuni aş numi-o naturalistiaă 
şi sociologică. După această concepţie, faptele literare 
sînt produsul unor împrejurări extraliterare, de caracter 
natural sau social. Din vestita schemă a lui Taine, pe 
care el însuşi n-o aplică niciodată cu acea stringenţă pe 
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care o anunţă în celebra prefaţă la Istoria literaturii 
engleze, se vede că faptele literare erau pentru el pro
dusul unor împrejurări extraliterare. El vorbea despre 
rasă, mediu - înţelegînd prin aceasta mediul geografic 
şi social - vorbea despre moment, adică despre pre
siunea creaţiilor mai vechi ale culturii asupr,a creaţiilor 
actuale ale ei. Chiar unii din criticii contimporani ai 
epocei, cum era Sainte-Beuve, care îm!bătrînea cînd 
Tain~ îşi dezvolta teoriile, au constatat . neajunsurile 
acestei teorii. Cadrele teoretice ale Lui Taine sînt prea 
largi pentru faptele pe care erau menite să le explice 
in geneza lor. Faptul literar este ,pn fapt unic, cadrele 
sînt generale. Trecerea de la unicitat"= la general n-a 
fost acoperită de Taine niciodată. · . 

O altă concepţie doreşte să explice geneza faptelor 
literare prin însuşirile psiholog\ce ale autorilor sau prin 
împrejurările concrete ale vieţii lor. Evident, o astfel 
de metodă Sainte-Beuve o afirmă tocmai pentru a umpl~ 
lacuna lăsată de rfaine între generalitatea cauzelor ex
plicative şi unicitatea fenomenelor de explicat. însuşi
rile ~ufleteşti proprii ale artistu1ui păreau să fie nişte 
cauze mai apropiate de efectele care trebuiau să fie ex
plicate. Dar şi această metodă, care a dat naştere bio
grafismului în istoria literaturii - un curent foarte 
'gustat la sfîrşitul veacului trecut - îşi are dezavanta
giile ei. Avem deseori impresia, ~tind pe aceşti istorici 
literari, că, departe ca ei să i2Jbutească a limpezi opera 
prin viaţa scriitorilor, substituiau acestei prqbleme o altă 
problemă : ei încearcă, şi uneori izbutesc, să explice 
viaţa prin operă, pentru că, în definitiv, atunci cînd un 
cercetător literar recunoaste într-un anumit ev~niment 
din viaţa scriitorilor cau~ genetică a unei opere sau a 
unui amănunt din operă, cercetătorul este îndrumat spre 
această cercetare de cunoştinţa operei ; el priveşte viaţa 

· prin prisma operei. Dacă opera i-ar fi rămas n-=cunos
cută cercetătorului, atunci n-ar fi izbutit să descopere 
ceea ce i se pare amănunt caracteristic şi revelator. 
Prin urmare, asistăm adeseori în cursul acestor cercetări 
la o adevărată substituire de probleme : în loc ca cer
cetătorul să lumineze opera prin viaţă, el luminează 
viaţa prin operă, ceea ce, evident, devine o altă pro-
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blemă decît aceea pe care se cuvine s-o reţină istoria 
literaturii. 

Dar '2Xistă şi o a treia concepţie a istoriei. literare : 
este concepţ~a unei istorii literare interne - după ex
presiia întrebuinţată de Ferdinand Brunetiere. De data 
aceasta faptele literare nu mai sînt explicate prin îm
prejurări de caracter naturalistic sau biografic. F,aptele 
literare, în această a treia concepţie, sînt explicate tot 
prin fapte literare. Dacă un scriitor scrie la un moment, 
dat aşa cum scrie, dacă opera lui ia aspectele pe care le 
constatăm, aceasta se datoreşte în bună parte modeluri
lor avute sub ochi, se datoreşte uneori unor creaţii mai 
puţin izbutite, de a căror posibili.tate de dezvoltare scrii
torul se sesizează şi pe care încearcă să le ducă mai de
parte, să le perf~ţioneze. Există o generaţie continuă a 
faptelor literare unele prin altele. Urmărirea acestei suc
cesiuni a faptelor literare, menţinîndu-ne exclusiv în 
planul literar, alcătuieşte ceea ce Brunetiere numea 
odată· ,,istoria interioară a literaturii" - un termen care 
este menit să march~ze contrastul cu cealaltă concepţie, 
pe care am putea-o numi „concepţia externă a istoriei 
literare". 

Vă mărturisesc cu toată sinceritatea că nu sînt par
tizanul unui monism metodologic. Niciodată - şi afir
maţia aceasta am înscris-o şi la începutul Esteticei 
mele - n-am socotit că cercetătorul ştiinţific trebuie 
să [se] mărginească la manipularea unui singur instru
ment metodologic. Sînt un partizan al pluralismului me
todologic. Sînt fapte literare oare nu pot fi cuprinse 
decît din· unghiul, din p'2rspectiva şi cu mijloacele unei 
anumite metode literare; şi sînt alte fapte literare care 
nu pot fi cuprinse decît prin unghiul şi cu mijloacele 
unei alte metode literare. Astfel, în cursul acestui an, 
consacrat operei lui Caragiale, voi întrebuinţa, după îm
prejurări, una sau alta din aceste metode, fără să vă 
ascund totuşi înclinarea pe care o resimt pentru mij
loa~le istoriei interioare a literaturii. Mai cu seamă din 
unghiul şi cu mijloacele acestei metode voi studia opera 
lui Caragiale. 

Şi acum, pentru că în aceste scurte cuvinrte am în
cercat să lămuresc obiectul şi metodele care urmează 
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să mă călăuzească în înfăţişarea contribuţiei literare a 
lui Caragiale, să-mi permiteţi să schiţez planul general 
al cursului din anul acesta. Voi înce~ prin plasarea lui 
Camgiale în literatura europeană a veaoului al XIX-lea . 
.Am arătat şi mai înainte cum Caragiale este un expo
nent român al realismului şi naturalismului european. 
Acest curent, cînd apare întîi în literatura franceză, a 
însemnat o mare transformare literară. Multă vreme, 
sute de ani, milenii, literatura, ca şi ar.ta în general, a 
a.,vut funcţiunea de a dubla realitatea, de a pune peste 
realitatea cotidiană o realitate mai înaltă, mai frumoasă. 
A idealiza realitatea a fost o funcţiune tradiţională, mi
lenară a literaturii, ca şi a tuturor artelor. în prima 
jumătate a veacului trecut însă, şi cedînd unor împre
jurări pe care nu ~tiu dacă voi izbuti să le prezint în 
complexLtatea lor, dar la care, cel puţin în mod parţial, 
mă v:oi referi, literatura a trăit o răsturnare completă a 
rostului ei tradiţional. ln loc de a fi o idealizar~ a reali
tăţii, ea a devenit o demascare a ei. Aceasta este atitu
dinea esenţială a realismului european. 

Repercusiunile acestei tranformări profunde în func
ţiunea literaturii s-au resimţit şi în literatura noastră, 
căci este un fapt vrednic de a fi remarcat: orice mom<:Jn.t 
în pulsaţia literară a continentului îşi găseşte un echi
valent aproape contimporan şi în literiatur,a noastră. Ra
reori ecourile sînt mult întîrziate. De ·cele mai multe 
ori, ca un just şi sensibil seismograf, literatura noastră 
înregistrează pulsaţia literară a întregei lumi. Va trebui, 
aşadar, să sesizăm cu antene fine pătrunderea r~alis
mului în literatura noastră, pregătirea lui mai întîi ti
midă, trecind apoi la afirmarea atît de neaşteptată şi 
robustă din arta lui Caragiale. Plasarea lui Caragiale la 
începuturile realismului românesc va fi, aşadar, al doi
lea obiect al prelegerilor noastre. 

Voi trece apoi la etapele carierei lui Caragiale şi voi 
lega de fi~care din aceste etape una sau alta din nume
roasele şi foarte interesantele probleme de artă pe care 
proza şi teatrul lui Caragiale le ridică. Disting în cariera 
lui Caragiale patru etape principale : prima este peri
oada începuturilor, care se scurge între 1873 - anul în 
care apare el în literatură - şi 1878. In această v~me 
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Caragiale este unul din numeroşii redactmi de foi 
umoristice. V om vedea ce au fost aceste foi umoris
tice în dezvoltarea literaturii româneşti începînd din 
epoca Unirii. Ele erau, desigur, anexe ale luptelor poli
tice constituţionale, foarte vii în epoca aceasta 1a prim~
lor libertăţi din viaţa noastră publică. Oamenii se luptau 
atunci prin două mari mijloace : mai întîi prin presa 
cotidiană, apoi prin gazetele umoristice. De la primele 
foi umoristice ale lui Orăşanu sau Hasdeu şi pînă tîrziu,. 
foile de umor sînt unul din mijloacele pe ca!'e luptele 
politice le 1 folosesc. Ei bine, cînd vom vedea pe Cara
giale interoalîndu-se în a~astă falangă de redactori de 

. foi umoristice, vom cuprinde şi începuturile lui şi va 
trebui să sesizăm bine caracterul acestor începuturi pen-
tru a înţelege toată dezvoltarea sa ulterioară. In epoca 
aceasta, scrisul lui Caragiale prezintă mai multe însuşiri 
caracteristice, a căror documentare şi expunere mai largă 
va alcătui obiectul unor prelegeri viitoare. 

Jn 1878 se întîmplă întîlnirea lui Caragiale cu .cercu
rile junimiste. Intrăm cu aceasta într-o a doua etapă a 
carierii lui, oare va dura de la 1878 la 1890. Umorul lui 
Caragiale, generalizant altădată, se localizează, vedem 
cum el nu mai dă tipuri generale în portretele sale, ci 
apar sau se înmulţesc amănuntele realiste contimporane. 
In această epocă Caragiale dă teatml său. Vocaţiunea 
sa teatrală, timidă la început, izbucneşte puternic. Limba 
latinist_ă a debuturilor sale se curăţă, ea devine o limbă 
vorbită. Caragiale transcrie oralitatea urbană a claselor 
mic-burgheze şi, în acelaşi timp, prestigiul teatrului 
francez din veacul al XIX-lea înce~ a tSe exercita asu
pra sa. 

După 1890, Caragiale intră într-o a treia etapă, care 
va dura pînă pe la anul 1902. fo această etapă a carierii 
sale s~ îmbină mai multe djn îndrumările anterioare. 
Cronicarul politic din foile umoristice îsi uneste de data 
aceasta străduinţele cu ceea ce acelaşi · scriit~r cîştigase 
în teatru şi în direcţi.ia localizării umorului său, şi pro
dusele vechi1or atitudini de cro_nicar politic şi umoristic 

1 ln textul de bază : îl (n. ed.). 
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cu cele ,realizate în teatru dau Momentele lui Cara-
giale. . . 

în acelaşi timp creştea însă, sub influenţa lui Slavici 
şi Creangă, realismul· popular. Caragiale are un moment 
de ezitare faţă de produsele în creştere ale realismului 
popular, care dăduse o,perele lui Vlahuţă sau Barbu De
lavrancea. Urmările acestei ezitări, ale acestei lupte cu 
realismul popular se pot interesant urmări în cîteva lu
crări puţin cunoscute, d~ persiflare a realismului popu
lar. Dar în timp ce persiflează realismul popular, me
todele combătute se instâlează putemic în sufletul său 
şi aşa se explică colaborarea sa la Vatra, alături de Sla
vici şi de Coşbuc. Realismul popular avea cîteva conse
cinţe serioase şi în opera lui Caragiale, pe care le vom 
analiza. 

Ajungem astfel la o a patra etapă a carierei literare 
a lui Caragial~, care se întinde de la 1902, cînd înce
puse colaborarea la Universul cu acele cronici sociale 
devenite mai tîrziu Momente, pînă la anul morţii lui, 
1912, sau poate un an mai înainte, 1911, cînd biografia 
caragialiană notează ultimele producţii ale maestrului. 

!n această epocă se întîmplă ceva foarte emoţionant. 
Caragiale simţea o valenţă a puterii sale nesatisfăcută. 
Este latura n~aşteptat romantică a lui. în acest umorist 
- ca în toţi umoriştii - zăcea un sentimental, un orh 
de imaginaţie profundă şi strălucitoare. Viaţa şi dezvol-

. tarea lui litereră de pînă acum nu-i îngăduiseră între
buinţarea acestei valenţe a personalităţii sale şi a ta
lentului său multiplu. Acum, cînd maestrul îmbătrînea 
şi se pregătea să depună pana, într-o ultimă lucire, care 
este una din cele mai splendide din întreaga lui crea
ţiune, apar~ un neaşteptat şi superb Caragiale romantic, 
acela din povest~a Calului dracului sau din Kir Ianulea, 
una din cele mai strălucite nuvele străbătute de ele
mente supranaturale pe care le cunoaşte literatura 
noastră. 

Acestea ,..,vor fi cele patru etape ale cari~rei lui. Cara-. 
giale, pe care urmează să le expunem la acest curs, după 
ce vom fi încercat plasarea -lui în realismul şi natura
Jismul european şi româr-1esc. Nu-mi ascund deloc difi
cultăţile acestui curs, după cum n-aş dori să vă ascunp 

500 

https://biblioteca-digitala.ro



defel atantagiile, uşurinţele lui. Dificultăţile provin din 
faptul că lipsesc în cea mai mare parte studii pregăti
toare. Evid~nt, nu ignorez l';,i nu doresc să scad ceva din 
însemnătatea contribuţiei criticilor mai vechi, a lui Ma
iorescu, Dragomirescu, Ibrăileanu, Lovinescu. Voi folosi 
la cursul meu tot ceea ce este observaţie justă în această 
contribuţie a înaintaşilor. Dar deşi, evident, mă voi ajuta 
deseori prin ei, totuşi ştiu că voi resimţi ca o dificultate 
destul de griavă lipsa urior studii mai prof.unde, care să 
fi privit fenomenul caragialian nu în aspecte parţial':', 
ci în întreaga lui dezvoltare în timp şi .în îrutreaga ple
nitudine a structurii lui. De altfel, faptul că m-am oprit 
la acest subiect pentru expunerile mele din acest an 
provine şi din speranţa de a putea, mai întîi la acest 
curs şi poate mai tîrziu într-o lucrare scrisă, să împli
nesc această ,lipsă. 

Dar dacă nu vă ascund dificultăţile, n-aş vrea mel 
să acopăr uşurinţele pe care un astfel d'::' curs poate să 
le folosească. Uşurinţele provin din faptul că opera lui 
Caragiale este astăzi singura operă a unui olasic român 
pe care o putem cunoaşte dintr-o ediţie aproape com
pletă a operelor lui. Este vorba de· strălucita Lucrare 
ediforială critică începută de regretatul Paul Zarifopol 
şi corrtinuată apoi cu multă competenţă de _istoriograful 
literar, domnul Şerban Ciocul'::'scu, care ne-a dat o bo
gată biografie a lui, plină de date noi. Datorăm dom
nului Cioculescu faptul de a fi strîns tot materialul, în 
mare parte necunoscut pînă la el. Nu se cunoşteau, de 
pildă, începuturile lui Caragiale la Ghimpele decît în 
mod foarte vag. Domnul Cioculescu a avut meritul de 
a fi scos la lumină întreg acest material, dîndu-ne po
sibilitatea să-I- plasăm pe Caragiale la începuturile lui 
în rostul şi atmosfera primilor săi paşi. De ,asemenea, 
îi suntem recunoscători domnului Cioculescu de a fi iden
tificat o serie de articole politice ale lui Caragiale din 
Timpul în 1878 şi 1879. Evident, lucrarea aceasta de 
identificare a activit[lţii lui Caragiale la Timpul nu este 
terminată, ea poate să fie continuată; contribuţia sa la 
Timpul es,te mult mai întinsă decît aşa cum apare în 
volumele IV şi V ale· operelor compl~te publicate de 
Fundaţiile Regale. Dar şi cu- aceste lipsuri, contribuţia 
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domnului Şerban Cioculescu rămîne dintre cele mai im
portante pentru cine, ca mine, şi-a dat osteneala să pri
vească pe Caragiale în toată întinderea activităţii sale. 
Prin urmare, folosind avantagiile unei bogate ediţii cri
tice, dar nedîndu-mă înapoi în faţa dificultăţilor care 
persistă totuşi îmi iau ~rmisiunea să cred că voi [ ... ] 1. 

PRELEGEREA a II-a 

Din cele ce am spus în prel~gerea precedentă, s-a 
văzut că pun în legătură începuturile literare ale lui 
'Caragiale cu acea activitate satirică. ce începe să se ma-, 
nifeste în presa românească încă din epoca Unirii şi în 
strînsă legătură cu luptele.- politice ale vremii. Crearea 
unei Românii mod~rne, înzestrate cu Hbertăţi publice, 
determină o viaţă politică mai vie, care îşi alege ca or
_gan de luptă presa cu toate formele ei, presa zilnică, dar 
şi presa săptămînală, şi în rîndul acesteia din urmă gaze
tele satirice UIT,loristice, apărute cu mare profuziune. 

Mă gîndesc că ar fi interesant· dacă cineva dintre 
dumneavoastră s-ar gîndi să studieze mişcarea umoris
tică începînd de la Unir~ pînă tîrziu. Acest aspect foarte 
interesaI1Jt a fost neglijat în genere în expunerile istorice 
relative la isforia literaturii române moderne. O însem
nare ,găsim itotuşi la !Ior,ga, prodigios,ul cercetăitor care 
nota toate amănuntele semnificative si care în Istorw 
•literaturii româneşti contemporane seri~ : 

„Dar presa satirică din Bucureşti capătă după 1866 
a~l nou avînt pe care l-am constatat, în altă legătură, 
şi pînă acum. Strechea, apoi Vespea, broşurele în presă, 
inspirate de Les Guepes ale lui Karr, iau în primire pe 
-«roşii►► învingători ; le scria ziaristul ·I. C. Lerescu, care 
-se plîngea că i s-a suprimat o catedră la scoala de co-
merţ din Bucureşti. Sînt interesante doar .ştirile, în ton 
caricatural şi întreţinute cu calomnii, despre viaţa lui 
Rosetti" (Iorga, Istoria literaturii româneşti contempo-
rane, r,· p. 31). . 

1 Text incomplet în cursul litografiat (n. ed.). 
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Prima foaie umoristică din rîndul celor despre care 
ne ocupăm apare în 1859, sub conducerea unui satiric 
al vremii foarte cunoscut - epoca se amuza mult de ie
şirile lui polemice, cam naive în vulgaritatea lor -
anume N. T. Orăşanu, despre care ştim că a trăit între 
1833 şi 1890, că făcuse studii la Sf. Sava, că pevenise 
mai tîrziu funcţionar public, ba chiar comisar de poliţie, 
şi apoi director al Monitorului oficial, în 1880. Orăşanu 
înfiinţase foaia satirică Nichipercea. Activa pană a lui 
Orăşanu se ex·erctia în fel de fel de compoziţii populare. 
ca, de pildă, Istorisirile lui Fîl-fîl-son 1 sau Misterele ma
halalelor. Dar rostul lui - n-aş spune însemnătatea, dar 
în tot cazul rostul şi rolul lui - se leagă de această re
vistă, Nichipercea, care, sub acest nume sau sub nume 
deosebite, apare pînă tîrziu. Ea este m,mată de Coarnele 
lui Nichipercea, apoi de Coada lui Nichipercea etc. Pro
babil că revista era mereu cenzurată, şi atunci redac
torii ei găseau mijlocul s-o facă să reapară schimbîndu-i 
necontenit titlul. 

,,Nichipercea" este numele popular care se dă diavo
lului, şi variantele onomastice ale lui Nichipercea apar 
într-o mulţime de alte reviste ale epocii, ca, de pildă, 
Asmodeu (personajul d.i,rr'Le diable boiteaux al lui Le 
·Sage, ace1a care are facultaitea de a privi prin ziduri şi 
acoperişuri, în aşa fel incit, găsindu-se la un moment 
dat deasupra oraşului, izbuteşte să afle tainele tuturor 
locuinţelor şi să dezvăluie conflictele tipice ale vieţii ome
neşti). O altă foaie care, iarăşi, prin titlul ei reprezintă 
o variantă onomastică a lui Nichipercea este Aghiuţă sau, 
în prima formă, Achiuţă, al cărei director nu e nimeni 
altul decît cel care trebuia să devină marele Hasdeu. 
Administratorul foii este de asemenea un nume intere
sant, domnul Sache Piscupesco, un nume caragialesc. In 
această revistă a lui Hasdeu se cultivă cu o vădită pre
dilecţie calamburul şi mai ales la adresa lui Rosetti, care 
e numit Berliooco şi care ţinea casă deschisă în strada 
Caimatei. Vă voi ceti unul din aceste calambururi pen-

1 De fapt : Trei-feţi-logofeţi sau Povestea lui Ffl-fil-son, Bo
tezul lui Fîl-fil-son, Căinţa lui Fîl-fîl-son (n. ed.). 
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tru a vedea nivelul - destul de scăzut - care era în
deobşte m~nţinut în aceste reviste : 

,,- Coaliţiunea este ca şi Sparta, striga în Cafe francais 
un caimatist, lăudind tăria şi puterea partidului său. 

- Zici, domnule, că este ca şi spartă? întîrnpină 
Aghiuţă, oare se afla din întîmplare alăturea". 

Trăsături de natura aceasta, care înveseleau mult pe 
contimporani, apăreau în foarte mare număr în Aghiuţă. 
Organul lui Hasdeu agita pentru votul universal, în ches
tiunea rurală, cu dese ieşiri împotriva „ciocoilor", publica 
şi nuvele ....,... a publicat Micuţa, de pe urma căreia Hasdeu 
s-a al~s cu un proces - ba, într-un rînd, ni se dă şi 
epistola amoroasă a unui sergent-major care anunţă în
trucîtva pe a lui Rică Venturiano: 

„Angelul mieu, Ne mai putînd suferi în ~ufletul mieu 
Amorul cel am către dta dela prima oară ce am avut 
nenorocirea a te vide" etc. 

Vedeţi în întorsăturile frazei, care făc~u probabil 
parte din canoanele stilului epistolar al vremii, cwn pu
tem r~unoaşte ceva din scrisoarea de dragoste pe care 
o va scrie Rică Venturiano. 

In 11864 Aghiuţă dispare şi face loc Satyrului (1866], 
alt organ 'umoristic al lui Hasdeu, în care redactorii iscă
leau cu nume chinezeşti. Aşa, Hasdeu e Puang-Hon-Ki, 
Şt. Velescu, care era actor şi care trebuia să devie pro
fesor al Conservatorului, este pentru circumstanţă Iao
Tsen-Ki, Nicoleanu este San-Hlll8.ng-Ki etc. Toţi, aceştia 
anunţă ~ cetitori că ziarul va face cunoscute lucrările 
coloniei „chinezo-române". Se foloseşte deci aci o con
venţie apropiată de aceea devenită foarte populară de 
la Scrisorile persane ale lui Montesquieu, care consta în 
a te face să priveşti societatea contimporană din unghiul 
unui străin aparţinînd unui cerc foarte îndepărtat de 
cultură, ceea ce justifică atitudinea de uimi~ în faţa 
-evenimentelor prezente, acea optică surprinsă, dar 'în 
acelaşi timp diformantă, care poate să înveselească şi 
care pune în tot cazul în lumină aspecte oare scapă pri
virilor familiare, Dar, în afară de aceasta, inscripţia ini
ţială a unui moto fixează principiul că „Nu vom păcătui 
niciodată nici prin exces, nici prin uitare" - ceec;1 ce 
est~ o făgăduinţă în acelaşi timp severă şi moderată. Tot 
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în 1866 apare Sarsailă, un nume care fusese întrebuin
ţat şi de Eliade Rădulescu, creînd un per!>onagiu. Dar 
această revistă, care continuă pe Nichipercea şi pe Ci
cală, stă sub conducerea lui Ion A. Geanoglu. O profe
siune de credinţă ne înfăţişează totuşi că Sarsailă nu este 
Sarsailă cel pe care l-a imortalizat Eliade Rădulescu. 

Din rîndul aceloraşi foi s,atirice face part~ şi Ghim
pele, care apare încă din 1866. Acesta vede lumina zilei 
sub administraţia lui Toma Stoenescu, dar este vădit sus
.ţinut şi inspirat de N. T. Orăşanu, care şi în alte locuri 
~i împrejurări exercitase dese şi foarte vulgare campanii 
antidinastice. 

In -Ghimpele, încă de la 1873, Caragiale, o dată sub 
o poezie antidinastică· semnată cu iniţialele I.L.C., altă 
dată cu abreviaţiunea „Car" şi altă dată cu pseudonimul 
transparent de „Palicar", puiblică unele contribuţii. Re
'vista este antijunimistă, . atacă pe Maiorescu, reproduce 
Muza de la Borta-Rece a 1ui Mihalache Zam1phirescu. 
Caragiale intră în vremea aceasta în legătură cu grupul 
muntenilor de la Revista contimporană, oare începuse să 
ap,3.ră îR 1873, sub direcţia lui Şt. Michăilescu şi Dem. 
Laurian, fiul autorului dicţionarului latinist al Academiei 
Române. In jurul Revistei contimporane se adună forţele 
scriitoriceşti muntene ; regăsim acolo pe Scurtescu, pe 
bătrînul Creţeanu pe tînărul Macedonski, grupaţi .într-:un 
nucleu care trebuia să se. opună heapărat moldovenilor. 
Oamenii de aci sînt latinişti .,--- · cum trebuia să ne aştep
tăm de la un grup condus de fiul lui Laurian - ceea ce 
atrage imediat observaţia ConvorbirUor literare, printr-un 
articol al lui Vârgolici. Se încing~ o., polemică (replica o, 
dă P. Grădişteanu, care se remarcă în' epocă printr-0 pre
lucrare a Revizorului "lui Gogol). Convorbirile literare se 
pregătesc să răspundă, cînd intervenţia lrui Vasile Alec
sandri, care dorea pace între cele 

I 
două grupuri, reuşeşte 

de fapt s-o restabilească. . 
Ghimpele are deci aceeaşi atitudine ca şi Revista con

timporană; el este încă un exponent al forţelor literare 
din Bucureşti. Datorăm domnului Cioculescu identifica
rea acestor prime scrieri ale lui Caragiale, care, de altfel, 
erau semnalate într-o notă mai veche a lui Macedonski, 
în momentul acela una din victimele vervei satiri~ a 
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lui Caragiale. In cronicile sale, Caragiale îl atacă pe Ma
cedonski, care se pare că era un tînăr destul de insupor
tabil prin trufia şi aerele de superioritate pe care şi le 
dădea. Oar.agiale îl atacă şi acum, şi mai tîrziu ; el este 
unul din adversarii lui statornici, ceea ce explică pînă 
la un punct - dar în tot cazul nu justifică - ieşirile, 
de altă gravitate, ale lui Macedonski împotriva lui Ca
ragiale atunci cînd sprijină înscenarea plagiatului Gaion 
contra lui Caragiale. Dar, cu timpul, duşmănia se uită. 
La moartea lui Caragiale, în 1912, Macedonski, care se 
afla în străinătate, scrie în zi.arul Adevărul rinduri de 
mare preţuire şi regret cu privire la Caragiale. 

Deocamdată, să observăm primele scrieri ale lui Ca
ragiale, versuri şi proză. Dacă vrem să ştim cum arăta 
tinărul Ca:riagiale, acela care timp de patru decenii avea 
să dăruiască literaturii româneşti una din operele cele 
mai măreţe, apoi tot într-un articol al lui Macedonski, 
scris cu obiectivitate, în revista Liga ortodoxă (1896), 
găsim acest interesant portret : 

,,încă de la 1872, consumatorii unor berării din ca
pitală au avut ocaziunea să salute sosirea intre <linşii 
a unui tinăr zgomotos, spirit bizar, ce părea destinat, în 
cazul cînd s-ar fi consacrat literelor şi artelor, a fi cu to
tul original. în adevăr, înfăţişarea acestui tînăr, gestu
rile lui repezi, zîmbetul sarcastic la colţul burelor, vocea 
sa totdeauna intărîtată şi batjocoritoare, cit şi argumen
tarea sa sofistică atrăgeau lesne atenţiunea." 

Este un frumos portret al lui Caragiale, care ne p~r
mite să-l vedem cu mobilitatea lui si vel"'Va lui si să ne 
reprezentăm astfel mai viu pe originalul tînăr activ în 
foile umoristice ale Bucureştilor; ·o mlădiţă altoită pe 
trunchiul vulgar, dar nu lipsit de vigoare, al satirei lui 
Orăşanu. Dacă vrem să-l înţelegem bine pe Caragiale, 
socotesc că trebuie să ţinem seama de acesit punct de 
plecare al lui. 

Pînă să ajungă a scrie cronicile sale şi să înceapă 
o activitate care se va continua mai îndelung, Garagiale 
apare ca poet. Un sonet dedicat domnului Agostino Maz
zoli aduce ecouri din lumea teatrelor, de care scriitorul, 
care er,a· nepot de actor, se simţea legat de atunci. 
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Nu vă dau lectura acestui sonet. Dar prinţre scrierile 
de atunci cred că nu este lipsit de interes un altul, inti
tulat Unui cavaler de industrie, şi anwne unuia pe care 
el îl nwneşte Coţoar Coţcarovici, unuia care trebuie să 
fi fost un personaj politic şi în tot cazul „industrial" al 
vremii şi de care epoca s~ ooupa, pentru că Ghimpele îi 
consacrase mai dinaînte ll:n portret moral. Vă rog să re
marcaţi în această compoziţie vocabularul lui Caragiale, 
care veţi vedea îndată că este vocabularul celor de la 
Revista contimporană : · 

SONET 

Unui cavaler de industriă 

Fals, mw.lonest, venale, hidos ieşti, ,cavalere ! 

Prea bine ţi-au zis unuii Coţcar Caţcarovici ; 
Figura ta, ce-nspiră dezgust şi desplăcere, 
Impertinentă, vilă, 'tot palme ~rcă cere : 
Cum dracul-fruntea-n lume cutezi să mai rridici ? 
Vestitele-ţi ,scandaluri azi ,iu mai sunt mistere. 
De cînd, ica .paraziţii, te-ai pripăşit pe..-aici, 
Nu vezi, cînd ivrei prin lume şi tu ceva să /zici, 
Cum fug toţi d-ale tale cuvinte deletere ? 
ln loc să-ţi ivezi .ruşinea, stigmatizat cum eşti, 
Şi, d{ndu-te căinţei, isă plîngi .şi, de durere, 
Să-ţi dai în piept cu pumnul, ai cutezat, mizere, 
P-o plată de nimica, să-njuri pe cei oneşti... · 

Fals, .'11W.lonest, venale, hidos eşti, cavalere ! 

(Caragiale, Opere, IV, p. 308-309) 

Cum vedeţi, Caragiale este de pe acum ceea ce va 
rămîne toată vremea, dacă nu un· mare po~t, în orice caz 
un bun versificator. Sîntem în 1874. In momentul acesta 
apare singura poezie, să-i spunem serioasă, din epocă, 

adică neinspirată de stări politice sau de porniri pole
mice. lrni veţi permite, deşi e cam lungă, să v-o citesc 
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din Revista contimporană, revista grupului de care veţi 
vedea că, prin atîtea afinităţi, Caragiale trebuia să s-e 
simtă legat. Este o poezie interesantă din mai multe 
puncte de vedere, pe care le voi scoate în evidenţă la 
sfîrşitul lecturii ei : 

Ce-mi spui de poezie, d-acea himeră tristă, 
Cînd lumea .d-astăzi, rece şi materialistă, 
I şi rîde de himere .şi de (PUterea lor ? 
Credinţele d-acuma condamnă poezia 
Ca rătăcirea, crima, păcatul, erezia, 
Ce merită ,să poarte dispreţul tuturor. 

Ascultă-mă ~i crede : de ,vei simţi vrodată 
Că pieptul tău nutreşte scînteia cea sacrată, 
Să JŞtii- că mizerabil vei trece pe pămînt ; 
ln timpurile noastre, decît să cînţi mai bine 
De pietre sparge-ţi lira ş-apoi suf ocă-n tine 
Fugoasa-ţi inspirare ş-al tău nebun avînt. 

De-acum, stăi noaptea singur, dteşte, studiază 
Şi, de vegheare palid, mereu, mereu veghează, 
Plecat pe cărţi bătrîne ieonsumă-ţi anii toţi, 
Sacrifică-ţi vederea, cătînd fără-ncetare. 
Ca să' găseşti ideea funestă pentru care 
S-alerge-n rvaluri sute de mii de sacerdoţi. 

Şi, după această invitaţie ~imistă de retragere a 
poetului în singurătate, deoda.tă evocarea poetului în 
lumea fericită a Greciei, unde poetului i se croia o altă 
soartă: 

Adesea mă concentru ~i cuget cum odată, 
1n Grecia mulţimea de cîntu-ţi if ermecată, 
Tăcută~ sţrînsă-n juru-ţi, Omere, te-asculta. 

Pentru ca apoi să revină de unde a plecat : 

508 

Ce-mi spui de poezie, d-acea ,himeră tristă, 
Cînd lumea d-astăzi, rece şi materialistă, 
1 şi rîde de himere ,şi de puterea lor ? 
Credinţele d-acuma condamnă poezia 

https://biblioteca-digitala.ro



Ca rătăcirea,. crima, păcatul, erezia 
Ce merită să ipoarte dispreţul tutulor. 

(Caragiale, Opere, IV, p. 309-310) 

Observăm în această poezie un vocabular eliadist -
lŞi va fi una clin probl':'mele lui Caragiale aceea a srutu
rării lui de acest vocabular. Observăm reminiscenţe din 
literatura clasică, poezia fiind în totalul ei o elegie, o 
-elegie în gustul veacului al XVIII-lea mai degTabă <lecit 
în gustt1l romantic. 

Aceste atitudini şi particularităţi este interesant că 
le putem identifica cu cea mai mare uşurinţă şi în scrie
rile în proză ale lui Caragiale din această vreme. în ade
văr, în Ghimpele din 1874 întîmpinăm, de pildă, această 
cronică despre care vă vorbeam mai înainte, îndreptată 
împotriva lui Macedonski, dar şi a unui alt personaj, 
pe care-l numeşte Christorian şi care rămîne mai enig
matic. Observaţi că acelaşi om scrie la 187 4 şi poeziile 
pe cari le-aţi ascultat, şi prozm pe care o veţi asculta 
acum şi care poartă titlul interoga,tiv Voiţi cronică li
terară?: 

„Aţi cunoscut, mă. rog, pe celebrul Christorian, acel 
geniu rătăcitor, flagelator în versuri al viţiurilor, ce, din 
nenorocirea umanităţii, au bîntuit şi vor bîntui etern so
detăţile? L-aţi cunoscut? ... Da? ... Aşa este că era nostim 
cu verva lui de,tractoare ? Ce geniu ! Ce monstru de 
geniu! . 

Uite, vă asigur că peste cîteva sute de ani, cînd cine 
ştie ce va mai fi prin aceste locuri, unde astăzi se rădică 
mîndra noastră cetate, Micul Paris al Orientului, cînd se 
va pomeni d.e Pasagiul Român şi de admirabila lui arhi
tectură, cum se pomeneşte azi de Grădinile-Suspinse ale 
Semiramid<:>i, poate că amifltirea se va datori în mare 
parte celebrităţii geniului lui C::hristori,an şi atîtor alţii 

<le specia sa. 
Da; doamnelor şi domnilor : · Bucureştii - dacă nu 

mă-nşel - este fericita lt.1i patrie. 
Cum se_ poate -, vor skiga depărtatele ge~eraţiuni 

drcostaşe şi neîncrezătoare - Bucureştii era patria, aces-
tui Homer al satyrei ? 1 
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Da, amabili descendinţi - va răspunde Chronica -
aşa era măreaţa cetate binecuvînt.ată de Omniputintele : 
fecunda mamă a geniurilor, şi drept probă vă voi da şi 
un alt exemplu : 

Era pe atunci, în Francia, un poet, nici prea-prea, nici 
foarte-foarte, anume Lamartine, care voia cu orice preţ 
să treacă de geniu. El moare după ce dotează literatura 
ţării lui cu nenumărate volumini. Patria îl glorifică. Uni
versul îl admiră. Pentru nenorocirea lui însă, iaită că ce
tatea Bucureştii, geloasă de gloria francezll'lui, scoate la 
lumină pe Aamsky, un geniu cu picioarele strîmbe, vor
bind pe nas într-un dialect cît se poate mai curat româ
nesc şi d-o dulceaţă de caracter extremă." 

(Caragiale, Opere, IV, p. 279} 

Dacă analizăm acest fragment de cronicij, destul de 
viu, pentru că poate încă să înveselească un auditor, gă
sim acelasi vocabular eliadist si amintiri clasice si- antice 
care dove

0

desc contactul cu o ~ultură clasică. Vom vedea 
că lucrul acesta nu este lipsit de importanţă pentru în
ţelegerea creaţiei caragialeşti de mai tîrziu. Dar în acelaşi 
timp, ca un lucru foarte interesant în această primă ma
nifestare, observăm apariţia unui stil oral, ca de pildă : 
„Nu este aşa?" ,,Voiţi cronică literară?", ,,Domnilor şi 
doamnelor" etc., stabilind un contact direct cu publicul, 
deopotrivă cu acel al unui actor pe scenă. Apoi excla
maţii retorice : ,,Ce monstru de geniu!" (strigă el, ca 
un protagonist într:-o melodramă). Scriitorul se găseşte 
într-un dialog cu cineva : ,,Nu este aşa? Da? Bine." ... 
,,Cum se poate? - vor striga generaţiunile viitoare". 

Aşadar, din această primă manifestare a activîtăţii 
scriitoriceşti a lui Caragiale se observă darurile oralităţii, 
puterea de a pune în scenă, de a înjgheba o acţiune. Dar· 
deodată, în mijlocul acestei proze polemice, fanteziste, 
eliadiste, clasicizante, retorice sau, în tot cazul, orale,· ca 
o contribuţie care ne anunţă un Caragiale aproape com
plet, iată un tablou de moravuri al vechHor Bucureşti, 
pe care Caragiale poate să-l fi cunoscut încă din copilă
rie cînd venea de la Ploieşti în capitală şi pe care poate 
să-l fi regăsit şi la 1872-1894, cînd apare la Bucureşti 
ca un element turbulent al berăriei _literare, cum îl evocă 
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Macedonski - un tablou de moravuri plin de culoare, 
care are o realitalte plastică extraordinară. lată-I : 

„Numele ce-0m ales pentru a boteza strofele mele de 
simplă proză îmi permite, iubiţi cititori, a-mi lăsa con
deiul' să meargă-n voia fantaziei mele rătăcitoare. 

Fericiţi-mă cu graţioasa d-voastră atenţiune în ceea 
ce priveşte următorul bahel caracteristic. 

Timpul, în care se desfăşură acţiunea este aceea ce 
.astăzi, ling:îndu-ne pe bot, obicinuim a numi ~ărmana 
vreme veche . 

. Incep: 
E pe la Sfîntul Andrei, cap de iarnă, :cînd ;plouă, ninge, 

îngheaţă, se topeşte, şi e lapoviţă şi polei, şi curg stră
şinile, şi crivăţul se bate-n cap cu austrul. Pe cînd mai 
este aşa ca la vrun ceas şi jumătate pînă la ziuă, de e-n
tunerec benză, cinstitul cetăţean, îmbrăcat cu o precau
ţiune aproape siberiană, încălţat cu o pereche de picio
roange solide, înarmat în mîna dreaptă c-un baston lung 
prevăzut cu o cange de fier la vîrf şi-n mîna stîngă 
purtînd un felinar cu vopaiţă, porneşte din fundul maha
lalei, de la locuinţa lui, şi, încer:cînd înainte tărîmul' cu 
vîrfu,l bastonului, spre a ocoli găurile şi băHăurile prea 
afunde ale podului, cu chiu cu vai ajunge în piaţă. Aci 
trage din brîu pungociul lui de piele de oaie, scoate din 
buzunarul anteriului basmaua şi-ncepe să-şi tîrguiască. 
Pe la revărsatul zilei, se-ntoarce înapoi purtîndu-şi pe 
umăr bastonul, de ciocul căruia îi atîrnă pe spete tradi
ţionala basma roşiă cadrilată încărcată cu d-ale casei. 

Inima se umple de duioşie la aceste dulci suveniri, 
şi-mi pare, aşa cred, doamnelor şi domnilor, că nu se 
poate mai minunată ocaziune pentru ca să rădicăm ad-hoc 
rugăciuni spre pioasa memorie a prea demnilor noştri 
strămoşi. 

Se sculau pînă-n ziuă şi se culcau ou găinile, fără să 
tresară cînd, pe stradă sau la fereastra lor, glasul vătă
şelului de noapte intona răguşit vestitul „Cine-i acoloo ... 
o ... o ?" In viaţa lor, o programă onestă etern ne
schimbată, totdeauna respectată pînă la venerare ; în mo
ravurile lor, o absolută dulceaţă amestecată din cînd în 
cînd cu un ,şmac bătînd cam în săldu; în purtarea lor, 
o regularitate cronometrică; în relaţiunile lor, un mers 
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curat patriarhale, şi-:-n simţimintele lor - desi nu erau 
toţi hagii - o creştinătate nealterabile. 

Fie-le ţărîrta uşoară ! Dumnezeu să-i ierte! Vezi că 
apucaseră şi vremuri bune". 

(Caragiale,· Opere, IV, p. 289-290) 

Elste aproape tot €aragiale · aci. , In această lume pe 
care o evocă recunoaştem lumea, desigur ridicolă, dar 
patriarhală şi din această pricină privită cu simpatie de 
€aragial~ în comediile lui. Dar mai este aci şi ceva pe 
care Caragiale îl pierde cu timpul, un lucru al tinereţii 
lui, o flacără care se stinge curînd : puterea descripţiei 
plastice. Aceste lucruri văzute nu le vom mai întîlni mai 
tîrziu. Este unicul moment de erupţie a unei puteri des
criptive care apoi dispare. 

Acestea sînt rezultatele primei cercetări a ma~ria1u
lui caragilesc din Ghimpele. 

PRELEGEREA a III-a 

Dacă analizăm mai departe contribuţia lui Caragiale 
în Ghimpele şi apoi în revista Claponul, pe care o scoate 
el singur şi care alcătuieşte o nouă mlădiţă pe trunchiul 
publicaţiilor periodice umoristice şi politice care s~au dez
voltat îndată după actul Unirii, atunci n~ apare o nouă 
însuşire a inspiraţiei sale din această vreme, asupra că
reia aş dori să mă opresc cu cîteva detalii în prelegerea 
de azi. Este vorba de etapa poziţiei sale pe care aş în
cadra-o în categoria „portretului moral". 

Există două feluri de portrete morale·: portrete mo
rale generalizante şi portretf' morale individualizante, 
Numesc portret moral generalizant [pe] acela în .care 
portretistul doreşte să înfăţişeze un tip sau o categorie 
mai mult sau mai puţin generală. Numesc individuali
zant. portretul m01'al atunci cînd la schema generală se, 
adaogă multe atribute particulare, atunci cînd scriitorul 
nu doreşte să înfăţişez~ numai unul din modurile de a 
fi ale fiinţei umane în genere, cum ar fţ „avarul", ,,lin
guşitorul" etc., ci, acumulînd notele determinante, înfă
ţişează un tip mai particular, care aparţine unei socie-
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tăţi şi unui timp anumit. Tendinţa aceasta individuali
zantă poate ~ă fie împinsă încă mai departe, modelul pu
tînd fi o fiinţă cu totul particulară, chiar o fiinţă unică. 

Portretul moml generalizant este acela care a fost 
practicat mai cu seamă .în literatura clasică. Modelul 
acestui g~n de portret l-a dat în antichitate Teofrast cu 
,,caracterele" sale, pe care în clasicismul francez le-a tra
dus şi apoi le-a imitat cu deosebită măiestrie La Bruyere. 
Pentru a vedea ce este portretul moral generalizant şi 
pentru a obţine, o dată cu aceasta, posibilitatea de a 
compara creaţiunea din acest moment, dar şi de mai tîr
ziu, a lui Caragiale, îmi veţi da VQie să vă citesc unul din 
portr~tele generalizante ale lui La Bruyere. E vorba de 
portretul lui Mops, care este portretul indiscretului in
trigant. De altfel, la sfîrşitul ediţiiloi;- lui La Bruyere 
există de obicfi un tablou al numelor, date de cele mai 
multe ori cu· intenţie alegorică, iar în dreptul numelor 
pe care La Bruyere le foloseşte, caracterul tipic, într-o 
intenţie generalizantă, pe care l-a avut în vedere scri
itorul în portretul respectiv. Aşa, Antisten este pentru 
La Bruyere „L'auteur qui ne sais pas ecrire"; Celse este 
cel „qui se fait .valoir"; Simon este „l'homme important 
affere et empresse". Printre aceştia, iată portretul lui 
Mops, care este după ,nomenclatura pe care v-am pom~
nit-o „indiscretul intrigant" : 

„Je connais Mopse, d'une visite qu'il m'a rendue sans 
me connaître. Il prie des gens qu'il ne connaît point 
de le mener chez d'autres dont il n'est pas connu ; 
il ecrit a des femmes qu'il connaît de vue, il s'insinue 
dans un cercle de personnes respectables et qui ne savent 
quel il est, et la, sans attendre qu'on l'inţerroge, ni 
sans sentir qu'il interrompt, il parle, et souvent et ridi
culement. Il entre une autre fois dans une assemblee, 
se place ou i1 se trouve sans nulle attention aux autres 
ni a soi-merne ; on l'ote d'une place destinee â un mi
nistre, il s'assied â celle du duc et pair ; il est lâ preci
sement celui dont la multitudine rit, et gui seul est grave 
et ne rit point. Chassez un chien du fauteuil du roi îl 
grimpe â la chaire du predicateur ; il regarde le mo~de 
indifferemment, sans embarras, sans pudeur; il n'a pas, 
non plus que le sot, de quoi rougir." 

• 
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A fost necesar să fixăm noţiun':'a portretului moral 
generalizan:t, spre deosebire de portretul moral indivi
dualizant, pentru că această categorie a portretului mo
ral este una dintre cele mai folosite la începuturile culte 
ale literaturii noastre narative. Astfel întîmpinăm por ... 
tretul moral la C. Negruzzi. Umil din ele, din seria Negru 
pe alb, ':'Ste Fiziologia provinţialului. Acesta este un titlu 
balzacian; vă aduceţi aminte cu toţii de faimosul roman 
al lui Balzac Physiologie du mariage. De altfel, istoricii 
notează în prima jumătate a veacului al XIX-lea o mare 
mulţime de scrieri care conţin în titlul lor cuvîntul fi
ziologie. Această fiziologie însemna de fapt „psihologie". 
Ei bine, cu toa,te că titlul lui C. Negr,uzzi este un titlu 
balzacian, schema literară pe care el o foloseşte în această 
foarte inter':'santă operă a lui este schema portretului 
moral generalizant aşa cum o stabilise încă din veacul 
al XVII-lea La Bruyere. Legăturile lui C. Negruzzi cu 
modelul francez sînt evidente, şi ele au fost puse limpede 
în lumină de un cercetător al nostl'u, regretatul profesor 
Charles Drouhet, care a arătat că aceşti provinciali sau 
,,provinţiali" amintesc pe ,.Le gentilhomme campagnard" 
al lui La Bruyere, ae<2l nobil din Provence „qui repete 
dix fois par jour qu'il est gentilhomme ... " etc. 

Negruzzi îşi începe portretul său astfel: 
,,Nu ştiu dacă cineva a cercat păn-acum a descrie fi

gura astă curioasă, originală şi crohmolită a boierului 
ţinutaş. Voi întreprinde eu a face . acest tablou, pentru 
că ar fi păcat a rămînea nezugrăvit un portret atît de 
car,acteristic, cerindu-ţi însă iertare dacă nu voi putea 
a ţi-l arăta chiar întocmai cum îl vedem cînd ni-l aduce 
poşta sau harabagiul judan de-1 trînteşte }iop ! pe pa
veaua leşilor ; şi mai vîrtos că el are deosebit tip după 
ţinutul din care vine, după tîngul din care iasă, după 
vrîsta lui şi trebuinţa ce are în capitalie, şi e o lighioaie 
atît de variată, încît ar fi o nespusă greutate a închide 
într-un singur cadru toate feţele şi coloarele lui. 

Provinţialul îmbiă încotoşmănat într-o grozavă şubă 
de urs ; poartă arnăut în coada droşcii înarmat cu un 
ciubuc încălă.fa:t şi lulea ferecată cu argint ; şuba de urs, 
2rnăutul şi ciubucul sînt cele trei neapărate elemente a 
boierului ţinutaş; fără. el<:> nu se vede nicăiuri. Figura lui 
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e lesne de cunoscut; cele mai adese este gros şi gras, are 
faţă înflorită, favoriţi tufoşi şi musteţi răsucite, dar pre 
lîngă aceste fireşti podoabe natura, ca o miloasă mumă, 
a răspîndit asupră-i şi un nu ştiu ce care vorbeşte mai 
tare ochilor ispitiţi decît orice altă ; un nu ştiu ce care 
face a fi destul să-l vezi ca să-l cunoşti, şi să gkeşti din 
ce ţinut soseşte, sau din ce bortă ies~ : un nu ştiu ce, în 
sfîrşi t, care te face să rîzi cum îl zăreşti". 

Şi portretul continuă pe acest ton, a1dăogînd La amă
nuntele fizice de prezentare amănunte care îndată vom 
vedea că ţin de partea sufletească, de latura morală a 
modelului său. Evident, poate să fie o problemă dacă un 
astfel de portret se cuvine într-adevăr a fi trecut în ca
tegoria portretului moral generalizant sau individuali
zant. N eapăr,a,t, limitele între aceste două categorii nu 
sînt fixe, sînt unele elemente prin care „boierul ţinutaş" 
al lui Negruzzi este totuşi un moldovean din prima ju-

, mătate a veacului al XIX-lea. Cu toate acestea, dacă 
parcurgem portretul mai departe şi obsel'Văm vanitatea 
omului din provincie care dor~şte să se afirme, chiar cu 
preţul ruinei sale, în capitală, vedem că ceea ce îl preo
cupă pe Negruzzi mai mult decît fixarea unui model in
dividual este fixarea unui caracter omenesc general care 
putea fi întîlnit în Moldova primei jumătăţi a veacu1ui al 
XIX-lea, dar care poate fi idenrt:ificat în orice societate 
unde, ~xistînd o capitală şi o provincie, se creează acele 
raporturi caractersitice pe care le reţine în portretul său 
C. N egruzzi. 

Dacă cercetăm mai departe dezvoltarea acestei cate
gorii literare a portretului moral, o nouă eta:pă foarte 
importante!, şi probabil în legătură cu apariţia aceluiaşi 
gen literar la Caragiale, o întîmpinăm la fiul lui C. Ne
gruzzi, Iacob Negruzzi, în seria portretelor sale pe care 
le întruneşte la 1874 sub titlul Copii de pe natură. Am 
aci aceste Copii de pe natură în ediţia ori,ginală. Cine 
parcurge chiar numai tabla de materie a acestui volum 
vede deodată că, de pildă, bucata în versuri Vespasian 
şi Papinian este lin portret moral al lati,niştilor vremii. 
Tot aşa, Ioniţă Cocovei este un portret moral al unui om 
procesiv, care trăieşte prin tribunale, după cum Tache 
Zimbilă om politic este de asemen~a un portret moral ; 
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tot astfel Don Juan de la arhivă, figura unui funcţionar 
cu aplecări don-juaneşti, sau Cristache Văicărescu sînt 
tot portrete morale. In acesta din urmă, pe care avem 
dreptul să-l trecem în categoria portretului moral gene
ralizant, este înfăţişat tipul unui ipohondru, al acelor 
naturi cam poltroane, în veşnică alarmă pentru sănăta
tea lor fizică, care asound o mare preocupare ~ntru să
nătatea lor, care, de altfel, poate să. fie şi destul de 
prosperă. 

Acest portret moral pe care îl reprezintă în literatura 
noastră dinastia Negruzzeştilor, Costache şi Iacob, este şi 
primul cadru literar în care se mişcă Caragiale. In cro
nicile sale, foarte deseori Caragiale pune în picioare por
tr~tul moral al cite unui om, şi anume, la început, în 
ae<2st spirit generalizant care fusese al lui La Bruyere şi 
al lui C. Negruzzi şi Iacob Negruzzi. fată,, !de pildă, pen
tru a vă da un text caracteristic în această ,privinţă, por
tretul moral pe care-l introduce în una din cronicile sale 
din Ghimpele, din ianuarie 1875 : 

„Cu toate astea, daţi-mi voie să vă spun ceva ce mai 
de mult îmi arde pe inimă. Mai totdeauna s-a luat la noi 
pasiunea drept talent ... " 

Această ~flecţie este foarte caracterisţică pentru Ca
ragiale şi ea trebuie reţinută. Chiar de pe acea vreme, 
Caragiale protestează împotriva ideii că inspiraţia poate 
să supleeze talentul. Mai tîrziu vom vedea pe Caragiale 
insistînd asupra laturei tehnice care stă în formula crea
ţiunei artistice. 

,, ... Aşa, de pildă, cutare băieţoi, de mult somn palid 
şi cu ochii în fundul capului, puţin cam sărit pentru că, 
tot studiindu-şi ·chipul în oglindă, într-o zi i s-a părut că 
are în obraz c~va cam aşa din trăsăturile lui Lamartine, 
suferă grozav de patima poeziei. In toate dimineţile şi 
serile, în pat, la masă, pe strade, în trăsură, în cafenea, 
în prăvălia lui Sutzian încercîndu-şi o pereche de ghete, 
în locuri publice şi private, el are condeiul de plumb 
gata spre a-şi aşterne pe carn~t, fără voia lui Dumnezeu~ 
a propos de fiecare ocaziune, cîteva strofe pline de dul
ceaţă. Se scoală dimineava ; slujnica îi aduce de spălat ; 
e frumuşică ; el .o priveşte, lasă să-punul din mină şi-i 
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trînteşte un sonet dulceag, care, ,după ce face omagii 
darurilor fireşti ale slujnicei, culminează cu versul : 

Dar ce folos, iubito? Păcat că eşti servantă ! ! !" 

Este una din trăsăturil~ de un gust cam trivial de 
care producţia începătoare a lui Caragiale nu este cu to
tul curăţată. 

„Iese din casă şi, trecînd pe bulevard, ·fireşte trebuie 
să-l ia pe Mihai Viteazul la refec : Strofe la marele Mihai 
cel mare. Dacă merge seara la cafenea şi se înfierbîntă 
de discuţiuni politice, stropite cu bere, în furoarea lui, 
aci, ~ loc dăruieşte posteritatea cu o bucată aleasă : La 
ţeara pntriă şi mnmă dulce şi iubită. 

Pe fiece zi face cîte cinci bucăţi. Socotiţi şi vedeţi că 
pe an, dacă Pythagora merită crezămînt, produce cîte o 
miă opt sute douăzeci şi cinci. 

Dar talent ! ... 
Critica a găsit cu cale că băiatul merită un jeţ în 

Parnas lîngă al lui Alecsandri, decanul din partea locu
lui; şi publicul a rămas uimit de solemnitatea faptului 
i:-ecunoscînd, fără să ştie cam de ce era vorba, că critica 
are dreptate. 

Şi închipuiţi-vă că nu s-a găsit pînă azi nimeni care 
să facă critica criticei, şi să ţi-o ia la frecuş ţeapăn, şi 
să-i tragă o învîrtitură să pomenească şi morţilor. 

Am să mă gîndesc d-aproape la asfa şi poate să i-o 
trag chiar eu." 

Prin urmare, vedeţi şi aci portretul moral· al unui 
tînăr diletant, fără talent, în care nu putem identifica -
nici' trăsături de epocă, nici de mediu. Este ceea -ce se 
numeşte sau se poate numi un portret moral generali
zant. Acest umor generalizant în alte împrejurări se ser
veste de o fictiune literară care ea însăsi are trecutul ei 
şi 'care chiar puţin înainte ca să:..şi fi început Caragiale 
activitatea fusese folosită de scriitorii români. Este vorba 
de convenţia literară a privirii unor stări locale nu prin 
prisma şi cu ochii unui străin foarte îndepărtat, ca în 
Les lettres persanes ale lui Montesquieu, dar de ceva ase
mănător : prezentarea· stărilor actuale şi naţionale ca 
aparţinînd unor locuri şi cercuri eterogene, ceea ce ~r
mi tea scoaiterea în evidenţă a unor felurite anomalii. 
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Această convenţie literară a întrebuinţat-o încă de la 1866 
Hasdeu în gazeta sa umoristică Satirul, unde ni se spune 
că foaia va înfăţişa moravurile coloni"2i chine~ şi unde 
redactorii iscăleau cu nume chinezeşti. Chinezismul -este 
schema pe care o foloseşte o dată şi Caragiale în Ghim
pele din 1874. Iată cîteva extrase din acest text intere
sant, care. pune în lumină un alt procedeu de care se 
serveşte Caragiale în această vreme. Observaţi însă şi 
detaliile compoziţiei acestei buc;ăţi : 

,,Suntem în anul graţiei 3874 ... 
- Cum se poate ? ... 
- Mă rog, mă iartă, amabile cititor. Dă-mi voie a 

te ruga să nu mă-ntrerupi pînă la fine. !mi promiţi 
că mă vei lăsa să termin ceea ce d-,abia am început? 
Comptez pe promisiunea d-tale. Re-ncep dar. 

Suntem.în anul graţiei 3874; ne aflăm în cetatea Tîm
pitopole, locuită de Sinecorzi, ciudate fiinţe bipezi, că
rora le lipseşte partea stîngă a toracelui cu toat~ ale ei. 
Sinecorzii sunt un trib de chinezi. 

Deschid, cu permisiunea d-voastră, o mică parenteze 
istorică esplicativă. 

(Acum două mii de ani, chinezii declarară resbel Ru
siei, vastă ţeară ce coprindea jurriătate din continentul 
Europei. - Observaţi bine că narez numai faptele ; nu 
fac nici un comentariu. - Bătaia avu loc pe fruntaria 
c"2lor două ţări. Chinezii triumfară şi, trecînd peste regi
mentele ruseşti ca peste un imens bulevard de cadavre, 
în o săptămînă fură în oa:pitala inamică, în două săptă
mîni ajunseră în centrul Europei şi în trei, după ce stră
bătură şi bătură, una după alta, toate ţările mari şi mici, 
se opriră pe ţărmii Atlanticului. Poate c-ar fi mers şi 
mai nainte dacă ar mai fi avut cu cine să se mai bată ... 
Lumea întreagă, zguduită, fu forţată a recunoaşte reali
tatea acestei invaziuni şi i se-nchină. Două mii de ani au 
trecut, şi chinezii, cu perspectiva d-a domni pînă la ju
decata din urmă, domnesc asupra continentului vechi pe 
care l-au chinizat - permiteţi-mi acest singur novicism 
- cu totul.) 

Inchid aci paranteza crezîndu-vă luminaţi de ajuns. 
Acum, graţioasă cititoare şi d-ta, amabile cititor, dacă 

doriţi a face o excursiune prin cetate, procuraţi-mi plă-
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cerea a vă-ncrede în mine şi a mă urma. Voi fi prea feri
cit să vă serv de cicerone în Tîmpitopole, oare, aflaţi şi 
ţineţi minte, este numai o sucursală a Pe-kingului. 

Pornim? ... A ! mă iertaţi, fiţi buni a vă arma cu aceste 
foi de palmier ; o să vă fie nedispenS'abil pentru a vă 
apăra d-arşiţa soarelui. 

Acum, aidem ! O singură recomarrdaţiune am a vă 
face : strîmbaţi puţin picioarele în maniera chineză ; este 
un mijloc prezervativ contra alunecuşuLui porţelanului 
smălţuit cu care sunt acoperite stradele. Aşa!. 

Priviţi, mai întîi, aci, unul din cele mai superbe edi
ficiuri; este pagoda idolului Kin-Lau; este locul unde se 
regulează afacerile privitoare la bramani. Aci este mai 
mare pest<:> toţi .Mandarinul Ti-Li, mare învăţat, care odi
nioară a fost trămis prin institute cu însărcinarea esclu
sivă d-a strîmba picioarele chinezilor de mici, pentru a le 
face să se bucure mai tîrziu de rachitism, calitate ce 
trece în mare consideraţiune la chinezi. Aşa e că este 
foarte mîndră pagoda lui Kin-Lau cu arhitectura ei· an
tică şi coloarea ei galbenă. Cată să ştiţi, coloarea chineză 
prin escelinţă este galbenul. 

Aruncaţi-vă dincoace ochii; vedeţi cazarma şi can
celaria Mandarinului Păcei, Lis-Kyng, viceguvernatorul 
militar şi civil al Tîmpitopolei ; aci este rezervoriul ordi
nei !;ii păcei, stabiliment liniştitor al spiritelor prea iuţi 
şi corigător al moravurilor. fa uitaţi-vă la chinezul acela 
care iese din cancelaria Mandarinului Păcei, unde şi-a 
petrecut noaptea din cauză că s-a aflat dormind beat de 
opiu pe stradă. Vedeţi-l, mă rog, ce deşelat pare a fi în 
urma corecţiunei ce i s-a aplicat. 

!Aici est~ Casa Justiţiei. Ce severă faciadă ! Totul 
respiră nepărtinirea şi oarba dreptate. fotoarceţi-vă puţin 
privirile spre acel nenorocit chinez care soseşte asudat 
şi gîfîind cu o hîrtie în mină şi năvăleşte pe scara prin
cipale a Casei Justiţiei ! 11 cunoaşteţi, este bietul Pim
Pim." 

E probabil că sub fiecare din aceste nume chinezesti 
se ascunde cîte un personaj al epocei, pe care cetito~ii 
contimporani îl ·puteau identifica mai bine decît noi. Noi 
nu ne dăm deocamdată seama decît că Ti-Li este Titu 
Liviu Maiorescu. s~ pot găsi istorici literari care să 
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consacre cercetări pentru a afla pe cine va fi înţeles 
Caragiale prin aceste nume chinezeşti. Eu mărturisesc 
că îmi lipsesc gustul şi interesul de a face astfel de 
cercetări şi nu cred măcar că ele ar fi de vreun interes 
ştiinţific oarecare. 

' Cînd de la Ghimpele Caragiale trece într-o casă 
nouă, la Claponul, el continuă să lucreze în aceste cadre 
largi ale portretului moral. In Claponul publică două 
portrete morale mai de seamă : acela al unei perechi de 
oameni pe care el îi nurrieşte Smotocea şi Cotocea şi por
tretul un":!i alte figuri pe care el o intitulează Leonică 
Ciupicescu. Ceea ce este interesant cînd studiezi aceste 
două texte din Claponul, revista din 1877-1878, este 
prbgresul individualizării. Caragiale renunţă la procedeul 
generalizator pe care l-a folosit pînă acum, după cum 
vă puteţi convinge din textele cetite adineaori. Portretul 
moral capătă la el ufi grad mai mare de indiv~dualizar":!, 
oamenli lui sînt determinaţi prin mai multe atribute 
şi, în felul acesta, el face un pas mai departe pe drumul 
pe care avea să avanseze mereu de aci înainte. Jn ade
văr, după cum una din, problemele lui era să învingă 
Hmba latinistă şi eliadistă a începuturilor sale, o altă 
menire a lui era să învingă maniera generalizantă. Cu 
alte cuvinte, de la formele portretistice clasice, el tre
buia să ajungă 1a formele prozei realiste, în care îşi va 
da capodoperele sale. Dacă aş avea timp, v-aş ceti, în· în
tregime portretul perechei Smotocea şi Cotocea, care este 
portretul unei perechi de funcţionari din epoca de după 
1870, al reprezentanţilor acelei lumi din care. Oaragiale 
îşi va scoate ourînd, în comediile sale, pe unele din per
sonagiile lµi. Iată cîteva pasagii numai : 

· ;,Multe şi mărunte s-au vorbit despre răposaţii Orest 
şi Pilad, a căror strînsă prietenie a rămas pînă astăzi 
de poveste ; însă cu drept cuvînt, vremurile de acum 
se vor făli cu povestirea istoriei lui Smotocea şi lui Co
toe":!a, căci în adevăr aceşti doi oameni nu pot avea decît 
una şi aceeaşi istorie. Ei vor da pildă veacurilor viitoare 
despre puterea prieteşugului. 

Cine a cunoscut pe unul, a cunoscut pe celălalt, pen
tru că ainîndoi mai aproape dorm, mai aproape trăiesc 
tlecît chiar fraţii cei lipiţi din Siam. 
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lj:i lucrează amîndoi ca copişti în aceeaşi cancelarie, 
unde au intrat în slujbă în aceeaşi zi. Sunt abonaţi şi 
mănîncă acel~aşi feluri de bucate şi la aceeaşi oră, în 
acelaşi birt. 

Cine zice Smotocea zice Cotocea si viceversa. Smoto
cea s-a născut la Severin tot în ziua' şi ceasul în care a 
văzut Cotocea lumina la Dorohoi. Pe amindoi i-a tras 
aţa la Bucureşti, pentru a îmbrăţişa cariera de copist. 

Dacă la răspînrtia vreunei uliţe vezi arătîndu-se mutra 
unuia, aşteaptă puţin şi vei vedea şi pe celălalt, care, 
intîrziind pentru cine ştie ~. îşi grăbeşte pasul ca să-şi 
ajungă jumătatea. în adevăr, jumătatea, fiindcă Smoto
cea şi Cotocea nu sunt decît unul şi acelaşi în două feţe, 
doime de o fiinţă şi nedespărţită. 

Viaţa lor seamănă foarte mult cu un sistem solar 
dublu, în care fiecare joacă pe rînd rolul centrului, pe 
cînd celălalt i se roteşte împrejur. Cînd buzunarul jilet
cei lui Smotocea îruf ăţişează oarecare greutate, dînsul este 
soarele sistemului, iară Cotocea planeta respectivă. A 
doua zi însă vedem că Cotocea străluceşte cu jiletca pal
pitîndă, iar Smotocea gravitează în spaţiu urmîndu-1 
foarte ascultător." 

Vedeţi, prin urmare, că de data aceasta în portretul 
moral intră şi trăs~turi individualizatoare. Este vorba 
de exemplare umane comun~, fără relief, fără glorie. 
Insăşi ideea de a prezenta omul comun, exemplarul cu
rent, moneda măruntă a vieţii sociale, trădează în această 
producţie a tinereţii lui Caragiale o intenţie realistă. Este 
foarte interesant - fără a stabili vreun izvor - că un 
alt mare scriitor realis,t, într-o operă publicată după 
moartea lui, s-a gîndit odată să inf ă·ţişez-e o pereche, o 
dualitate banală, menită să scoată în evidenţă niv~larea 
democraţiilor, care dezvoltă un tip uman fără· relief, ros 
de uniformitatea relaţiilor: este vorba de perechea Bou-
1,•ard et Pecuchet a lui Flauberit. 

Sînt mai multe trăsă,turi comune între Bouvard si 
Pecuchet şi cealaltă pereche, Smotocea şi Cotocea. Aşa, 
de pildă, la un moment dat Bouvard şi Pecuchet, sufo
caţi de viaţa [pe l care o duceau, se gîndesc să se facă 
învăvaţi, să adune cărţi, instrumente de informaţii, să 
aglomereze · o erudiţie din cele mai haotice, cuprinzînd 
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dHeritel<:::> ramuri de specialităţi intelectuale ! Ei bine, 
Smotocea şi Cotocea - spune Caragiale - J,sunt oare
cum băieţi cu carte ; ei ştiu din toate cîte nimic, ceea ce 
le dă dreptul a se crede enciclopedişti ! " Enciclopedişti 
erau şi Bouvard şi Pecuchet ! Insă nu avem nici un drept. 
de a vorbi aci despre izvoare, cel puţin în starea c<:>rce
tărilor actuale. 

Procesul acesta, al individualizării, este evident si în. 
celăLalt portret moral pe care îl cuprinde colecţia ·cla
ponului şi volumul I al ediţiei critice a lui Paul Zari
fopol, în Leonică Ciupicescu, care era şeful registraturii 
în unul din cele şapte minister<:>, ,,avea leafă pe lună 
650 lei vechi, dintre cari scăzîndu-se 10 la sută pentru. 
casa pensiunilor, precum şi 5 la sută după legea ... " etc. 
Acest Leonică Ciupicescu este un candidat la însurătoare~ 
pe care o anunţă necontenit, dar care nu are loc nici
odată. Şi aci sînt trăsături de epocă, înjghebarea unui. 
tip din societat~a vremii, acel funcţionar trăind o viaţă 
săracă, factice, compusă, în vorbire şi comportări zilnice,. 
din automatisme ; o ':iaţă fără conţinut, care este aceea 
a numeroşilor oameni pe care îi va înfăţişa în curînd în 
comediile sale şi mai tîrzi u în Momente. 

1 
Cercetînd mai departe materialul Claponului, vom: 

constata cum treptat-treptat s~ agregă elementele con
stitutive a ceea ce în curînd, pri.n comediile sale, va în
semna una din reuşitele incontestabile ale lui Caragiale .. 

PRELEGEREA a IV-a 

Am continuat în prelegerea preeedentă a urman pe· 
Caragiale în manifestările aparţinînd primei sale etape.,. 
adică aceleia constituită din colaborarea la Ghimpele 
şi Claponul, două reviste umoristice populare, în parte
politice, pe gustul vremii. Analizînd contribuţia lui Ca
ragiale în aceste organe, am. dat peste două serii de ma-
nifestări : unele pe care Caragiale trebuia să le depă
şească pentru ca el să devin~ el însuşi şi altele cari, chiar 
în ae<:::>astă fază ezitantă şi nebuloasă a începuturilor, ir 
anunţă pe Caragiale de mai ,tîrziu. Astăzi vom continua 
analiza contribuţiei lui Caragiale la Ghimpele şi Clapo-

522 

https://biblioteca-digitala.ro



nul, punînd într-o lumină mai vie toate acele particu
larităţi ale colaborării sale la aceste reviste care ne per
mit a-l ghici pe marele scriitor de mai tîrziu. 

Aţi văzut că printre particularităţile pe care Cara
giale trebuia să le depăşească era acea întrebuinţare a 
unui limbaj ita1ienizat şi latinist, cum era în gustul tim
pului şi cum era folosit de atîţia dintre scriitorii mun
teni grupaţi în jurul revistelor din Bucureşti. Curînd 
însă Caragiale adoptă o atitudine critică faţă de limbajul 
.acesta artificial, plin de neologisme forvate, [faţă de] 
limba aceasta care alcătuia mai mult o convenţie lite
rară decît o limbă vie, vorbită, acea limbă, cu alte cu
vinte, care conţinea în ea decretul său de moar,te, de 
dispariţie. Curînd Caragiale se hotărăşte la o limbă fi
rească, vocbită, ba chiar el începe a arăta de pe acum 
-0 preferinţă pentru un vechi fond de expresii orientale, 
greceşti şi turceşti, ca, de pildă, în acest pasaj foarte in
teresant din acest punct de v~dere, care este una din 
cronicile sale obişnuite, cuprinsă în Ghimpele din 27 iu
nie 1876, pe care o putem ceti în vol. V al Operelor, 
·unde, vorbindu-ne de un oarecare Gugumano, figură ale
gorică politică, asupra căreia vom reveni, Caragiale îl 
caracterizează folosind un vocabular plin de turcisme pi
toreşti, într-un contrast atît de evid~nt cu idiomul la
tinist-italienizant pe care l-am întîmpinat altădată atît 
în cronicile, cît şi în poeziile sale din epocă : 

,,Se culcă despre ziuă obosit d-atîta lucru, şi se deş
teaptă a doua zi tîrziu, mahmur ca un başibuz,uc şi ursuz 
ca un cazac. Se spălă şi se aşeză la dejun. Pe semne l-o 
fi supărat vro purdalnică de măsea, că trecu cu cinci 
litre fără una peste porţia obicinuită ; şi mi se rădică de 
la masă făcînd cu ochiul, din mahmur zefliu, şi din ursuz 
chefliu, trandafiriu la obraz şi cu barbişul că1:înd a gîl
c~avă". 

Dar caracterizarea limbii lui Caragiale la această 
,epocă trebuie să ţină seamă şi de alte contribuţii ale ace
luiaşi moment. 11 vedem, de pildă, într-o atitudine foarte· 
caracteristică,. atitudine care va fi a lui de aci înainte, 
dar care va fi şi aceea a cercului mai larg de scriitori 
junimişti - atitudinea de persiflare a cliş~elor limbii. 
Clişeele limbii sînt acele asociaţii de cuvinte tipizate 
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printr-o întrebuinţare îndelungă şi folosite uneori de 
vorbitori fără ca ei să le realizeze mintal în mod deplin. 
Iată chiar în profesia de credinţă, adică în articolul de 
program apărut în primul număr al Claponului 1, la 1877. 
cum se poate ~arca această atitudine de persiflare a 
clişeului limbii : 

,,Claponul - scrie Caragiale în acest articol progra
matic - este un organ eminamente neutral!" 

Acest „eminamente neutral" era probabil un clişeu 
al timpului în aceste momente cînd alături de partizanii 
intrării în război erau unii oare doreau ca statul nostru 
să rămînă ~,eminamente neutral". 

,,Publicitatea română d~ mult simţea - vorba ceea -
o imperioasă necesitate de a poseda între organele ei o 
forţă aşa nostimă, şi opinia publică aştepta - vorba cea
laltă - cu o legitimă nerăbdare apariţia Claponului" 2. 

„Imperioasă necesitate", ,,legitimă neră!bdare" sînt 
banale cuvinte tipizate prin lungă întrebuinţare, pe care 
oamenii 1~ întrebuinţau atunci, ca şi astăzi, fără ca aceste 
expresii să răspundă unei intenţii deliber.ate a cugetării. 
Adeseori susţinem că unele lucruri alcătuiesc o „impe
roasă necesitate", deşi necesitatea care le comandă nu 
este tocmai aşa de imperioasă. Este foarte caracteristică 
această persiflare a clişeelor limbii, pe care o voqi în
tîlni ca o atitudine lingvistică constantă la Caragiale. 

!n al treilea rînd, pentru caracterizarea atitudinii 
lingvistice a lui Caragiale, întîmpinăan persiflarea neo
logismelor. De unde în producţia sa cu un an sau doi 
inai veche el este un scriitor prin excelenţă neologistic, 
acum, ca un nou cîştig, Caragiale se situează în atitu
dinea aceasta de batjocorire a neologisme1or, care merge 
mină în mînă cu atitudinea de persiflare a Academiei, 
unde era locul de adunare a bărbaţilor savanţi cari do
reau să transforme limba noastră într-un idiom artifi
cial, latinizant. Foarte interesant din acest punct de ve
dere este acest proces-verbal poliţienesc pe care Cara
giale susţine a-l fi cules dintr-un izvor real, anume din 
Formularul de procese-verbale poliţieneşti de domnul 

1 De fapt în nr. 2, 1877 - cf. ed. Zarifopol, p. 354 (n. ed.). 
2 Textul este citat din articolul Profesie de credinţă, publicat 

în Claponul, I, 1877 (n. ed.). 
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D.R.R., apărut la 1874, unde pe pagina a 5-a autorul 
- spune Caragiale - arată motivul care l-a îndemnat 
să înavuţsască publicitatea română cu această importantă 
lucrare! 

"«Prefacia. N-am voit să fac altceva decît să comblez 
o lacună, ce crez că există în administraţiunea poliţie
nească. Ştiu că... etc., etc. ►► După aceasta, într-un stil 
foarte picant, autorul se scuză de greşelile ce poate a 
lăsat să se strecoare în producţia sa. Fireşte că cititorii 
vor fi graţi autorului de acest uvraj, şi totodată noi din. 
parte-ne îi aportăm ale noastre remersimente pentru fa
tiga ce şi-a dat spre a anrişi publicitatea, deşi pentru 
prima dată un aşa travaliu nu putea să fie exampt de 
Joturi. 

De la una la alta. Cu voia cititorilor cît«;!va rînduri 
de filologie aplicată. A combla o lacună va să zică : a în
lătura o lipsă, a împlini un gol, a astupa o gaură." 

Dar în timp ce Caragiale manifesta aceste atitudini 
lingvistice şi în timp ce limba sa făcea progresele sem
nalate, în sensul apropierii de limba vi~, vorbită, care 
era instrumentul propriu care trebuia făurit pentru arta 
realistică pe care el vroia s-o slujească, în timpul acesta 
se transformau înse~i conţinuturile artei sale, şi aşa, de 
unde în satira lui ceva mai veche - asa cum am carac
terizat-o în prelegerile trecute - am întîlnit ficţiuni uto
pi~, de pildă scene alegorice; în care ciudăţeniile unui 
vechi Bucureşti erau prezentate ca întîmplările unei co
lonii chinezeşti, sau portrete morale generalizante, acum, 
în această etapă nouă a producţiei sale, întîlnim apariţia 
descrierilor de împrejurări locale. In proza lui Garagiale 
din această vreme se introduce pictura împrejurărilor 
locale şi contimporan~ ale societăţii române~ti din vre
mea lui şi, în speGial, a micii-burghezii, a lumei de ma
hala, pe care de, aci înainte el va începe s-o studieze cu 
dinadinsul, mai cu seamă în comediile lui. 

Spuneam că o dată cu Claponul ne găsim în anul 
1877. România se afla în război, trupele ruseşti treceau 
-spre Balcani prin Bucureşti, erau numeroase parade mi
litare,. la care populaţia capitalei lua parte şi atunci; 
în forma unui manifest şj a unei invitaţii, adresată 
- spunea el - cocoanelor, evocă cu multe detalii rea-

525 
https://biblioteca-digitala.ro



listice şi cu mult pitoresc ceea era o paradă mili
tară în viaţa cetăţenUor bucureşteni de atunci. Manifes
tul acesta, apărut în Claponul, nr. 4 din 1877 (şi în volu
mul IV al operelor complete), este scris în acelaşi stil oral, 
cu adresări dir~cte cetitorului, care manifestau de pe 
atunci darul punerii în scenă, darul acesta dramatic al
cătuind şi trăsătura de căpetenie a înzestrării lui Cara
giale de atunci şi de mai tîrziu : 

„Auzit-aţi, cocoanelor ! Nu e glumă ! Pînă aci a fost 
ce a fost, văzurăţi ce văzurăţi - de acum să vă mai 
ţineţi, că aveţi să vedeţi minuni ! 

De cînd n-aţi mai citit Claponul, a mers chestia Orien
tului departe, cocoanelor ! S-au hotărît împăraţii să-şi 
lase toate daraverile, să fie în Bucureşti, la faţa locului 
ca portă~ii, pentru a încheia procesul-verbal - şi după 
aia să-i şi bea aldă[).1.aşul chestiei Orientului. 

Mai întîi are să vie Ţarul rusesc - şi are să iasă 
la paradă ocolit de 600 de cavaleri închivăraţi şi împî.n
tenaţi, tot unul şi unul, aleşi pe sprînceană din toată 
împărăţia lui, care îi fac ştabul împărătesc. [ ... ] 

Ce fel de paradă ar fi aia fără dumneavoastră?!'~ 

etc., etc. 
Prin urmare, în forma acestei invitaţii se cuprinde 

de fapt o evocar~ plină de amănunte pitoreşti a uneia 
din acele seri de bucurie populară pe care o provoca în 
publicul acesta patriarhal şi naiv de după 1870 o mani
festaţie militară spectaculoasă. Sînt mai multe scene de 
acestea interesante, de caracter realistic, cu multe ele
ment~ de humor local, în contribuţia lui Caragiale la 
Ghimpele şi Claponul· din această vreme. Mă voi măr
gini să vă prezint încă numai una, pentru că aci se gă
seşte cuprinsă o scenă pe care Caragiale o va folosi mai 
tîrziu în O noapte furtunoasă. E vorba de bucata în proză 
pe care o publică Garagiale în Claponul, nr. 7 şi care cu
prinde următoarea întîmplare, a cărei întrebuinţare mai 
tirziu o veţi recunoaşte cu uşurinţă : 

„Cetăţeanul Ghiţă Calup, băcan în mahala.ua * * * şi 
gardist civic, este foarte gelos de cocoana dumisale. El are 
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în prăvălie un tejghetar tînăr, anume Ilie, pe care îl iu
beşte mult, căci este foarte harnic. Pentru aceea jupîn 
Ghiţă i-a dăruit la Sf. Ilie, de ziua lui, o legătură de 
gît prăzulie. 

Cînd prietenii povăţ,uiesc pe jupîn Ghiţă să trimeată 
în locu-i la gardă pe Ilie, jupînul le răspunde : 

- Nu-mi pasă să lipsesc de acasă şi un an de zile. 
Nu mi se simte lipsa. Ilie să trăiască ! Am să-l fac tova
răş la parte ! 

Cetăţeanul Calup, cînd îi vine rîndul să facă de gardă, 
-cheamă pe llie şi, după multe altele, îi recomandă mai 
ales să păzească straşnic cinstea cocoanei. 

- Ştii tu, Ilie, cum sunt muierile ... 
Ştiu, jupîne ... 

- Ei, ia vezi... Păzeşte bine ! 
- Las' pe mine, jupîne ; cît o trăi Ilie, cinst~a d-tale 

e cinste ... 
- Bravos, Ilie ! Am să te fac tovarăş la parte ! 
A treia zi de Sf. Ilie, jupîn Calup, care plecase de 

dimineaţă ca să stea de gardă pînă a doua zi, apucîndu-1 
peste noapte oarecare dureri, e silit a se întoarce acasă 
]a ceasul unul despre ziuă. După c~ bate foarte mult la 
poartă, Ilie, zăpăcit de somn, vine să-i deschiză. Jupîn 
Calup intră în odaie. Cocoana doarme cu faţa la perete. 
Cînd jupîn Ghiţă voieşte să se culce, găseşte pe pla
poma dumisale de dumicaton alb o legătură de gît pră
zulie, foarte zgîrcită. 

A doua zi, jupînul a certat pe Ilie că nu-şi păstrează 
lucrurile şi mai ales legătura p~ care i-a dăruit-o de ziua 
lui; însă această mică neglijenţă nu putea fi tocmai un 
cuvînt ca să nu-l facă tovarăş după făgăduială . 

.. .In adevăr, chiar din acea zi, în casa cetăţeanului 
Ghiţă, Ilie este tovarăş la parte - la partea mai mare 
sau mai mică, după cum se întîmplă să-i vie rîndul ju
pînului la gardă." 

După cum vedeţi, este exact scena pe care o va folosi 
Caragiale în O noapte furtmwasă şi este, în acelaşi timp, 
conturarea mediului acela de mici negustori,· mica
burghezie patriarhală şi naivă, care va deveni în curînd 
lumea comediilor sale. 
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Publicaţiile acestea, în special Claponul, apar într-un 
moment foarte important al dezvoltării noastre naţio
nale, anume în anii 1877-1878. Caragiale în vremea 
aceasta scria la Claponul, care, evident, nu era o r~vistă 
de preocupări serioase. Era o revistă umoristică, totuşi 
apărea în împrejurări ale căror reflexe puteau fi urmă
rite aci. La 1878 Caragiale· intră în redacţia Timpului, 
care de data aceasta nu mai era o publicaţie umoristică, 
ci era un ziar de partid, ,în care scriau scriitori de seamă : 
Eminescu, Slavici, Caragiale însuşi. Est~ interesant să 
ne întrebăm cum se răsfrînge în scrisul lui Caragiale din 
acest moment războiul de la 1877-1878, războiul acesta 
care încheie o perioadă lungă din viaţa ţării şi dăruieşte 
României moderne independenţa ei. Trebuie să consta
tăm cu uimire şi cu oarecare decepţie că scriitorul nu 
sesizează deloc importanţa acestui eveniment. Nu înţelege 
ce se petrece şi ca atare crede că îşi poate permite 
glume, mai mult sau mai puţin reuşite; manifestă o ati
tudie de indiferenţă faţă de un eveniment care curînd 
trebuia să producă rezultate aşa de importante pentru 
noi. Iată, de pildă, cronica· intitulată Resbelul (o expre
sie încă latinistă), care apare în primul număr al Cla
ponului şi în. \'Ol. V al Operelor : 

„Planul de bătaie al oastei ruseşti are de scop să 
bată pe turci - precum desigur planul turcilor e să 
biruie pe ruşi. Dacă nu s-o întîmpla cea dîntăi, are să 
se întîmple cea de-a doua ... şi dacă nu s-ar întîmpla nici 
una, nici alta, atunci o să se întîmple altceva - că ceva 
tot are să se întîmple. .. 

Vapoarele turceşti umblă pe apă, şi cînd nu umblă ... 
stă pe loc - iar oastea rusească stă pe uscat, şi cînd 
nu stă ... umblă. Aceste ştiri îngrijetoare produc senzaţie 
în toată lumea europeană, care a ajuns de nu mai are 
poftă de mîncare, fiindcă nu are ce să mai mănînce 
- criză mare ! " 

Dacă ne uităm bine la acest text, observăm, alături 
de această atitudine de indiferenţă, o. satiriza~ a părerii 
politice şi strategice uşurate~e, cum apare totdeauna în 
vremuri de război, cînd şi cei chemaţi, şi cei nechemaţi 
se simt în măs1,1ră să afirme păreri şi să exprime jude
căţi politice sau militar~. Dar criticismul acesta al athu-
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<linei lui Caragiale se împerechează şi cu o atitudine de 
uimitoare indiferenţă faţă de un eveniment atît q.e im
portant. 

Am văzut, în Claponul, pe Caragiale ca scriitor umo
ristic. Dar care este atitudinea lui în Timpul - organ 
serios, onorat de colaborări ilustre şi uneori foarte sub
stanţiale ? E bine, aci, chestia externă, car~ era, de fapt, 
o arzătoare chestie naţională, este văzută de Caragiale 
ca o problemă a partidului liberal, pe care, ca ziarist 
conservator, nu pierde niciodată ,ocazia să-l combată. Ni
căieri afirmarea unui interes naţional viu. Pretutindeni 
evenimentele de o importanţă atît de mare pentru noi 
sînt văzut~ prin prisma ideologiei de partid. De altfel, 
în această vreme Caragiale se ocupă şi de alte lucruri 
în seria articolelor publicate, ca, de pildă, de chestia re
vizuirii art. 7 sau de aceea a construcţiei liniei ferate 
Ploieşti-Predeal, foarte vie şi spinoasă pe atunci. Nică
ieri însă nu-l vedem înălţîndu-se la nive1ul un~i discuţii 
principiale sau teoretice mai înalte, cum erau- acelea 
care apăreau aşa de des în contribuţia unui ziarist de un 
nivel mult mai înalt decît al lui, şi anume în contribuţia 
lui Eminescu, care însă şi el, într-un mod foarte uimi
tor, nu reflecta niciodată evenimentele de la 1877-187a 
cu sensibilitatea unui naţional, ci numai cu sensibilitatea 
unui ziarist care serveşte intersele partidului conserva
tor. Atitudinea aceasta, prin urmare, Caragiale o împarte 
cu Eminescu ; dar Eminescu în alte chestii se ridică la 
o înălţime de idei principiale pe care trebuie să recu
noaştem că nu o atinge niciodată Caragiale. 

Cu toate acestea, există în Timpul, şi anume ca nişte 
contribuţii nesemnate, 'Clar uşor de identificat, în nr. 6-7 
din mai 1878, un foileton al lui Caragiale intitulat Un· 
stat în miniatură şi care cuprinde povestiri trecute şi 
împrejurări actuale din Republica San-Marino, aşezată 
în Italia, în apropiere de Adriatica şi de localitatea Ri
mini. Acest text n-a fost remarcat şi înţel~s în semnifi
caţia lui niciodată de către biografii şi comentatorii ope
rei lui Caragiale. El este totuşi foarte important pentru 
definirea atitudinilor lui Caragiale din această vreme. 
în stilul umoristic cu care Caragiale evocă acest stat 
minuscul, şi anume Republica San-Marino, se citeşte 
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aprobarea sa faţă de ceea ce era atmosfera patriarhală, 
viaţa lipsită de complicaţii, rezerva faţă de politicianis
mul altor state. Această mică republică, respectată tot 
timpul de către statele puternice, pare - aşa cum ne-o 
arată Caragiale în expunerea sa - să fi fost păzită de 
curăţenia moravurilor şi de simplitatea· oamenilor care 
au trăit totdeauna aci. Veţi vedea, ce tind acest text, cum 
se precizează atîtudinea antiprogresistă, în tot cazul scep
tică faţă de progres, a autorului. Caragiale felicită pe 
san-marineni că n-au nici drumuri-de-fier, nici bănci, 
nici instituţii complicate, nici viaţă politică, nici instituţii 
culturale şi că trăiesc cu simplitate, la un nivel patriarhal. 

Bucata aceasta este interesantă pentru că, dacă co
mediile lui, care în momentul acesta, prin aportul tutu
ror cîştigurilor înfăţişate pînă acum, tindeau să ridiculi
zeze societatea noastră şi reprezintă latura negati,·ă a 
lui Caragiale, Un stat în miniatură reprezintă criteriile 
pozitive ale lui Caragiale, ceea ce el iubeşte şi aprobă. 
Comediile ne arăta ceea ce Caragiale, dacă nu urăşte, 
în tot cazul dispreţuieşte sau priveşte cu compătimire, 
in timp ce bucata aceasta ne arată ceea ce Caragiale ar 
fi iubit, i-ar fi plăcut să se păstreze în mijlocul societăţii 
noastre. Această bucată ·are, cu alte cuvinte, caracterul 
unei idile şi Caragiale însuşi o recunoaşte atunci cînd 
termină bucata sa cu întrebarea: ,,Scris-au Locke şi Ber
nardin de St.-Pierre un idil mai liniştit şi mai frumoş ?" 

Care este rezultatul analizei pe care am întreprins-o 
in prelegerea aceasta şi în unele din prelegerile trecute ? 
Am spus că am urmărit două lucruri : să scoatem în 
evidenţă acele laturi din contribuţia lui Caragiale din 
această vreme care trebuiau depăşite şi pe care Caragiale 
le-a depăşit de fapt, dar şi acele laturi care de aci înainte 
trebuiau să crească, să se dezvolte şi care de pe acum 
ne fac să-l presimţim pe Caragiale de mai tîrziu. In 
această de a doua privinţă, vedem dar că scriitorul nos
tru, prin persiflarea clişeelor, a neologismelor, prin re
acţia antiprogresistă, prin atitudinea îrnipotriva poeziei 
neinspirate, prin atitudinea antipoliticianistă, care şi ea 
poat~ fi urmărită în cronicile lui Caragiale din această 
vreme, ca, de pildă, în portretul acelui Gugumano pe 
care ni-l arată în funcţia abuzurilor sale politice, prin 
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toate aceste atitudini Caragiale obţine sinteza junimistă 
înainte de stabilirea contactului său cu „Junimea". Toate 
aceste atitudini, faţă de problema limbii, faţă de pro
blema politică şi socială în general, sînt atitudini care 
se numesc atitudini critice. El~ alcătuiesc ţesătura în
săşi a criticismului junimist. 

Ibrăileanu, într-o scriere celebră cu drept cuvînt, 
Spiritul critic în cultura română, a încercat să arate că 
atitudinea critică, aşa cum în cele din urmă culminează 
in „Junimea", este un produs propriu atmosferei inte
lectuale a Moldovei. In adevăr, premisele criticismului 
junimist el le s~mnalează la scriitori anteriori ..,,Junimii", 
ca, de pildă, Aleou Russo, necunoscut ca critic înainte 
ca Ibrăileanu să-1 1 fi pus la lumină ; apoi Ja Alecsandri, 
Kogălniceanu ş.a.m.d. lată însă, alături de sinteza critică 
moldovenească, sinteza critică muntenească, completă la 
Caragiale. În relev:area acestui lucru stă interesul şi în
semnătatea contribuţiei lui Caragiale la cele două publi
caţii în oare se exercită mai întîi condeiul său, în Ghim
pele şi în Claponul. Toate directivele mari ale criticei 
în cultura românească modernă şi în special ale criticei 
junimiste se găsesc la Caragiale mai înanite ca el să fi 
stabilit legătura cu cercul „Junimii" şi fără să se poată 
presupune că el ar fi stat sub înrîurirea acestui cerc. 
Caragiale este, aşadar, un junimist complect mai înainte 
ca el să fi stabilit legătura cu ,,Junimea". Aceste îm
prejurări explică însă de ce „Junimea" îl recunoaşt~ ca 
unul de ai săi şi îi oferă un teren mai important, mai 
vrednic de talentul său decît micile foi umoristice în 
care se manifestase pînă acum. 

Caragiale se va simţi fericit în cercul junimiştilor şi 
va căp.ăta conştiinţa însemnătăţii proprii. In ecoul cu 
care îi răspund atîţia oameni de înaltă cultură şi edu
caţie întruniţi în sinul societăţii „Junimea", Caragiale 
învaţă a se cunoaşte şi pr~ţui pe sine însuşi, ceea ce în 
dezvoltarea. personalităţii fiecărui om înseamnă o con,
di ţie indispensabilă. Avem acum dteva din elementele 
cele mai importante ale formulei lui Caragiale. De aci 
înainte ne rămîne să arătăm cum se dezvoltă această 

. . 
1 In textul de bază : s-o {n. ed.). 
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formulă pînă. la acele producţii cari depăşesc interesul 
-de epocă şi care l~agă ~urnele lui Caragiale de destinele 
-cele mai durabile ale literaturii noastre moderne. 

PRELEGEREA a V-a 

Am condus expunerea activităţii lui Caragiale pînă 
in anul 1878. Prin urmare, ne găsim în clipa în care 
Caragiale a dat contribuţiile sale la Ghimpele şi la Cla
JiOnul şi în oare a trecut· prin activitatea de ziarist la 
Timpul, unde se găsea în aceeaşi redacţie cu M. Emi
nescu şi Ion Slavici. In momentul acesta, după cum am 
-c,rătat în prelegerea trecută, erau constituite toate ati
tudinile critice· ale lui Caragiale, toate acele atitudini 
,care sub influenţa unor factori diverşi se dezvoltaseră 
şi în cercul „Junimii"_ din Iaşi, toate aoele atitudini cri
tice graţie cărora junimiştii puteau să recunoască cu 
uşurinţă în Caragiale un spirit înrudit, vrednic să intre 
!Şi să activeze în mijlocul ilustr~i lor societăţi. Intr-ade
văr, aşa cum ne arată analiza contribuţiilor lui Cara
giale la cele două reviste amintite, dar şi în unele 
.articole din Timpul, Caragiale, în acest moment, se ma
nifestase cu un spirit critic faţă de politicianismul vremii, 

·-satira sa îo:ipotriva marilor locuri comune goale func
-ţiona, persiflajul n~ologismufui şi al claselor exista. 
Paralel cu acestea, după cum ne-o dove<le;,te acel foarte 
interesant foileton din Timpul analizat mai pe larg rîndul 
trecut, intitulat Un stat în miniatură, sînt înfăţişate 
-şi atitudinile lui antiprogresiste, în evocarea acelui ideal 
al unui stat în miniatură. La a~astă dată sînt deci con
stituite toate poziţiile spirituale oare puteau face din el 
un bun junimist. 

Eminescu îi mijloceşte întîlnirea cu Maiorescu şi, 
într-un album pe care Maiorescu îl ţinea, Caragiale scrie 
•o serie de aforisme de oarecare interes, pentru că ele 
manifestă credinţele scriitorului tînăr în acest moment, 
acele credinţe care vor inspira şi o bună parte din scrie
rile lui de aci înainte. Iată, de pildă, una din acestea : 
,.Dispreţ desăvîrşit pentru părerea mulţimii şi milă 
adîncă pentru soarta ei - iată semnul înţeleptului". sa·u 
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alta : ,,Dacă şi între oameni cuminţi s-ar putea stabili în
ţelegere aşa de lesne ca între nerozi, mulţimea a~stora 
ar avea o soartă mai bună" etc. Este, prin urmare, for
mularea succintă a acelor atitudini făcute din înţelegere 
pentru viaţa societăţii din unghiul unui contemplativ -
şi vom vedea că această poziţie spirituală se regăseşte· 
de aci înainte la baza mai multor manifestări ale lui 
Caragiale. 

De la 1879 pînă la 1885, prin urmare într-un inter
vel relativ restrîns, · Caragiale dă toalte principalele lui 
lucrări dramatice. Toate apar în Convorbiri literare. Pe· 
cele mai multe dintre ele el le citeşte în salonul lui Titu 
Maiorescu, care în vremea aceasta se afla în Bucureşti. 
Cariera lui de autor drama-tic este interceptată de dese· 
insuccese, de repetate atacuri. ,,Junimea" se gruperu;ă în 
jurul lui, Maiorescu are ocazia să-i ia apărarea împo
triva acuzării de imoralitate. Dar mai înainte de a schiţa 
cariera de autor dramatic a lui Caragiale şi de a ,pro
ceda la analiza literară a acestor opere, pentru a vedea 
ce noutate reprezentau ele în momentul în care erau 
jucate pe scena teatrului şi ce se menţine din -ele cînd 
le examinăm acum, după o scurgere de timp de 60 de· 
de ani şi mai bine, este necesar să-l situăm pe Caragiale· 
în curentul de dezvoltare literară căruia îi aparţine. 

Am amintit şi altă dată legăturile adînci ale lui Ca
ragiale cu -întregul realism european, adică cu acel curent 
care transformă destinaţia, sensul, funcţia seculară a li
teraturii. Multă vreme literatura a fost încununarea. 
,ieţii, replica ei într-o sferă mai înaltă, satisfacerea ne
voilor care în realitate nu sînt îndestulate niciodată. Cu 
realismul, literatura îşi schimbă funcţiunea, poezia mr 
mai este magnificarea realului, ci este d'2!ffiascarea lui. 
Lucrarea de transformare a realitătii nu se mai face în 
acelaşi sens ascendent, ci se face înt~-un sens descendent,. 
coborîtor. Este aci rezultatul unor transformări adînci 
în sufletul oamenilor şi în· rolul pe care ei înţeleg să-l 
dea literaturii ; şi fără de cll.lnoaşterea acestor capi-tale· 
schimbări ale punctelor de vedere literare nu este cu 
putinţă înţelegerea producţiei poeţilor şi prozatorilor în 
această vreme. Vom reveni asupra realismului sau na
tur-alismului lui Caragiale, vom vedea ce gîndea el în-
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5uşi despre acest curent literar. Acum este vorba însă de 
c1 pune în legătură teatrrul lui cu unele din curentele 
generale ale teatrului care traversează literatura drama
tică în cursul veac1,1lui al XIX-lea. Lucrul nu este prea 
greu de făcut. Un cunoscător al repertoriului continental 
în această vreme îşi dă seama că, prin unul din izvoarele 
sale, prin procedeele __ şi tehnica pe care le 1 foloseşte, 
Caragiale se înlănţuie strîns cu teatrul comic francez din 
prima jumătate a veacului al XIX-lea. 

Caragiale, desigur, este nu numai un scriitor realist. 
El este şi un cunoscător al clasicismului francez, după 
cum aţi vărut atunci cînd am recunoscut modelul por
tretului moral generalizant, aşa cum l-a creat La Bru
yere şi cum îl prezentaseră cei doi Nega·uzzi. Influenţa 
]ecturilor franceze este vizibilă si în unele din amănun
tele stilistice ale · lui Caragiale din această vremi:!. Insă 
nu încape îndoială că modelul literar care îl influenţează 
în momentul acesta mai adînc, care det~rmină într-un 
chip mai hotărîtor producţia sa din această clipă este 
acel curent de manifestări scenice din prima jumătate a 
veacului trecut pe care îl punctează numele a trei scri
itori : Scribe, Labiche şi Augier. 

Toată lumea cunoştea altădată opera dramatică a lui 
Scribe, prodigiosul scriitor care a trăit între 1799-1861 
şi căruia scena îi datorează nu mai :puţin de 400 piese 
de teatru, la care se adaogă şi un mare număr de librete 
de operă şi operetă. Acest foarte fecund scriitor a fost 
una din gloriile scenei franceze în vremea .sa. Epoca a 
rîs cu poftă de tipurile şi situaţiile pe care cu aşa de 
mare profuziune le-a creat el pentru scenă. Acest scri
itor este astăzi uitat, scenele îşi reamintesc rareori de 
operele lui, ocaziile de a vedea vreo, operă de a lui Scribe 
au devenit din ce în ce mai rare, transformarea litera
raturii în sens naturalist, apoi curentul idealist care a 
urmat au împins tot mai mult în colţul de umbră operele 
lui Scribe.; iar astăzi, cînd ni se întîmplă să-l recitim în 
numeroasa serie de opere complecte, ne dăm socoteala 
că ele au păstrat mai mult o valoare istorică. 

I 1n textul de bază : îl (n. ed.) . 
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S-ar putea vorbi, ou toate acestea, de un fel de filo
zofie a lui Scribe şi trebuie să desprindem mai întîi 
aceste poziţii, ca să zic aşa, ideologice ale scriitorului 
pentru a înţelege semnificaţia operelor lui. Scribe era 
de părere că în societate, în istorie, efectele mari sînt 
totdeauna produse de cauze mici. Faţă de generalizarea 
filozofică a romanticilor, care vedeau în istorie produsul 
unor mari forţe impersonale, Scribe, spirit mai sceptic 
şi poate mai mărunt, socotea că marile efecte sînt de obi
cei produsul micilor cauze cari aparţin hazardului. Un 
personaj din comedia sa foarte cunoscută Le verre d'eau. 
spune: 

,,11 ne faut pas mepriser les petites choses ; c'est pai· 
elles qu'on arrive aux grandes ! Vous croyez, peut-etre. 
que Ies catastrophes politiques, les revolutions, les chu
tes d'empires viennent de causes graves, profondes, im
portantes ... Erreur- !. .. " 

Recunoaştem în această declaraţie unul din funda
mentele pe care stă comedia uşoară, vodevilul lui Scribe. 
Totdeauna pentru explicarea situaţiilor nu sînt invocate 
marile pasiuni ale sufletului omenesc, ci întîmplări mici. 
cite w1. mic incident, să spunem chiar o scrisoare pier
dută, cum, de altfel, se întîmplă în cealaltă comedie a lui 
Scribe, care poartă titlul La Cammaraderie şi pe ca~ 
Caragiale o traduce sub titlul Cîrdăşia. Această înclinare 
de a explica totul prin mici întîmplări care pun în joc 
interese meschine este una din ideile care se găsesc la, 
baza acestui teatru si este o idee de care nu este străin 
nici Caragiale în co~ediile lui. 

Scribe este apoi creatorul comediei pure, aş spune
al comediei pentru comedie. In timp ce teatrul clasic 
·vroia să probeze ceva prin comedie sau tragedie, să mo
ralizeze publicul sau să pună în valoare un adevăr gene
ral cu privire la sufletul omenesc, Scribe nu doreşte decît 
să amuze, şi în scopul acesta el nu năzuieşte decît: 
să prezinte o vie înlănţuire de episoade, cu o ştiinţă 
scenică perfectă. Cu bună dreptate spune un istoric al 
teatrului francez că în chipul acesta s-ar putea pune în 
paralelă acţiunea de autor dramatic a lui Scribe cu aceea 
a poeţilor de la finele seco1ului, care profesau doctrina: 
artei pentru artă. Scribe nu vrea să moraliz~ze, nu vrea 
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să înveţe, nu vrea să profetizeze sau să predice, ci vrea 
numai să amuze, printr-o înlănţuire' hazlie de situaţii. 

In sfîrşit, Scribe este unul din creatorii vodevilului, 
Bl acelei comedii de situaţii intercalate cu mici cîntecele, 
aşa cum scria Alecsandri, cum scria şi un alt junimist, 
uitat astăzi, I. Ianov, dar cum nu mai scrie Caragiale. 
Dacă tehnica propriu-zisă a vodevilului, a interc~ptării 
dialogului ou mici cuplete, este abolită de Caragiale, în 
schimb el păstrează din tehnica lui Scribe altceva, şi 
anume tehnica quiproquo-ului, adică a acelor situaţii în 
care se produce o confuzie plină de consecinţe : cineva 
ia pe altcineva drept o altă persoană etc., şi din acest 
quiproquo ies situaţii şi consecinţe amuzante. Aşa se în
tîmplă în La Cammaraderie, în care Cesarine îl face pe 
Edmond deputat din cauza unei scrisori pe care persona
giul feminin o crede adresată ei. Recunoaşteţi desigur 
acest quiproquo, şi anume pe acela care stă la baza Scri
sorii pierdute. Dar La Cammaraderie este din 1837, din
tr-un moment în care Scribe era academician, autor res
pectat, şi ea reprezintă, după părerea unanimă a celor 
:care şi-au dat osteneala în vremea noastră să studieze 
'teatrul lui Scribe, o formulă nouă şi mai înaltă a tea
trului său, şi anume formula comediei de moravuri. 

fotr-adevăr, din teatrul lui Scribe se desfac două linii 
importante, două ourente care străbat teatrul francez 
pînă la sfîrşitul veacului : mai întîi curentul teatrului 
<le situaţii pure şi de comic verbal, apoi curentul oome
<li-ei de moravuri. Cel dintîi din aceste curente readuce 
teatrul european la o formulă anterioară clasicismului. 
'Vă aduceţi poate aminte, din altă expunere, de profun
dul. reviriment_ care se produce la sfîrşitul Renaşterii în 
teatrul european. S-a produs atunci o dezbatere în ,le
gătură cu importanţa diverselor elemente care intră în 
compoziţia unei lucrări dramatice. Ce este mai i:rnportant 
într-o lucrare dramatică - se întrebau teoreticienii vre
mii - caracterele sau acţiunea ? Aristoteles răspunsese 
în Poetica lui că mai interesantă este acţiunea, pentru 
că teatru fără evocarea de caractere există, dar nu există 
teaţru fără acţiune! Ei bine, la sfîrşitul Renaşterii, Ju
lius Caesar Scaliger, celebrul teoretician, rezolvă vechea 
coritrov-ersă într~un sens contrar. Ceea ce este mai impor-
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tant - spune el - în teatru nu este acţiunea, ci sînt 
caracterele, deoarece acţiunea ca să fie plauzibilă trebuie 
să se deZNolte dintr-un caracter, să fie justificată în 
toate momentele desfăşurării ei de particularităţile de 
caracter ale eroilor care sînt purtătorii acestei acţiuni. 
Această nouă soluţie pe care o dă Scaliger ,era caracte
ristică pentru orientările pe care teatrul începuse să le 
ia la mijlocul veacului al XVI-lea şi pe care trebuia să le 
păstreze de aci înainte vreme de un veac şi jumătate sau 
două veacuri. într-adevăr, în toate ţările mari de cul
tură ale Europei, clasicismul îşi propune ca ţintă a lui 
cea mai înaltă pictarea caracterelor omeneşti. V echea 
counedie de situaţii, de comic buf, în care publicul era 
amuzat prin situaţiile în care personagiile se implică, prin 
urmare vechiul regim al comedi~i, care, in bună parte, 
este regimul commediei dell'ar,te, este înlocuit cu un 
regim nou, studiind cu mare pătrundere psihologică fe
lul de a fi ,permanent al sufletului omensc. De la Revo
luţia franceză 1 şi continuînd un curent care apare în re
voluţie, care trece prin Scribe şi se dezvoltă mult dincolo 
de el, teatrul pare a reveni la preferinţele lui dinaintea 
clasicismului, Acţiune·a, comicul de situaţii încep a fi 
preţuite mai mult decît comicul rezultînd din studierea 
caracterelor omeneşti. Acesta este semnificaţia transfor
mării pe care o introduce Scrib~ şi la care a rămas unul 
din cei cari s-au ostenit pe această cale, scriitorul francez 
Labiche. 

· Labiche trăieşte între 1815-1888 şi, ca şi înaintaşul 
său Scr1be, este de asemenea autorul unor foarte nume
roase opere. S-au studiat uneori proced~le Upice ale 
comediei lui Labiche, pe car~ avem ocazii mai. frecvente 
de a-l urmări şi studia pe scenele noastre. De pildă, 
unul din procedeele sale este de a caracteriza persona
giile prin anumite ticuri sau manii. Veţi recunoaşte în 
acest prim procedeu tehnic pe unul din acelea întrebuin
ţate de Caragiale. Gîndiţi-vă la Agamiţă Dam:lanach~. 
Sînt apoi situaţii în care e vorba de o eroare asupra per
soanei, quiproquo-ul. Aşa se întîmplă şi lui Rică Ventu
riano, care face prima declaraţie de dragoste Vetei, con-

1 In textul de bază : rusă (n. ed.). 
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soarta lui Jupîn Dumitrache, iar nu Ziţei, pe care de 
fapt dorea s-o mişte ! Din rîndul aceloraşi mijloace face 
parte revenirea la aceeaşi expresie sau o povestire care 
este totdeauna interceptată, pe care povestitorul nu iz
buteşte s-o ducă niciodată pînă la capăt etc. Recunoaştem 
şi aci cîteva din particularităţile lui Caragiale, cwn ar 
fi, de pildă, acel ,,,Onorabililor ... aveţi puţintică răbdare ! " 
şi altele. Ei bine, aceste mijloace, pe care 1~ vom analiza 
mai detaliat cînd vom considera piesele în ele însele, 
înlănţuiesc teatrul lui Caragiale cu întreaga comedie fran
ceză de situaţii şi de comic verbal a veacului al XIX-lea. 

Dar din Scribe mai se desface un curent, as spune un 
curent mai serios, mai adînc, de ci valoare literară ceva 
mai însemnată, şi anume curentul comediei de moravuri. 
Comedia de moravuri în momentul acesta avea, de fapt, 
un trecut oarecare. Moliere însuşi, în unele din piesele 
lui, nu dăduse numai studii de caractere, dar şi de mo
ravuri. De pildă, Les femmes savcmtes sau Les precieuses 
1"iclicules sînt s'tudii şi de moravuri, nu numai de carac
tere. Mai tîrziu, acest curent se dezvoltă, de pildă la 
Lesage şi la alţii. La un moment dat, în veacul al 
XVIII-lea, studiile de moravuri se fixează asupra unui 
anumit sector, şi anume asupra sectorului burghez. Aşa 
apare drama bur,gheză lacrimantă (larmoyante), dar şi, ca 
un curent paralel, deocamdată mai puţin reprezentat, 
comedia burgheză. Punctul culminant, finalul ac%tei 
serii de prezentare comică a burghezului, de satirizare a 
\.

0 iciilor lui, apare într-o epocă mai apropiată, într-o co
medie care s-a bucurat de o foarte întinsă populaHtate 
şi care nu e exclus să fi exercitat o anumită influenţă 
şi asupr•a viziunii lui Caragiale. Este vo1,ba de Grandem· 
et decadence de Monsieur Prudhomme a lui Monnier. 
Dar Monnier rămîne cu. acest al său Monsieur Prud
homme la periferia creaţiei literare a vremii. Este însă 
un alt autor care studiază, în vremea aceasta, burghezia 
în comedii de un caracter mai înalt, şi acesta este E. Au
gier, care trăieşte de la 1820 [la] 1889 şi ale cărui creaţii 
teatrale, ca Le gendre de Mr. Poirier şi atîtea altele, poate 
nu s-ar fi dezvoltat în felul ştiut fără influenţa interve
nită între timp a romanelor lui Balzac. Ca şi la Balzac, 
aici banul începe să fie studiat în literatură. Clasicismul 
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nu cunoscuse în literatură înţelegerea vieţii din unghiul 
acesta, economic şi financiar; importanţa banului, lup
tele. pentru el, pasiunile pe care le stîrneşte în societa
tea omenească, influenţa pe care banul şi luptele din 
jurul lui o au asupra sufletului omenesc, toate aceste la
turi rămăseseră străine literaturii clasice. Cel care intro
duce banul în literatură şi studiază societatea din acest 
unghi este în roman Balzac şi în teatru Augier. Evident, 
nu din acest punct de vedere poate fi pusă în legătură 
comedia lui Oaragiale cu comicul lui Augier. Dar E. 
Augier, în afară de această însemnătate pe care o dă ba
nului, este în acelaşi timp un autor care studiază mo
ravurile vremii, unul din creatorii contimporani ai co
mediei de moravuri. Este deci just să punem în legătură 
teatrul lui Caragiale cu modelurile lui Augier. Aceasta 
în ceea ce priv~şte situarea lui Caragiale în largile cu
rente care străbat scena europeană în prima jumătate a 
veacului al XIX-lea. 

Caragiale era un foarte temeinic cunoscător al reper
ioriului scenic al vremii. Aparţinînd unei familii de ac
tori, studiind el însuşi teatrul - a urmat clasa de de
clamaţie a unchiului său Iorgu Caragiale - exercitînd 
profesiunea de sufleur, ca şi prietenul său Eminescu, 
şcriind de timpudu el însuşi cronici dramatice, ca acelea 
din România viitoare şi altele de mai tîrziu, pe care le 
vom studia la momentul oportun, cugetînd necontenit 
la problemele teatrului, el se interesează în chip firesc 
de mişcarea teatrală a vremii. Nu este deci o ipoteză gra
tuită, o simplă construcţie de istoric literar această punere 
în legătură a propriei sale formule teatral~ cu aceea care 
avea atîta trecere în literatura dramatică şi pe scenele 
europene ale primei jumătăţi a veacului al XIX-lea. 

Dar pentru a situa istoriceşte pe Caragiale este ne
voie nu numai de a-l pune în legătură cu unul din cu
rentele largi ale literaturii europen~, dar şi de a-l pune în 
legătură cu ceea ce era mişcal'ea teatrală în literatura 
noastră în momentul în care apare el. De aceea a doua 
cercetare, la care va trebui să trecem în prelegerea vi
itoare, este să căutăm a surprinde rapOi'turile lui Ca
ragiale cu autorii dramatici români ai vremii, şi în pri
mul rînd cu Vasile Alecsandri. 
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PRELEGEREA a VI-a 

In prelegerea precedentă am încercat să înfăţişez in
fluenţa teatrului francez în veacul al XIX-lea asupra 
teatrului lui Caragiale. Am schiţat o parte din drumul pe 
care-l parcurge teatrul foancez de la acel a:utor care a 
stăpînit scena franceză în prima jumătate a veacului al 
XIX-lea, de la Scribe, un autor în care sînt concentrat~ 
toate formulele menite de aci înainte să atragă pe scri
itorii de teatru ai generaţiilor ulteri,oare. In Scribe se 
găsesc şi vodevilul, şi comedia de siţuaţii, de quiproquo. 
In Scribe se găseşte însă, ca o parte mai înaltă a creaţiei 
sale, şi comedia de moravuri, comedia socială. Din Scribe 
pornesc şi Augier, şi Labiche, autorii folosind motive şi 
particularităţi tehnice pe care m-am aplecat în prelegerea 
de rîndul trecut să le identific şi în creaţăa lui Caragiale. 

Caragiale nu poate fi înţeles dacă nu este pus în le-· 
gă,tură cu · mişcarea teatrală franceză a veacului al 
XIX-lea, pe care el o cunoştea nu numai ca amator, dar, 
aş spune, ca om de meserie, ca om al culiselor, ca cro
nicar teatral, ca membru al unei adevărate dinastii acto
riceşti, în 'care repertoriul francez se bucura de o deose
bită popularitate. Dar, pentru că sîntem la capitolul in
fluenţelor menite să explice înjghebar~a propriei formule 
a lui Caragiale, este necesar să urmărim şi înrîuririle 
care au pornit din mişcarea literară românească. Cara
giale ar,e un precursor incontestabil în Alecsandri. Co
media lui Caragiale nu poate fi înţeleasă dacă facem 
abstracţie de influenţa pe care a exercitat-o asupra lui 
comedia lui Alecsandri. Teatrul lui Al~csandri este opera 
unui om _dintr-o generaţie mai veche. Caragiale începe 
să-şi publice şi să reprezinte piesele sale de la 1879 în
colo. Alecsandri începuse să scrie teatru încă de la 1840, 
prin urmare aproape cu 40 de ani înainte, cînd, împreună 
cu Negruzzi şi Kogălniceanu, el intră în comitetul de 
conducere al teatrului din Iasi. Interesant este de obser
vat că Alecsandri stă şi el sub influenţa teatrului francez 
al vr~mii sale, dînd scenei ieşene un mare număr de adap
tări, pe care nu uită niciodată să le semnaleze el însuşi. 
Aşa, Ginerele lui Hagi Petcu este o adaptare românească 
după Le gendre de Mr. Poirier a lui Augier. Doi morţi vii 
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este o adaptare după L'homme blase, iar Agachi Flutur 
<?.ste adaptat după o piesă a lui Labiche. ln fine, Ktr 
Zuliaridi este o adaptare după Brisebarre şi Michel. 

In această privinţă, pentru a ne da seama de gradul 
apropierii, dar şi al deosebirii acestor adaptări ale lui 
Alecsandri de prototipurile lor franceze, avem o cerce
tare exemplară în scrierea regretatului profesor al fa~ul
tăţii noastre Ch. Drouhet, intitulată Vasile Alecsanări şi 
scriitorii francezi. 

Prin urmare, Alecsandri stă cam sub aceleaşi influ
enţe franţuzeşti ca şi Caragiale, încît se poate spune de 
acesta din urmă că el se adapă din iz·voarele teatrului 
francez din veacul al XIX-lea o dată în mod direct şi 
altă dată prin intermediul lui Alecsandri. 

Care este tendinţa generală a teatl'ului comic al lui 
Alecsandri, căci de acesta ne ocupăm, iar nu de dramele 
sale istorice în versuri pe care le scrie spre sfîrşitul ca
rierii salt:; ? Această tendinţă e limpede recunoscută şi 
afirmată de Alecsandri în prefaţa ediţiei operelor sale 
teatrale din 1875. Teatrul - spune el - ~ste un organ 
spre înfrînarea năravurilor rele şi ridicole ale societăţii 
noastre. Alecsandri dă, prin urmare, teatrului o menire, 
o finalitate, care nu,este prea deosebită de aceea care a 
stat la baza lucrărilor dramatice ale lui Caragiale. Alec
sandri evocă apoi împrejurările tinereţii sale în care a 
început să se consacre literaturii dramatice, rămasă pînă 
mai tîrziu secţia cea mai importantă a întregii lui acti
vităţi. Venit tînăr de la Paris, unde se nutrise de la 
izvorul generos al culturii franceze, el credea în ceea ce 
el nwneşte „treimea sfîntă şi mîntuitoare", adică liber-

. tate-egalitat<2-fraternitate, pe care le găseş,te însă înjo
site în mediul nostru. Teatrul lui este, prin urmare, pro.:.. 
dusul acţiunii de veştejire a unor moravuri în dezacord 
cu tendinţele de progres, de înălţare socială, pe care tî
năl'Ul bonjurist le adusese cu sine din vremea studiilor 
sale în Franţa. O intenţie socială stă, fără îndoială, la 
baza teatrului lui Alecsandri. Teatrul aC<2sta este în bună 
parte o pictură de moravuri. 

Care este lumea teatrului lui Alecsandri? In diver
.sele lui piese ni se înfăţişează lumea boierească a Moldo
vei în momentul în care ea este ameninţată de spiritul 
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noilor reforme reprezentate de bonjurişti. Mărginir'?a 
acestei lumi, egoismul ei, ridicolul ei, privite şi denun
ţate din unghiul progresist al unui tînăr liberal, alcă
tuiesc cadrul şi perspectiva socială în care aceste comedii 
sînt construite. Evident, astăzi, cînd citim teatrul lui 
Alecsandri, sînterrn nevoiţi a-i recunoaşt~ mai mult o 
însemnătate istorică decît una artistică. Dialogul este de
seoti destul de viu, există şi situaţii înveselitoare după 
tehnica quiproquo-ului, aşa de des folosită de teatrul co
mic francez al vremii. Dar, în afară de aceasta, celelalte 
procedee artistice ale lui Alecsandri sînt destul de naiv~. 
lată, d~ pildă, numele proprii în comediile lui Alecsan
dri. Ele sînt totdeauna create printr-o intenţie alegori
zantă. Un sărac se numeşte „Pungescu", un demagog 
,,Răzvrătescu", un poet este domnul ,~Acrostihescu", ul
trademagogul este „Clevetici", în timp ce ultrar~trogra
dul capătă numele de „Sandu Napoilă". ln comedia 
Boieri şi ciocoi, una diri cele din urmă pe care le scrie, 
pe la 18621, şi care este cea mai compusă, căci trebuia să 
devină capodopera operei lui teatrale, vechiul boier se 
numeşte Hatmanul Stîlpeanu. ln momentul acesta însă 
s~ observă o evoluţie a ideilor sociale ale lui Alecsandri 
de la vechiul bonjurism liberal către o auitudine ceva 
mai conservatoare. Boierul vremii vechi, în dezacord cu 
boierimea mai nouă şi coruptă, se numeşte Stîlpeanu, 
în timp ce închipuitul boier al lumii noi, gata să facă 
toate tranzacţiile, se numeşte „Vornicul Hîrzobeanu", 
căci acesta se crede căzut cu hîrzobul din c~r. Un lup
tător poartă numele ide „Vitea:wvici", în timp ce un şiret 
se numeşte „Vulpe". Omul de curte, ciocoiul, acela care 
urmărea să se procopsească, este „Pitarul S1ugărică", şi 
un alt om de casă, aproape un servitor, este „Lipicescti". 

!brăileanu, într-un studiu de mare pMrundere, care 
poartă titlul Numele proprii în opera comică a lui Cara
gic,le, apărut în volumul Studii literare, instituie o com
paraţie dintre cele mai interesante între aceste nume ale
gorice, de intenţii prea transparente şi din pricina aceasta 
mai puţin artistice, cu numele proprii în comediile, dar 
~i în schiţele şi nuvelele lui Caragiale. Foarte int'?re-

1 Atunci a fost începută ; a fost terminată peste zece ani 
(n. ed.). 

542 

https://biblioteca-digitala.ro



sante consideraţii face !brăileanu despre valorile simbo
lice conţinute în sonoritatea unui nume ca Trahanache 
sau Caţavencu ori Farfuridi sau Brînzovenescu, în care 
vrea să ni se arate înjosirea originei, caracterul josnic 
al• originei acestor personagii. Farfuridi şi Brînzovenescu 
sînt oameni de la bucătărie, în timp ce Ipingescu (de la 
ipingea) arată iarăşi modesta origine a unui om silin
du-se să străbată prin dificultăţile oceanului social. Dar 
cetiţi dumneavoastră înşivă studiul lui Ihrăileanu, pentru 
;i măsura deosebirea între adînca intuiţie a lui Caragiale, 
care aduce prin însăşi denumirea personagiilor un ele
ment de caracterizare profundă a acestor personagii, şi 
intenţia de transparentă al~gorizare, şi din pncma 
.aceasta mai puţin artistică, a numelor în comediile lui 
Alecsandri. 

Un procedeu artistic foarte adeseori întrebuinţat de 
Alecsandri este apoi imitarea voiibirii străinilor - greci, 
evrei sau nemţi. Este iarăşi un procedeu la care Cara
giale va renunţa, căci este prea facil, din punct de ve
d~re artistic, să stîrneşti rîsul unei săli imitînd, de pildă, 
vorbirea unui grec. Tot !brăileanu face observaţia inte
resantă că atunci cînd aduce pe scenă pe Agamiţă Danda
nache, care este un grec, el nu-l face să vorbească gre
ceşte sau cu vocabular grecesc ori cu acele diformaţii 
fonetice proprii grecilor de origine recentă care vorbesc 
în graiul nostru. Dandanache nu v01~beşt~ greceşte: el 
vorbeşte peltic. Dar acesta nu este un defect grec, ci 
f'Ste defectul însuşi al infantilismului lui. Acest imbecil, 
Dandanache, care poartă numele marelui Agamemnon, 
este un degenerat şi vorbeşte peltic tocmai pentru că 
(:'Ste un infantil, un degenerat. Ac~st defect este un ele
ment de caracterizare a imbecilităţii lui congenitale, iar 
nu o persifiliare uşuratecă, de un gust îndoielnic, a felului 
<le a vorbi al străinilor în limba noastră. 

în sfîrşit, puterea de a înfăţişa oamenii la Alecsandri 
este destul de slabă. Caracterizările lui Alecsandri sînt 
făcute de obicei prin mijloace directe, nu indirect~. Per
sonagiile se caracterizează unele pe altele ; caracterele lor 
nu rezultă din faptele lor sau din replicile dialogului, ci 
personagiile îşi iau obligaţia de a se caracteriza unele pe 
altele - ceea ce, ~vident, din punct de vedere artistic 
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alcătuieşte un procedeu mai simplu, dar în acelaşi timp 
un procedeu mai elementar, de o valoare artistică mai 

· mică. Citiţi, de pildă, în acest sens, scena a 9-a a pri
mului act (în volumul IV, Editura Minerva, 1908) din 
piesa Boieri şi ciocoi. 

Niciodată Caragiale nu va proceda prin caracterizări 
directe. Acesta este procedeul cel mai elem~ntar. Oamenii 
vor rezulta, în caracterele lor, din faptele lor, din reac
ţiunile cu care ei răspund la împrejurările la care sînt 
făcuţi să ia parte., 

Ei bine, cu toat~ acestea, influenţa rteatrului lui Alec
sandri asupra lui Caragiale este un fapt cert Intr-ade
văr, a~st teatru se va bucura în momentul în care Ca
ragiale se formează mai întîi de o largă difuzare. prin 
tipar : un prim tom al operelor sale dramatice, sub titlul 
Teatrul românesc. Repertoriul dramatic al d-lui Alecsan
dri, apăruse la Iaşi, în 1852. In 1863 urmează o altă pu
blicaţie, cuprinzînd Lipitorile satului şi vodevilurile Ul
trademagogul şi Ultraretrogradul. ln fine, la 1875-1876 
apar cele trei volume de teatru. Tot acest repertoriu 
este foarte popularizat în epocă de un mar~ actor, prie
ten personal al lui Alecsandri, care-şi obţinuse mare 
parte din reputaţia sa tocmai [datorită] interpretării 
acestui teatru. ,Este vorba de Matei Millo. Nu încape nici 
o îndoială· că Caragiale, cunoscător bun al teatrului, cu
noştea şi teatrul lui Alecsandri, din cetite şi din inter
pretarea aşa de populară a lui Matei Millo. De altfel, se 
pot face unele apropieri dintre cele mai interesante în
tre aceste două producţii, şi ele au şi fost făcute în unele 
cercetări de istode literară. 

Iată, de pildă, laşii în carnaval, una din primele co
medii ale lui Alecsandri, unde este vorba de un boier, 
Tache Lunatescu, ca~ se teme de revoluţie. Un bal mas
cat i se pare că este o adunare revoluţionară. Persona
giul se amestecă printre măşti, dar curînd îşi dă seama 
de natura împrejurării şi astfel se produc o serie de 
situaţii care se rezolvă comic în cele din urmă. Tache 
Lunatescu, un lunatec, un om al bănuielii, - prin ur
mare, şi aci o intenţie alegorică în numele personagiilor 
- s~ teme de revoluţie ca şi Conu Leonida, dar perspec
tiva este alta: Conu Leonida, dacă nu se poate spune că 
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îi place revoluţia, se poate afirm~ totuşi că are conside
raţie pentru revoluţie. El este un burghez, prin _urmare 
este omul unei clase noi, şi revoluţia este pentru el o 
acţiune înaltă, vrednică să .obţină aprobarea lui entu
ziastă. Numai că el este un burghez fricos, poltron .şi. îi 

<"c: frică de revoluţie cînd i se pare că ea se declanşează, 
deşi are respect pentru ea. Tache Lunatescu este însă un 
boier moldovean de la 1840, care are să se teamă de revo
luţie şi din pricina aceasta o des.tetă, presupunînd-o că 
i2ibucneşte acolo unde ea nu are deloc gînd să se ma
nifeste. Prin urmare, iată cum în aceste două bucăţi d~ 
teatru fenomenul revoluţiei burgheze, liberale, paşop
tiste este privit din două perspective deosebite. Compa
raţia între laşii în carnaval şi Conu Leonida faţă cu reac
ţiun_ea poate, prin urmare, să dea rezultate sociologice 
din cele mai interesante. 

1n c~ea ce priveşte unele episoade particulare, laşii 
în carnaval seamtnă destul de mult cu D-ale carnava
lului a lui Caragiale. Ba chiar asemănările merg mai 
departe : există în laşii în carnaval o figură de poliţist 
care poartă şi el un nume alegoric, poliţistul „Săbiuţă", 
şi care aminteşte, prin slugărnicia, prin incorectitudinea, 
prin laşitatea pusă în serviciul reacţiunei, pe cunoştinţa 
noastră din Scrisoarea pierdută., pe Pristanda. Şi iată ·şi 
~ altă comedie a lui Alecsandri, Kir Zuliaridi, una din 
comediile în care autorul face mai d~s apel la procedeul 
maimuţărelii străinilor, în care e vorba de un grec b[l
trîn, gelos, care-şi bănuieşte nevasta, dar se convinge de 
nevinovăţia ei tocmai în momentul cînd aceasta era pe 
punctul· să-l înşele. Este situaţia - o recunoaşteţi în
dată - din O noapte furtunoasă. 

Cu toate deosebirile pe care le-am pus ·în lumină mai 
înaint~ între procedeelţ de artă ale lui Caragiale şi ace
lea ale lui Alecsandri, o comparaţie care conchide în mod 
incontestabil la superioritatea mijloacelor puse în miş
care de Caragiale, se pot semnala, după cum aţi văzut, 
apropieri, influenţa teatrului lui Alecsandri asupra lui 
Caragiale fiind incontestabilă. Alecsandri crease cadrele 
generale ale unui teatru de moravuri, ale unei comedii 
social~, în care va veni acum să se înscrie contribuţia lui 
Caragiale. Alecsandri, cu alte cuvinte, sugerase succesul 
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posibil al unei formule. Caragiale reia formula şi o per
fecţionează, o împinge pe ealea desăvîrşirii artistice mai 
departe şi mai sus. 

1n prelegerea viitoare vom trece la caracterizarea pro
priu-zisă a comediei lui Caragiale. 

PRELEGEREA a VII-a 

(Note rezumative 1) 

Prima dintre comediile lui Caragiale jucată şi publi
cată <2ste O noapte furtunoasă sau, în titlul ei complet, 
O noapte furtunoasă sati numărul 9. Această comedie a 
fost gata încă din 1878. Caragiale stabilise în momentul 
acesta legăturile lui cu cercul „Junimei". V-am arătat 
într-o prelegere mai îndepărtată cum s-a constituit la 
Caragiale o atitudine critică deopotrivă cu aceea a ,,Ju
nimei", deocamdată fără nici o înrîurire directă. Acesta 
este momentul în care cercul „Junimei" recunoaşte în 
Caragiale pe unul d"2 ai lui, îl adoptă .şi-l promovează. 
,,Junimea", după mutarea lui Titu Maiorescu la Bucu
reşti, cînd a fost numit ministru al Instrucţiunei Publice, 
ţinea adunări anuale, cu ll)ese pline de veselie, cu lec
turi. La aceste adunări se regăseau şi membrii răzleţi ai 
,,J unim ei" cari trebuiseră să părăsească laşul. 

La o astfel de adunare anuală, la sfîrşitul anului 1878, 
la a 15-a adunare anuală, Titu Maiorescu vine la Iaşi 2 

însoţit de tînărul Caragiale. Aci, în casa lui Pogor, într-o 
seară neuitată, Caragiale îşi citeşte comedia O noapte fur
tunoasă sau numărul 9. Impresia a fost enormă, după cum 
o mărturisesc toate documentele vremii. Era în această 
comedie o confirmare a modului în care societatea aceasta 
critică, boierească, a „Junimei" ieşene, vedea lumea 
bucureşteană, în special lumea politică bucureşteană. 

In această privinţă este interesant un document îm
prumutat Amintirilor 3 lui I. Negruzzi. I. Negruzzi vine 

I Această prelegere este redată după note rezumative luate 
la curs, ea nefiind stenografiată (notă de subsol în cursul lito
grafiat). 

2 ln textul de bază : Bucureşti (n. ed.). 
:i Titlul complet este : Amintiri din „Junimea" (n. ed.). 
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tîrziu la Bucuresti. Evenimentul Unirei lfus<2se lăsat în 
urmă cu ani de ~ile. ,,Junimea" luase fiinţă. I. Negruzzi 
se întorsese din Germania, unde trăise mulţi ani şi ln 
cele din urmă promovase oa doctor în drept. !n Bucu
r~şti este condus în casa lui C. A. Rosetti, care se găsea 
pe strada Caimatei, dărîmată apoi pentru ca să se poată 
face sistematizarea. bulevardului. Atitudinea de pontif 
a lui C. A. Rosetti, cu părerile lui politice indiscutabile, 
cu clientela care-l înconjura, îl irită profund pe Negruzzi, 
care părăseşte adunarea cu un sentiment defavorabil, pe 
care ţine să-l consemneze cu zece ani mai tîrziu, cînd 
scrie Amintirile sal<2. 

„Junimea" la Iaşi a cultivat un sentiment negativ faţă 
de lumea politică liberală, de cultură latinistă, care al
cătuia societatea bucureşteană. Această societate este par
ţial zugrăvită în comedia lui Caragiale O noapte fur
tunoasă, şi faptul explică ecoul atît de entuziast pe care 
lectur,a lui Caragiale îl obţine în cercul junimiştilor. _ 

Astăzi, cînd citim comedia lui Caragiale O noapte 
furtunoasă sau cînd o ved<2m reprezentată pe scena tea
trului, trebuie să spunem că ne găsim în faţa unei lu
crări remarcabile prin vioiciunea dialogurilor, prin rapi
ditatea acţiunei, prin puterea evocativă a oamenilor şi 
a mediului. Dacă coborîm însă la amănunte tehnice, la 
chipul în care Caragiale obţine această atmosferă vie, 
dăm peste o mulţime de procedee verbale, dar şi peste 
altele, sup~rioare primelor. 

În mare parte, comicul lui Caragiale în această co
medie, ca şi în altele, decurge dintr-o sursă verbală. 
Avem întîi un comic verbal constînd, de pildă, în defor
mări de cuvinte. !ntîmpinăm apoi ticurile verbale. Fie
care personagiu are ticul său verbal, amplu speculat de 
către Caragiale. O altă sursă a comicului, în afară de co
micul vel'bal, este aceea care rezultă din pitorescul ex
presiilor personagiilor, ca în scena în care Jupîn Dumi
trache povesteşte cum a fost urnnărit de Rică Venturi
ano. Astfel de expresii pitoreşti au o mare valoare de 
s~nsibilizare şi sînt foarte numeroase la Caragiale. Ele 
alcătuiesc o sursă aproape inepuizabilă a expresiilor me
taforice în limba noastră, pe care poetul comic le între
buinţează din plin. 
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In afară de aceste mijloce ale comicului verbal, în
tîmpinăm o altă sursă în comicul de situaţii, în quipro
quo. După cum ştiţi, scrisoarea pe care Rică Venturiano 
a trimis-o Ziţei, în loc să fie depusă la nr .. 6, este de
pusă la nr. 9 şi ,astfel se produce toată încurcătura de 
situaţii care alcătui<2şte so:r;gintea principală a întîmplă
rilor în această comedie. 

Dar în .afară de aceste procedee, care sînt procedee 
de comedie uşoară, găsim, peste nivelul ,obişnuitelor co
medii de situaţii sau al acelor care speculează mijloacele 
cam facile ale comkului verbal, o lucrare de individua
lizare a personagiilor ceva mai înaltă. In această pri
vinţă <2ste interesantă comparaţia cu personagiile din tea
trul lui Vasile Alecsandri. Acolo fiecare personagiu este 
purtătorul unui caracter tipic. Stîlpeanu este boier de 
viţă veche, stîlp ·al ţării, precum şi numele îl arată. Hîr
zobeanu este boier de vreme nouă, arivist. Radu este 
un. tînăr idealist. Nici unul din aceştia nu este însă indi
vidualizat. Ei reprezintă numai fi.pul lor. Nu putem 
spune acelaşi lucru desp1"2 personagiile lui Caragiale. 
Individualizarea la Caragiale merge mai depa_rte, căci 
primului grup de însuşiri i se subordonează altele, care 
compl'2tează volumul caracterelor din comediile Jui. De 
pildă, Jupîn Durrnitrache este un burghez din jurul anu
lui 1870. El reprezintă acea clientelă politică formată 
din mici negustori manevraţi de liberalismul în progres 
pe atunci. Dar, în afară d<2 acest caracter general, Jupîn 
Dumitrache posedă o serie de alte înswşiri, care se sub
ordonează, se integrează în structura tipului său şi îi 
dau un caracter particular. Jupîn Dumitrache este, de 
pildă, un om patriarhal, care aderă solid la valorile per
manente ale societăţii, cum este, de exemplu, familia. 
Onoarea lui de familist este invocată toată vremea, deşi 
<2ste apărată cu atîta naivitate şi, aş putea spune, cu 
atîta imprudenţă. Jupîn Dumitrache este apoi o natură 
colerică şi şovăielnică. Brutalitatea lui este a unui om 
simplu, nu a unui om rău. Gîndiţi·-vă la modul în care 
se comportă faţă de ucenicul lui, faţă de copilul de pri
pas Spiridon. După cum vedeţi, sînt o serie de însuşiri 
care completează în mod amplu cadrul, care este al bur
ghezului de atunci, al micului negustor folosit ca masă 
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de manevră de liberalismul victorios în jurul .anului 1870. 
Să considerăm şi celelalte personagii, de pildă, fe

meile. Evident, femeile sînt aci mai puţin individualizate 
decît Jupîn Dumitrache. Jupîn Dumitrache este cel mai 
individualizat personagiu din comedia O noapte furtu
noasă;· el' este personagiul cu cu relieful cel mai mare, 
cu conţinutul cel mai bogat. Femeile sînt mai sărac ca
racterizate. De altfel, în genere, în literatură femeile sînt 
mai puţin individualizate, pentru că femeia este ea însăşi 
mai puţin individuală. Cel puţin acest adevăr valorează 
pentru tot. trecutul culturii omeneşti. Bărbatul ia parte 
mai activă la viaţa profesională şi la viaţa publică decît 
femeia, de unde rezultă pentru bărbat o diferenţiere mai 
bogată. Cu toate acestea, nicţ Veta, nici Ziţa nu sînt nişte 
cadre vide, purtătoare ale unor simple însuşiri tipice. 
Chiar prin numele lor se poate observa cum poetul comic 
caută să le individualizeze. 

Dar Rică Venturiano, studinte în drept şi publicist, 
autorul articolului intitulat Republica şi Reacţiunea sau 
Venitorele şi Trecutul? Parcurgînd articolul lui Rică Ven
turiano avem un model, fireşte cam exagerat, al p'resei 
politice, liberale şi latiniste. Toate gazetele vremei au 
_această tendinţă, corespunzătoare revoluţiei burgheze răs
frînte din unghiul critic al opoziţiei criticiste. 

Care este tendinţa de ansamblu a comediei lui Cara
giale O noapte furtunoasă şi, în defin_itiv, a tuturor co
mediilor lui ? Vă spuneam şi altă dată că, spre deosebire 
de Vasile Alecsandri, Caragiale pictează clasa de mijloc, 
o lume fă1cută din mici negustori, din funcţionari, lite
raţi, jurnalişti, politici~ni, acea lume pe oare el a evo
cat-o mult mai tîrziu într-o pagină pe care regret că 
nu am adus""o astăzi şi care aparţine articolului 1907, 
acea clientelă politică pe care el a văzut-o .trăind şi' dez
voltîndu-se de~a lungul vieţii lui. Va trebui odată să 
citim această pagină de un foarte mare interes, de o 
foarte mare semnificaţie. 

Caragiale pictează deci clasa de mijloc, burghezia. 
Caragiale trebuie înţel~s numai în cadrul dezvoltării so
cietăţii româneşti din veacul· al XIX-lea. Mulţi din acei 
care au studiat dezvoltarea societăţii româneşti în· acest 
veac au avut ocaziunea să semnaleze tocmai absenţa unei 
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clase de mijloc reale, ca o clasă fundamentală a socie
tăţii româneşti. fo această privinţă există o pagină de 
foarte mare însemnătate şi d~ foarte adîncă viziune în 
discursurile parlamentare ale lui Titu Maiorescu. 

Dacă veţi lua volumul I din Discursurile parlamen
tare, veţi găsi această pagină în discursul lui Titu Maio
rescu rostit la 21-22 ianuarie 1876, cu ocazia proiectului 
de reformă a instrucţiunei publice. Veţi găsi aci analiza 
structurei societăţii româneşti în momentul acela şi ceva 
mai devreme, atunci cînd România modernă a adoptat 
constituţia de tip democrat liberal 'în sensul occid~ntal 
al cuvîntului. Acesta este unul din cele mai caracteris
tice pasagii ale lui Titu Maiorescu, pentru că prin el fi
xează criticul punctul de vedere al „Junimei" asupra 
formării societăţii româneşti, pe care o acuză de a-şi fi 
însuşit o constituţie în absenţa unei clase de mijloc reale, 
creatoarea acestei constituţii în alt~ societăţi. 

Avem o carte intitulată Burghezia română, a lui Şte
fan Zele.tin, unde procesul de modernizare a statului 
român, trecerea de la forma veche la forma nouă, este 
explicat după metoda materialismului istoric. La baza 
acestei mişcări, după părerea . lui Titu Maiorescu şi a 
„Junim~i", a existat influenţa ideilor liberale absorbite 
din mediul străin, în care tinerii români au început să 
călătorească şi să studieze abia după 1820, după cum 
afirmă Titu Maiorescu într-o altă parte a discursW"ilor 
sale parlamentare. Spre deosebire de Maiorescu, Zeletin 
este de părere că modernizarea statului român a fost 
produsul unui proces real, material. Zeletin arată cum 
prin efectul păcii de la Adrianopol (1829) s-a produs co
mercializarea produs~lor solului. Se trece astfel la cul
turp, intensivă a pămîntului. Grînele sînt libere în co
merţul internaţional. Companii străine de comerţ îşi 
trimit vasele lor la gurile Dunării pentru a încărca ce
reale de aci. Ţările apusene încep să facă comerţ cu ţă
rile româneşti. Apare astfel un alt stat de drept, statul 
occidental liberal. Apariţiunea acestui stat explică şi oc
cidentalizarea instituţiilor noastre către mijlocul veacu
lui trecut. Acest episod economic explică şi unirea ţă
rilor româneşti la 1859. Este explicaţia procesului social 
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pe care Titu Maiorescu îl atr1buise unei simple influenţe 
ideologice. 

Explicaţiile lui Ştefan Zeletin din cartea amintită al
cătuiesc, fără îndoială, un progres în cunoaşterea genezei 
istorice care s-a produs în ţările româneşti în prima ju
mătat~ a veacului al XIX-lea. 

Dar unde are dreptate Titu Maiorescu este atunci 
cînd constată că o dată cu această occidentalizare nu 
s-a dezvoltat şi o burghezie românească ca o clasă pu
ternică. Formele au fost impuse de cauze reale, dar con
ţinutul social a rămas la început destul de sărac. Exista 
un mic negoţ de periferie, din care făcea parte Jupîn 
Dumitrache. Dar pentru a servi politica statului nou de
mocrat, în s~nsul liberal, s-a format o burghezie de po
liticieni, de funcţionari, scriitori, ziarişti etc., persoane 
care trebuiau să susţină regimul politic prin activitatea 
lor şi să formeze acel curent de opinie publică fără de 
care nici un regim politic nu se poate menţine. Perso
nalul acesta de manevră politică este înfăţişat de Cara
giale în comediile sale. Din lumea aceas'ta face parte şi 
Rică V~nturiano. 

PRELEGEREA a VUI-a 

{Note rezumative 1) 

După ce am arătat atmosfera literară a Europei la 
mijlocul veacului trecut, care a influenţat creaţiile dra
matice ale lui Caragiale, şi după ce am încercat să ca
racterizez pe cel mai important dintre predecesorii lui 
Caragiale în teatru, şi anume pe Vasile Alecsandri, am 
trecut la caracterizarea însăşi a comediilor lui Caragiale. 
In prelege~a trecută am vorbit despre O noapte furtu
noasă şi am încercat să scoatem în relief procedeele lui 
dramatice, valoarea creaţiilor lui, dar mai cu seamă 
lumea în mijlocul căreia se desfăşoară conflictul come-

1 Această prelegere este redată după note rezumative luate 
la curs, ea nefiind stenografiată· {notă de subsol în cursul lito
grafiat). 
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diilor caragialeşti, atît în O noapte furtunoasă, cît şi în 
celelalte comedii. 

Caragiale fixează un moment important în dialectica 
societăţii româneşti a veacului al XIX-lea. El· reprezintă 
un moment al criticismului, ilustrat de ~l deopotrivă cu 
criticismul „Junimei", deşi, după cum aţi văzut în par
tea întîi a acestui curs, criticismul lui Caragiale se dez
voltă paralel, dar nu dependent de critidsmul „Junimei". 

Astăzi. ne propunem să continuăm caracterizarea co
mediilor lui Caragiale vorbind de cele trei comedii ur
mătoare, dar în special despre aceea care trece cu drept 
cuvînt ca cea mai bună dintre ele, capodopera. O noapte 
furtunoasă 1 se publică. şi se reprezintă în anul 1879. 
Mai tîrziu, în Convorbiri literare, în numărul din 1 fe
bruarie 1880, s-a publicat comedia Conu Leonida faţă 
cu reacţiunea. Au trecut apoi patru ani pînă cînd, în 
seara zilei de 13 noiembrie 2 1884, pe scena Teatrului Na
ţional din Bucureşti, s-a jucat comedia O scrisoare pier
dută, pe care Convorbiri literare a publicat-o în luna 
februari~-martie a anului următor. 

In acelaşi an se joacă, la 8 aprilie, D-ale carnavalului, 
care apare în Convorbiri literare în numărul de la 1 mai 
1885. Comedia D-ale carnavalului a fost fluierată. Presa, 
în special presa liberală a vremei, dezlănţuie o campanie 
dintre cele mai violente împotriva lui Caragiale, căreia 
îi răspunde cu toată autoritatea sa Titu Maiorescu în 
studiul Comediile d-lui Caragiale, despre ca~ vom vorbi 
ceva mal tîrziu. 

Prin UI1II1are, creaţiunea, marea creaţiune teatrală a 
lui Caragiale, aceea care i-a fixat în cea mai mare parte 
numele ~i l-a impus pe primul plan în literatura noastră, · 
se desfăşoară într-un interval de timp relativ restrîns, 
de la 1879 la 1885. De altfel; aceasta va fi caracteristica 
întregii cariere a lui Caragiale, care se desfăşoară în
tr-un interval de timp destul de lung, pentru că începe 
de la 1874 şi încetează cu moartea lui la 1912. Creaţiu
nile sale nu se repartizează într-un mod egal pe toată 
durata timpului, ci puterea lui creatoare se concentrează 

1 tn· textul de ba'ză : capodopera O noapte furtunoasă, care 
(n. ed.). 

2 ,tn textul de bază : decembrie (n. ed.). 
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numai de cîteva ori, şi atunci izbucneşte în creaţiuni 
robuste, care se seriază într-un răstimp relativ scurt. 
Aceasta este caracteristica generală a carierei" lui' Cara
giale. S-ar spune că el are nevoie de mulţi ani d~ acu~ 
mulare de impresii, are nevoie de o intensă m1.mcă sub
conştientă pentru a realiza creaţiile sale. 

Avem, graţie ediţiei critice .a lui P. Zarifopol şi a 
domnului Cioculescu, posibilitatea de a studia metoda 
de lucru foarte minuţioasă a lui Caragiale. El este unul 
din autorii cei mai scrupuloşi ai literaturei noast~. Ar 
fi una din cercetările cele mai interesante şi bogate în 
rezultate dacă s-ar urmări metoda de lucru a lui Cara
giale urmărind detaliile manuscrisului său. 

Iată, Conu Leonida faţă cu reacţiunea, care apare la 
1880, se joacă fără .succes pe scena Teatrului Naţional 
din Bucureşti şi abia mult mai tîrziu este acceptată în 
reper,toriul permanent al teatrului. Est~ int~resant de 
studiat schiţa, acestei comedii, care ne-a rămas din fe
ricire şi pe care o găsiţi în importanta ediţie de care 
v-am vorbit. Manuscrisul a fost .încredinţat unei insti
tuţii care îl păstrează şi astăzi. 

Conu Leonida în această schiţă este prezentat ca un 
boier bătrîn, reacţionar, foarte înspăimîntat de revoluţie. 
1n prima schiţă Caragiale văzuse pe Conu Leonida ca 
pe un boier bătrîn, pe cînd în comedia definitivă conu 
Leonida este un personagiu burghez, un funcţionar, un 
pensionar. Se opera astfel readucerea comediei în acea 
lume burgheză, singura pe care Caragiale o studiase şi 
în legătură cu care se precizase contribuţia criticei -lui. 

1n· ~ea ce priveşte mijloacele literare pe care le în
trebuinţează în Scrisoarea pierdută, despre care ne vom 
ocupa acum, nu avean de adăugat prea multe lucruri la 
cele pe care le-am cunoscut cu ocazia analizei comediei 
O noapte furtunoasă. . 

Şi aci mijloacele .sînt: un comic verbal obţinut prin 
mijloace facile, prin stîlcirea cuvintelor, sînt apoi ticu
rile verbale, care aţi văzut că constituie un proced~u 
moştenit de la teatrul francez al veacului al XIX-lea. 
întîmpinăm apoi un comic de situaţii. 

Dar avem aci nu numai situaţii comice, ci şi un 
comic de caractere. Vom vedea în ce .sens în Scrisoarea• 
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pierdută caracterele sînt încă mai irrdividuali2late decît în 
O noapte furtunoasă. Cadrele acestor tipuri general~ sînt 
comple'tate prin însuşiri particulare, care le dau volum. 
Procesul de individualizare în com~dia O scrisoare pier
dută este împins mult mai departe decît în O noapte 
furtunoasă. 

Tipătescu, prefectul judeţului, este poate mai puţin 
individualizat ca ceilalţi, ca, de exemplu, Agamiţă Dan
danache, car~ posedă un amestec de naivitate, şiretenie 
şi imbecilitate. Trahanache este un temperament coleric, 
dar totuşi este un om bun, blînd. De asemenea, [la] Ca
ţavencu, procesul de individualizare este foarte departe 
împins. 

Avem cîteva referinţe foarte importante asupra lui 
Caragiale scrise de către bătrînul I. Suchianu, astăzi 
mort. I. Suchianu ,a fost un bun pri'3ten al lui Oaragiale 
un răstimp lung de ani. La o vîrstă foarte înaintată, era 
aproape de 90 de ani, a scris o carte plină de referinţe 
interesante asupra lui Caragiale. Cartea lui a apărut în 
Editura Universul. Caragiale, fiind întrebat de Suchianu 
în timp ce scria comedia O scrisoare pierdută cum se va 
rezolva conflictul pînă la urmă : în favoarea lui Danda
nache, a lui Farfuridi sau Caţavencu, Caragiale ar fi 
răspuns : ,,Mi se pare - în momentul acela nu era 
sigur - că are să reuşească Dandanache, pentru că este 
mai canalie decît Caţavencu şi mai prost d:edt Farfu
ridi". Aceasta arată cum poetul comic îşi reprezenta per
sonagiile în valori tipice. F,arfuridi este un prost, Caţa
vencu este o canalie, Dandanache este un nefericit [sic] -
şi, prin urmare, personagiile lui Caragiale sînt fixate 
în valori tipice, la fel ca în teatrul francez al veacului 
al XVII-lea, sub influenţa căruia a stat, d~ asemeni. 

Popescu şi Ionescu sînt reprezentanţii dăscălimei, re
prezentanţii activi ai liberalismului. Latinismul, naţio
nalismul şi liberalismul alcătuiau o sinteză caracteristică 
în epoca de după actul Unirei de la 1859. Dăscălimea 
este foarte bine reprezentată prin aceste două personagii, 
Popescu şi Ionescu, care totdeauna invocă istoria, iau ar
gumente din istorie. Cineva dintre personagii spune : 
,,Aş.a sunteţi -voi dascălii, numaidecît vă referiţi la is
torie". Dar personagiile acestea nu au decît caractere 
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sociale, caractere tipice, nu au consistenţa şi volumul 
viu al unui personagiu ca Trahanache, Caţavencu sau 
Dandanache. Ghiţă Pristanda este un personagiu admi
nistrativ, un mic funcţionar fără nici o demnitate, trăind 
în mizerie şi abjecţiun~, într-o dependenţă şi umilinţă 
totală faţă de factorul politic. Creaţiunea cea mai im
portantă din O scrisoare pierdută este Cetăţeanul tur
mentat. Cetăţeanul turmentat este martorul inactiv, per
plex, care nu înţelege nimic din drama politică care se 
desfăsoară în fata lui ; cu Cetăteanul turmentat Cara-: 
giale ·părăseşte planul realist şi trece dincolo d~ acesta, 
pe planul idEalist. Cetăţeanul turmentat este o figură 
simbolică în O scrisoare pierdută . 

• 
PRELEGEREA a IX-a 

In ultimele prelegeri am încercat o caracterizare de 
ansamblu a teatrului lui Caragiale. Analiza teatrului lui 
Caragiale ·ne duce cu expunerea noastră pînă la 1885, 
dnd apare în Convorbiri literare ultima din lucrăril-e 
lui dramatice. O dată cu aceasta încheiem, de fapt, ex
puner~ celei de a doua faze din activitatea lui Caragiale. 
Vă aduceţi aminte că cea dintîi din fazele carierii lui, 
aceea pe care am analizat-o în primele prelegeri ale 
acestui curs, cuprindea epoca de la 1873, anul în care 
Caragiale apar-e în publicistică, pînă la 1878, anul în 
care el scoate revista Claponul. De la această dată, în 
care el intră şi în redacţia ziarului Timpul, începe o altă 
perioadă, studiată iarăşi într-o altă serie de prelegeri, 
care se întinde de la 1878 la 1890. Evenimentul cel mai 
de seamă al acestei perioade este, alături de continuarea 
colaborării la Timpul, apariţia şi reprez~ntarea comedii
lor sale. Spun că această perioadă datează pînă la 1890. 
Dar în această perioadă există două mari hiatusuri, în 
care Caragiale nu publică sau publică puţin. Anii 1882 
~i 1883 sînt ani, nu putem spune de sterilitate, pentru 
că în vremea aceasta scriitorul se forma, se adîncea, dar 
în tot cazul ani în care nu putem să înscriem data nici 
uneia din operele sale mai însemnate. O altă perioadă 
de acestea libere se întinde imediat după 1885. într-ade
văr, 1886, 1887 şi 1888 sînt ani în care Caragiale tace. 
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In 1889 îl vedem reapărînd la Convorbiri literare ş1 m 
alte reviste sau ziare : Pagini literare şi Constituţionaiul. 
ln Pagini literare Caragiale continuă activitatea sa de 
cronicar dramatic, o activitate care începuse la 1877 şi 
1878 prin colaborarea sa ca cronicar dramatic la gazeta 
timpului care s-e numea România liberă. 

Este foarte interesant de urmărit, în volumele III şi 
V ale operelor complete, activitatea de cronicar dramatic 
c1 lui Caragiale. Pentru a ne da seama de cunoştinţele 
sale adînci în materie de teatru şi în acelaşi timp de 
unele din năzuinţele care inspirau activitatea sa ca autor 
dramatic, este indispensabilă cunoaşte~a acestui mate
rial de cronici dramatice pe care Caragiale le scrie în 
România liberă în 1877 şi 1878 şi ap~i în Pagini literare 
diri 1889. In aceste cronici dramatice, Caragiale se ridică 
împotriva literaturii dramatice a vremii, făcută în mare 
parte din traduceri, localizări şi plagiate. 

Localizarea er,a, de fapt, o traducere, în care însă 
num~le personagiilor erau românizate, se făceau unele 
aluzii la împrejurările româneşti mai vechi şi mai noi, 
şi, în felul acesta, localiziatorii dădeau impresia a aduce 
în faţa publicului o lucrare românească. Era un procedeu 
al vremii, de care se uza şi se abuza. Se abuza, pentru 
că uneori se localizau nu numai comedii franţuzeşti de 
moravuri scrise în veacul al XIX-lea şi care, prin_ ur
mare, puteau prezenta o analogie oarecare cu stări şi 
figuri d-e la noi, dar uneori se localizau şi piese istorice 
şi, evident, cînd o piesă istorică înfăţişînd, de pildă, îm
prejurările Franţei din veacul al XVI-lea o atribuie unei 
împrejurări româneşti din veacul trecut, aceasta era o 
situaţie împotriva căreia bunul...gust al lui Caragiale se 
vedea obligat să protesteze. Poate mai interesant decît 
această polemică în cronicile dramati~ ale lui Caragiale_ 
este interesul aşa de susţinut, de competent pe oare el 
îl manifestă faţă de elementele spectacolului şi faţă de 
jocul artiştilor. Spre deosebire de alţi cronicari drama
tici de atunci şi de mai tîrziu, cronicile dramatice ale 
lui Caragiale nu sînt nişte simple ref-erate asupra lucră
rilor literare respective, ci sînt analize asupra jocului 
actoricesc privit în toate aspectele lui, asupra intona
ţiilor, asupra acţiunii, a gesticulaţiei, apoi asupra spec-
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tacolului în genere, asupra ansamblului. Împreună cu 
Eminescu, care şi el a fost unul din cei mai avertizaţi 
cronicari dramatici în cronicile sale de la Curierul de 
laşi, această parte a operei lui Caragial'2 înscrie un foarte 
frumos eapitol în istoria criticei dramatice româneşti. 

1n 1890, Caragiale - care timp de 3-4 ani nu mai 
publicase în Convorbiri literare - reapare la Convorbiri 
literare de două ori în acelaşi an şi reapare la Timpul, 
dar de data aceasta pentru puţină vreme, fiindcă în anul 
următor, 1891, numele lui nu mai poate fi semnalat în 
coloanele Timpului. In 1892 apare un vol'lllll de Cara
giale intitulat Note şi schiţe, cuprinzînd material de proză, 
a cărei primă imprimare este în parte identificată, în 
parte neidentificată ; e probabil că cercetări viitoare vor 
identifica şi locul primei publicări a acelor bucăţi din 
Note şi schiţe, apărute în 1892 la „Sfetea". Este foarte 
interesant de analizat acest volum, fiindcă din el se 
constată progresele artei scriitoriceşti a lui Caragial'2 
faţă de felul în care ea s-a manifestat în prima şi a 
doua perioadă, adică în perioada Ghimpelui şi a Clapo
nului, şi, în acelaşi timp, este foarte interesant de con
siderat şi de studiat volumul Note şi schiţe pentru a 
vede/3 şi motivele noi în faţa cărora Caragiale se opreşte, 
pentru a vedea cum lucr'2ază şi unele din resorturile 
sale sufleteşti active în acest moment şi mai tîrziu. 

Elpoca aceasta, care se întinde în jurul anului 1890, 
să zicem de la 1889 şi apoi ptnă la 1892, în momentul 
în care apare Note şi schiţe, se caracterizează, printre 
altele, prin atenţia pe care Caragiale o acordă proble
rr.ei artistului. Incep să se dezvolte din acest mom'2nt 
in sufletul lui Caragiale atitudini noi faţă de problema 
.artei şi a artistului. 

Poate că unul din motivele care. au pus în mişcare 
.ideile lui Caragiale în această privinţă a fost evenimen
tul morţii lui Eminescu, adică a aceluia de care-l lega 
o strînsă prietenie, o prietenie care nu era lipsită, de 
altf<2l; de unele rezerve şi poate de unele reticenţe, căci, 
într-adevăr, n-au existat doi oameni mai deosebiţi în 
această lume decît Eminescu şi Caragiale. Ou toate aces
tea, evenimentul morţii aşa de tragice a lui Eminescu 
îl zguduie profund pe Caragiale. Sub influenţa acestei 
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emoţii, Caragiale scrie două bucăţi, şi anume ln nirvanu 
şi Ironie, apărută cea dintîi în Constituţionalul, o ga
zetă la care colaborarea lui Caragiale <?ste întîmplăto~re, 
~i a doua bucată, Ironie, un an mai tîrziu, adic;ă la 15 iu
lie 1890. Aceste bucăţi, complectate cu două note pe 
care le citim mai întîi în Note şi schiţe, constituie foarte 
preţiosul material pe care contimporanul Caragiale îl 
oferă posterităţii cu privire la Eminescu. 

Evident, Caragiale l-a cunoscut foarte bine pe Emi
nescu. Cu toate acestea, astăzi, cînd examinăm portr<?tul 
moral al lui Eminescu în bucata Nirvana, nu ne putem 
opri de a spune că acest portret este oarecum stilizat ; 
avem impresia că Caragiale descrie mai degrabă un geniu 
romantic decît pe omul viu care va fi fost Eminescu. 
Nirvana este mai degrabă o bucată literară· decît depo
ziţia unui martor. Caragiale îl vede pe Eminescu prin 
prisma unor concepte, a ideilor curente ale vremii asu
pra firii neliniştite, cînd plină de melancolie, cînd plină 
de elanuri mari de bucurie care străbat fiinţa geniului 
solitar şi bizar. 

Cealaltă bucată, Ironie, pune bazele procesului pe 
care, în legătură cu Eminescu, de aici înainte, timp de 
decenii, publicistica română îl va face împotriva socie
tăţii romfmeşti. In foile conservatoar<? sau socialiste, ne
contenit va fi acuzată societ,atea românească în care o 
personalitate ca a lui Eminescu a trebuit să sufere, să 
înnebunească şi să moară în împrejurările tragice cu
noscute. Cîteva din atitudinile tipice pe care le va lua 
literatura românească de aici înainte faţă de „cazul Emi
;nescu" sînt fixate în această bucată, Ironie. · 

Prin unnare, iată-l pe Caragiale reflectînd la natura 
scriitorului şi la destinul lui în această lume în legă
tură cu Eminescu. Dar problema aceasta, problema ar
tistului, este o problemă care-l urmăreşte mai insistent 
pe Caragiale în această vreme. Ea alcătuieşte unul din 
motivele tipice ale foarte interesantului volum Note şi 
schiţe. lată, de pildă, din acest volum, bucata intitulată 
Un artist. Ea merită să fie cetită şi m<?:ditată într-un mod 
mai adînc, deoarece este una din cele mai caracteristice, 
una din acelea care ne introduc mai profund în lumea 
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de motive interioare a scriitorului pe care-l studiem. 
(Lectură.) 

Cunoasterea si analiza acestei bucăţi este una din 
operaţiile· menite· să dea rezultate mai int~resante pen
tru aprofundarea acelei lumi de motive ascunse, greu de 
descifrat, care lucrează în sufletul lui Caragiale atunci 
.şi mai tîrziu. Această bucată este foarte tipică pentru 
ironia caragialiană. Atît în operă, cît şi în viaţă. Lucrul 
.c1cesta ne-a fost consemnat în memoriile mai multor 
scriitori care ne-au lăsat amintiri despre Caragiale : Ca
ragiale practica o ironie rece. El era un ironist de ti
pul şi din seria pe care francezii îi numesc „les pinces 
sans rire", acea ironie disimulată 1, care surprinde deseori 
buna-credinţă a persoanelor mai 'naive. Sînt deseori po
vestite întîlniri ale lui Caragiale cu persoane de care 
el se amuza în mod enorm şi cu cruzime, lăsîndu-i pe 
respectivii oameni să-şi desfăşoar~ întregul lor ridicol, 
fără ca el să dea un semn, oarecare, cît de mic, al iro
niei foarte muşcătoare cu care priveşte şi chiar pro
voacă manifestarea ridicolă a acestor persoane. 

Atitudinea acestei ironii reci, disimulate, este pre
zentă şi în această bucată. După cum vedeţi, bucata 
începe cu o ~vocare într-un stil solemn a admiraţiei pe 
care el o poartă categoriei bărbierilor ! Nici un cuvînt, 
11ici un fel de calificativ nu poate să ne facă să bănuim 
că scriitorul ar avea cumva rezerve sau că ar dori să 
manifeste ironie faţă de această categorie. Se exprimă 
cu o desăvîrşită consideraţie, ba, aş spune, cu o desăvîr
~ită admiraţie pentru această categorie de ex~lenţi ar
tişti, de profesionişti. În al doilea pasaj, Caragiale con
tinuă, subliniind manifestările artei lor. Şi, ca să ne 
dea un exemplu de această exaltare a personalităţilor 
.artistice, el ne citează dragostea de muzică a bărbieru
lui, dragoste manifestată prin faptul de a fi dresat pisi
cile lui să cînte una din ~le cu minaveta, în timp ce cea
laltă dansa după această melodie. Gustul acesta artistic 
se vede şi în lucrările de artă plastică cu care personaju] 
descris aici se înfăţişează. Sînt toate acele planşe colo
rate, planul Sevastopolului cu luarea turnului Malacof, 

1 In textul de bază : simultană (n. ed.). 
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execuţia lui l\fa~milian etc. Imprejurări contimporane 
redate în_ culori vii, bătătoare la ochi, _de anumiţi artişti 
plastici ai- vremii, foarte gustaţi într-o anumită lume. 
Ba chiar. în această galerie se află şi o operă originală. 
nu lucrată ou penelul, dar ţesută cu fire de păr ! In băr
bieriile vechi se mai văd încă astfel de lucrări artistice 
executate de profesionişti din această categorie. Dar ar
tistul acesta mersese şi mai departe : dresase doi cocoşi 

- care mergeau în pas milităresc la auzul sunetelor mar
ţial'= ale marşului de la 1848, pe care bărbierul însuşi 
îl cînta din mandolină ! 

In realitate, Caragiale se amuza enorm de exemplarul 
acesta omenesc, fără ca prin propria sa judecată de va
loare să manifeste adevăratul lui sentiment, care nu 
este un sentiment de admiraţie, ci în realitate un senti-

• ment de dispreţ foarte discret. El înfăţişează faptele, 
lăsîndu-n'= pe noi să constituim judecăţile de valoare. 
Insă, ca în toate creaţiile artistice importante, şi aici, 
în aceată bucată a lui Caragiale, avem o serie de pla
nuri în adîncime. Simbolismul unei lucrări literare· nu 
se istoveşte într-un prim plan. Există un al doilea, uneori 
un al treilea şi al patrulea plan, în care se complectează 
neîncetat semnificaţia bucăţii. Ce vrea să ne spună 
această bucată? Vrea -=a să manifeste numai sentimentul 
de dispreţ sau ironie al lui Caragiale pentru exemplarul 
acesta de artă de calitate inferioară? Simbolismul bu
căţii este mai adînc. Caragiale parcă exprimă un fel 
de îndoială faţă de fiinţa artistului în genere, în tot cazul 
faţă de fiinţa artistului liric, faţă de fiinţa artistului de
tip romantic. Este în această bucată ca o implicaţie care
ne face să gîndim: nu cumva toţi artiştii, cel puţin toţi 
artiştii de un anumit tip - şi, înăuntrul acestui tip. 
chiar cei mai mari - au c-=va din firea bărbierului pe
care ni-l înfăţişează Caragiale ? Este ca o îndoială cu 
privire la valoarea omenească a tuturor artiştilor de tip 
liric, sentimental, romantic. De aceea spunem că bucata 
este aşa de interesantă pentrµ a ceti în lumea motivelor 
ascunse a lui Caragiale. 

De altfel, aceasta nu este singura bucată din volumul 
Note şi schiţe care se învîrteşte în jurul problematicei 
artistului, a scriitorului, a publicistului. Iată bucata ur-
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mătoare, N oracul culegătorului, sau bucata Temă şi va
riaţiuni. De data aceasta, satira lui 8aragiale, mai puţin 
discretă ca în bucata Un artist, se îndreaptă împotriva 
ziariştilor, adică a acelei .profesiuni căreia el însllfii îi 
aparţinea în acest moment. Bucata Norocul culegătoru
lui este scrisă în fonna unui basm. Descrie aci Caragiale 
viaţa de obidă a ucenicului de tipografie, pînă cînd în
tr-o zi îi iese în faţă Maica Precista, care pentru ,ac.este 
împrejurări ale coborîrii pe pămînt se îmbracă în haine 
de stareţă. !l întreabă pe băiat cum îi merge; băiatului 
nu-i merge bine : o duce greu şi o roagă să-i facă vreun 
alt rost. Şi, într-adevăr, culegătorul de tipografie se în
toarce acasă, unde nevasta lui · găsise sub pragul uşei 
sumedenie de bani, pentru cîte „minuni" sau nerozii 
adunase culegăto1,ul. După cum ved~ţi, de data aceasta 
satira este mai transparentă, însă bucata aceasta se leagă 
cu celelalte prin înrudirea motivului. Este aceeaşi pro
blematizare, .aceeaşi îndoială, aceeaşi critică adîncă faţă 
de v,aloarea, de data aceasta nu a artei, dar în tot cazul 
a unei profesii apvopiate de artă:, a profesiei scrisului, 
p~ cp.re el însuşi o mînuia. 

Aceeaşi punere în problemă, aceeaşi satiră faţă de 
propria profesie, aceeaşi este situaţia şi în celelalte 
bucăţi, A zecea muză, Temă şi variaţiuni, pe care vă las 
să le cetiţi singuri şi să le identificaţi motivul. (Lecturi.) 
E vremea, prin urmare, în care Caragiale cugetă La va
loarea morală, estetică şi intel~ctuaiă a artei şi a pro
fesiei pe care o face. 

În această examinare, ceea ce iese rău este mai întîi 
mania de a orna, de a ornainenta frazeologic, şi în al 
doilea rînd atitudinile lirice, romantice pe care el le 
relevă în arta bărbierului din bucata Un artist. Aşa se 
întăreşt~ în sufletul lui Caragiale credinţa de a merge 
pe alte drumuri de artă. Realismul caragialian. este un 
produs al resentimentului său anti-romantic şi antifra
zeologic. Nu putem să-l înţelegem bine pe Caragiale în 
momentul acesta dacă nu ţinem seama şi de manifestă
rile acestea, aşa de interesante, din volumul Note şi 
schiţe. · 
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PRELEGEREA a X-a 

ln prelegerea treoută am în~put să-l urmanm pe 
Caragiale în cea de a treia etapă a activităţii sale, adică 
în aceea care se întinde de la anul 1890, cînd Caragiale 
reapare - de altfel, pentru scurtă vreme - în coloa
nele ziarului Timpul, şi pînă la 1902, cînd se epuizează 
seria contribuţiunilor sale grupate sub titlul care are 
celebritat~a cea mai întinsă în bibliografia operelor sale, 
sub titlul Momente. 

Vă spuneam că în 1892 apare volumul lui Note şi 
schiţe, în care Caragiale grupează o parte din contribu
ţia sa în proză, elaborată paralel cu comediile sale : aces
tea aparţinînd etapei a doua a carierei lui. Dar în acest 
material de proză, Caragiale nu reţine nimic din vechile 
sale contribuţii de la Ghimpele, de la Claponul şi d~ la 
Calendarul Clctponului. 

Dacă examinăm astăzi seria bucăţilor întrunite în vo
lumul amintit, putem să stabilim o anumită legătură în
tre ele, o legătură care gi-,upează această contribuţie în 
jurul unei anumite probleme, problema relativă la va
loarea literaturii şi la valoarea profesiunii publiciste. 

Aţi văzut din analiza bucăţilor citate şi în parte re
produse rîndul trecut îndoielile care îl cutrei~rau pe Ca
ragiale în acest moment. Valoarea literaturii, concepută 
de el în formă romantică şi sentimentală, şi valoarea 
profesiunii publiciste constituie obiectul unei grave în
doieli la Caragiale, al unei în!doieli cm·e coincide, de fapt, 
cu o adevărată criză de viaţă şi de creare. 

In 1893, Caragiale creează o nouă revistă umoristică, 
p~ care o intitulează Moftul român. In acelaşi an colabo
rează la periodicul Lumea ilustrată. Mai tîrziu, în 1894, 
el este semnalat, împreună cu Slavici şi Coşbuc, la di
recţia revistei Vatra. 

Încă din coloanele Moftului român, apoi în Vatra. în 
1894, în Gazeta poporului, în 1895, în Povestea vorbei, 
în 1896, în Gazeta săteanului, în 1897, 1898 şi .1899, Ca
ragiale are un moment în rare se concentrează asupra 
problemei ţărănismului în literatură. Era vremea în care 
literatura română afirma, prin Delavrancea şi prin Vla
huţă, o atitudine pr~semănătoristă. 
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Cei care vorbesc de Sămănătoml ca de o iniţiativă 
literară absolut nouă fac abstracţie de pregătirea acestui 
curent în unele din revistele literare ale ultimei decade 
a veacului al XIX-lea, ca şi de formula realiimmlui popu
lar al „Junimii", formulă selectată şi recomandată de 
T. Maiorescu. 

Caragiale ia atitudine faţă de acest cur~nt literar ; 
dar, după cum veţi vedea, atitudinea lui este negativă. 

Prin urmare, dacă considerăm întreaga activitate a 
lui Caragiale de la 1892 pînă la 1899, cînd el apare în 
ziarul Universul cu notiţele sale critice, care vor da ma
teria principală a Momentelor sal~, vedem pe Caragiale 
într-o atitudine de protest, într-o atitudin~ negativă. 
Dar atitudinea de protest este la un scriitor, ca şi la 
orice om în genere, semnul căutării unui ideal. Nimeni 
nu protestează din simpla plăcere de a protesta şi de a 
tăgădui. Protestezi împotriva unei stări de fapt, tăgă
duieşti anumite valori pentru că ele te nemulţumesc şi 
pentru că ai dori să 1~ vezi înlocuite prin altele. Prin 
urmare, contrapartea acestei mişcări sufleteşti pe care 
o putem urmări la Caragiale în epoca Moftului român 
şi mai tîrzriu este această căutare a unui ideal, a unui 
ideal artistic şi social. Cu aceasta am indicat liniile ge
nerale ale cîtorva din prelegerile care vor veni şi, tre
buie să spun, ale ultimelor prelegeri ale cursului despre 
Caragiale, de vreme ce acest curs, prin forţa împreju
rărilor, se apropie de sfîrşit. 

Prin urmare, va trebui întîi să 'definim atitudinile 
protestatare, critic~, ale lui Caragiale şi, în al doilea 
rînd, va trebui să definim ceea ce este pozitiv în crezul 
artistic al lui Caragiale acum sau ceva mai tîrziu. 

Revista Moftul român, care este a treia revistă umo
ristică pe care o scoate Caragiale sau la care îşi concen
trează colaborarea sa - a treia după Ghimpele şi după 
Claponul - poartă titlul caracteristic Moftul român şi 
conţine ca introducere următoarele scurte dialoguri, cu
l~se de Caragiale în diferite straturi şi în diferite cercuri 
ale societăţii româneşti : 

,,Eu : Ce mai spun gazetele, nene ? 
Nenea: Mofturi ! 

* 
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Eu : Ce era azi la Cameră ? 
D. deputat: Mofturi ! 

* 
Un cerşetor degerat: Fă-ţi pomană : mor de foame ! 
Un domn cu bundă: Mofturi! 

Un june cu revolvernl în mină : Acriviţo ! dacă nu 
mă iubeşti, mă omor ! 

D-ra Acriviţa (făcînd două gropiţe asasine în obrnjiJ : 
Mofturi! 

* 
Eu : Ce crezi, părinte Zăbavă, despre noul proiect 

asupra clerului ? 
Părintele (potrivindu-şi culionul şi şoptindu-mi dis

cret) : Moft, taică ! 
.. 

Eu : Care e rezultatul final al afacerii de la Dorohoi ? 
Un reporter : Moft ! 

Doctorul Babeş : Feriţi-vă de apa nefiltrată : Are ger
menii tutulor boalelor. 

Un mitocan (fudul): Mofturi !" 

Şi aşa mai departe. Aceste crîmpeie de dialog con
tinuă pe mai multe pagini. După c1,1m vedeţi, în acest 
original program al revistei Caragiale ne arată că va 
satiriza o anumită atitudine d~ neîn<:redere, de uşură
tate, de instabilitate, de neaderenţă la realităţile grave 
şi profunde ale vieţii. Cetăţeanul român este înfăţişat 
în momentul acesta pronunţînd 1 vocabula de mefienţă 
şi frivolitate : ,,mofturi", la toate întrebările care se 
pot pune. 

Caracterizarea unui astfel de curent de s~nsibilitate 
şi gîndire în cuprinsul societăţii româneşti din acest mo
ment ....:..... ne aflăm în 1893 - era destul de generală în 

1 In textul de bază : promiţînd (n. ed.). 
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cercurile "Junimii". In 1891 apăruse în Convorbiri lite
rare un articol foarte semnificativ, cu ocazia jubileului 
de 25 de ani al revistei, datorit lui Theodor Rosetti, 
care, după cum ştiţi, a fost unul din întemeietorii „Ju
nimii" si ai Convorbirilor literare. Colaborarea lui Theo
dor Roietti a fost destul de rară la Convorbiri literare. 
Acest personagiu, care aparţinea elitei celei mai înalte a 
ţării - sora lui era Elena Doamna, soţia lui Cuza-Vodă; 
el însuşi a ocupat în cursul vieţii numeroase situaţii 
înalte : a fost în nenumărate rînduri ministru, preşedinte 
al Consiliului, prim-preşedinte al Curţii de Casaţie etc -
apare în Convorbiri literare numai în trei rînduri, şi 
pentru ultima oară în 1891, cînd publică articolul Scep
ticismul la noi. 

Este interesant de văzut cum - evident, într-o altă 
formă, cu alte mijloace, dar reprezentînd o părere care 
trebuie să fi fost generală în „Junimea" - Theodor Ro
setti semnalează şi veştejeşte acelaşi defect pe care, în 
formă umoristică, îl remarcă ~i îl satirizează Caragiale : 
neîncred~rea, frivolitatea, neaderenţa la realităţile grave 
ale vieţii, scepticism pe care Theodor Rosetti îl explică 
prin rapiditatea reformelor sociale în interiorul societăţii 
româneşti a veacului al XIX-lea. Toate cîştigurile vieţii 
publice româneşti introduse - spunea Theodor Rosetti -
într-un ritm de schimbări prea precipitate explică sta
rea de scepticism, de n~încredere a societăţilor noastre. 
Aceeaşi stare de spirit o semnalează şi Caragiale atunci 
cînd închipuie diferite personagii ale societăţii răspun
zînd cu cuvîntul „mofturi" la întrebările sau la remarcele 
cele mai deosebite. 

Dar revista nu se numeşte numai Mofturi; ea se nu
meşte Moftul român. Sensul acestui adjectiv trebuie 
lămurit de asemenea. A fost o părere adeseori repetată 
aceea că junimiştii ar fi fost răi patrioţi, răi români. 
Cosmopolitismul „Junimii", lipsa de patriotism a mem
brilor ei, a· fost una din învinuirile . care .s-au adus de 
mai multe ori renumitei societăţi literare şi oamenilor 
întruniţi în cuprinsul ei. Evident, o astfel d~ învinuire 
astăzi ne apare cu totul nefundată. Personalităţile de 
marcă al „Junimii", un Maiorescu, un -Eminescu, un Xe
nopol, · un Lambrior şi atîta altele, le respectăm astăzi 
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ca pe unele din conştiinţele cele mai înalte ale vremii 
lor, nu numai ca pe nişte buni români, dar ca pe nişte 
mari români, unii din cei care au contribuit într-o mă
sură mai hotărîtoare la înălţarea nivelului int~lectual, 
moral şi social al ţării noastre. Îi stimăm adică pentru 
fapte şi atitudini care, după concepţia noastră, alcătuiesc 
cuprinsul, in forma cea mai înaltă, a ceea ce numim pa
triotism. Să fii patriot înseamnă a-ţi iubi ţara în expre
siile ei cele mai înalte şi a dori pentru ţara ta ridicarea 
la nivelul cel mai înalt al valorilor spirituale. Este ceea 
ce au dorit şi ceea ce au realizat într-o măsură aşa de 
însemnată principalii membri ai soci'c'tăţii „Junimea". 
Aşa încît învinuirea pe care le-au adus-o unii dintre 
contemporanii lor• face parte astăzi din exagerările pe 
care le explică, şi poate [le] şi scuză, într-o anumită mă
sură, pasiunea polemică contemporană. 

Cu toate acestea, dacă după adevărul lucrurilor ju
nimiştii au fost buni şi au fost mari patrioţi, ei adeseori 
au biciuit falsele atitudini patriotice, atitudinile patrio
tard'c', demagogia patriotică, aceea care ascunde, sub afi
şarea unor atitudini de înaltă valoare etică, interese mă
runte, vînătoarea meschină a intereselor personale. Acesta 
este patriotismul pe care îl satirizează şi pe care îl de
testa - aş putea spune - cu bun motiv junimismul. Şi 
din acest punct de vedere atitudinea lui Caragiale se po
triveşte cu aceea a junimiştilor în general. Moftul român 
- aceasta este una din notele distinctive ale contribu
ţiei lui Caragiale în această revistă -:-- este persiflarea 
continuă a atitudinilor patriotarde, a falsu1ui patriotism, 
demagogic şi interesat. Este foarte interesant, în această 
privinţă, de citit răspunsul pe care îl dă Caragiale, în 
numărul 12 al revistei sale, obiecţiunilor şi criticilor care 
trebui,au să s~ producă faţă de mesajul pe care îl aducea 
revista lui. 

Iată acest interesant document, publicat în volumul I 
al operelor complete. (Lectură.) 

Acest răspuns pe care Caragiale îl dă în organul său 
criticilor aspre şi ameninţărilor care se aduceau Moftu
lui român fixează într-un mod foarte caracteristic atitu
dinea sa în momentul acesta. Dar această atitudine_ poate 
să fie caracterizată şi mai departe din conţinutul Mof-
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tului român. Intr-adevăr, în aceaastă r~vistă găsim cîteva 
bucăţi, publicate de el şi în volumele ulterioare 1, ca, de 
pildă, Congresul cooperativ român, retipărit în Schiţe 
uşoare, Statistică, tot aşa, sau O invenţie mare, retipă
rită de data aceasta mai tîrziu, abia în volumul Poves
tiri, de la Minerva, din 1908. Aci, în Congresul cooperativ 
român, Caragiale sacrifică unui procedeu uşor. Congre
sul cooperativ român însumează o serie de calambururi 
pe t":'ma cooperaţiei, o idee nouă în acel moment. Ei în
chipuie congresul acesta, în care diferiţi producători sau 
comercianţi români iau cuvînitul şi vorbesc cu un voca
bular într-o legătură oarecare cu specialitatea pe care o 
reprezintă. (Lectură.) 
· Bucata ne apare ca avînd un umor de o calitate mai 
modestă, dar este totuşi caracteristică pentru o anumită 
orientare a spiritului lui Caragiale. Calamburgiii sînt 
oameni care izbutesc să disocieze într-un ansamblu sin
tactic un cuvînt anumit, grupînd în jurul acestui cuvînt 
o nouă construcţie frazeologică şi id":!ologică. Sînt ca
lamburgii cei care reuşesc să oprească cursul gîndirii şi 
să izoleze un anumit cuvînt dintr-un ansamblu, dintr-o 
configuraţie generală ideologică şi sintactică ; sînt aceia 
care aş spune că privesc limba din apropiere, care nu 
se mulţumesc numai cu sensurile generale integrate din 
înlănţuirea cuvintelor şi care reuşesc să analizeze fraza, 
pentru a se op1i în faţa cuvîntului izolat. Este o atitu
dine asemănătoare cu ace":!a a filologului, care are ia~i 
o anumită apropiere faţă de cuvînt, un mod de a privi 
cuvîntul, de a-l contempla, de a-l înţelege, de a-l exa
mina, chiar detaşat din contextele mai mari în care el 
se găseşte. Şi este foarte interesant de constatat la Ca
ragiale atitudinea aceasta calamiburgistă, care este o ati
tudine înrudită cu toate ae":!lea care alcătuiesc stringenţa 
artei sale, nutrită din atîtea izvoare filologice. Considerăm, 
aşadar, Congresul cooperativ român mai degrabă ca un 
document psihologic decît ca o reW;,ită artistică. 

In O invenţie mare, Caragiale întreprinde o satiră 
la adresa tipografiei, adică la adresa acelui mare mijloc 
d~ propagandă a ideilor, dar care, în acelaşi timp, a 

1 In textul de bază : anterioare (n. ed.). 
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fost. şi un mare mijloc de difuzare a erorilor, a vederi
lor strîmbe, a nonvalorilor. Ceea ce este interesant însă, 
nu numai din punct de vedere ideologic, dar şi din punct 
de vedere literar, în această bucată este că pentru prima 
dată Garagiale adoptă aici tonul basmului. Acest ton al 
basmului îl împerechează însă· cu o se1;ie de amănunte 
realistice. (Lectură.) 

In sfîrşit, în volumul Schiţe uşoare şi în întreaga 
colecţie a Moftului român întîlnim articole ale lui Ca
ragiale care ar putea fi înţelese, cu bună dreptate, drept 
contribuţia sa critico-literară în acest moment. Aşa sînt, 
de pildă, bucata Literatura şi artele române, apoi diver
sele sale parodii, publicate acum şi· mai tîrziu, dar în
tîlnite - după cum v-am spus ...:... în volumul Schiţe 
uşoare, ca, de pildă, bucata Smărăndiţa 1, în care Cara
gial~ satirizează maniera nouă a tînărului scriitor Dela
vrancea; tot aşa, bucata, publicată mult mai tîrziu, Dă
dămult ... mai dă-dămult, un titlu care iarăşi satirizează 
provincialismul muntenesc al lui Delavrancea; apoi bu
cata Noaptea lnvierii, în oare Caragiale se apucă să con
trafacă propria sa lucrare literară din bucata O făclie 
ele Paşti după reţetele curente ale vremii şi obţine pa
rodia - aş spune negativul - propriei sale producţii. 
In toate aceste bucăţi se găseşt~ închisă în formă paro
distică contribuţia lui Caragiale în această vreme la cri
tica literară. Va trebui să analizăm pe rînd punctele de 
vedere şi procedeele care ies Ia iveală din toată această 
contribuţie şi vom face lucrul acesta în măsura în care 
îl vom urmări pe Caragiale însoţindu-se sau desfăcîn
du-se de cercurile p~semănătoriste, ilustrate în acest 
moment de Delavrancea, Vlahuţă, Slavici şi Coşbuc. 

ln 1896, ca o contraparte pozitivă a acţiunii sale cri
tice negative, Caragiale ajunge să cristalizeze estetica 
sa în foarte importantul studiu Cîteva păreri. Prin ur
mare, căutarea lui febrilă, în luptă cu exerciţiul pro
fesiunii lui, în luptă cu societatea, găseşte putinţa de a 
ajunge la afirmaţii pozitive, şi ·crezul său est~tic nu mai 
trebuie acum dedus din negaţiunea lui, ci poate fi găsit 

1 Smărăndiţa n-a fost publicată în volumul Schiţe uşoare 
cn. ed.). 
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în formulările lui pozitive. Cit priveşte rezulta.tele fră
mîntării lui sociale, critic.a lui va ajunge la un crez po
zitiv mult mai tîrziu, de-abia după ce răscoala . ţără
nească din 1907 va zgudui profund pe acest mare patriot 
româh şi îl va îndemna la acea revizuire de conştiinţă 
pe <!are el o consemnează în foarte importantul său stu
diu politic şi social intitulat 1907, din primăvară pînă 
în toamnă. 
19 4 4-19 4 5 
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PRELEGEREA I 

Domnişoarelor şi domnilor 
După foarte mulţi ani 11'2 găsim iarăşi împreună. Nu 

toate deschiderile de curs au fost populate în felul acesta. 
Mulţi dintre dumneavoastră vin pentru prima oară acum 
la Facultatea de Litere, altii sînt mai vechi, însă au lip
sit dintre noi. Este un a;,_ de· o importanţă deosebită 
acesta, în care întregul tineret universitar se adună în 
jurul catedrelor. Dar ne-am adunat cu toţii aci pentru 
a face un lucru mai de seamă, un lucru pentru car~ este 
nevoie de numărul dumneavoastră întreg; ne-am adunat 
într-un moment în care ţara are nevoie de energiile 
noastre ale tuturor, după îndelungi suferinţe, după că
deri adînci. Ţara aşteaptă de la noi şi în primul rînd de 
la dumn.eav:oastră, cei care vă pregătiţi în vreuna din 
,;;pecialităţile intelectual".:!, 'ajutorul pentru refacerea ei. 
Cînd spun „refacere", nu înţeleg numai înjghebarea unor 
rosturi minore din sfărîmăturile celor vechi. A reface 
ţara înseamnă a o face mai frumoasă şi mai măreaţă. 
Acesta este rostul asupra căruia trebuie să meditaţi, şi 
în menţiner".:!a penmanentă a acestui gînd trebuie să 
aflaţi puterea înfăptuitoare care se aşteaptă de la dum
neavoastră. Socot deci că este o datorie a zilelor de as
tăzi ca oricare ar fi specialitatea pe care o cultivăm s-o 
punem într-o legătură oarecare cu nevoile de refacere 'şi 
de reînălţare a ţării noastre, crunt încercată. Voi examina, 
aşadar, în pr<.:!legerea de azi şi apoi în toate cele următoare 
care vor cort_1pleta cursul primului semestru, consacrat 
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problemei originalităţii, obiectul fundamental al este
ticei în raport cu necesităţile şi aspiraţiile cele mai de
seamă ale momentului şi ale patriei noastre. 

De altfel, eu totdeauna .am pus în legătură problema 
est-etică cu problemele mai largi ale civilizaţiei actuale. 
în mod general, şi ale civilizaţiei ţării nuastre, într-un 
mod special. Concepţia elaborată într~un decurs de ani 
numeroşi şi care s-a cristalizat în sistemul meu de este
tică şi în atîtea cursuri pe care am avut cinstea să le ţin 
în faţa dumneavoastră sau în faţa înaintaşilor dumnea
voastră m-a dus la concluzia că arta este forma cea mai 
perfectă a muncii omeneşti. Orice mrmcă omen~ască se
străduieşte cătr<2 condiţia artei, către perfecţie, deci că
tre forma artistică. Arta, în ansamblul de eforturi pe care 
îl constituie munca omenească, poartă făclia. Artistul 
este exemplarul uman pliduitor al tuturor oamenilor care 
se străduiesc în vreun domeniu oarecare al activităţii ome
neşti. Arta este în acelaşi timp întocmirea cea mai ar
monioasă pe care o izbuteşte omul; şi pentru că există 
artă, pentru că există ,posibilitat~ artistică, lumea aceasta 
nu este fără nădejde, căci dacă armonia a i~butit în vreun 
domeniu oarecare, este aci un semn şi o asigure.re că ar
monia nu este cu neputinţă în lumea şi în civilizaţia ome
nească în întregul ei. în aceasta constă semnificaţia filo
zofică a artei şi, în acelaşi timp, valoarea ei normativă 
pentru toate strădaniile omeneşti. Acesta este accentul 
în car'2 au culminat de atîtea ori, la acest curs, expune
rile mele de estetică. Eînd ajungeam însă la ,acest rezul
tat, examinam arta din punctul de vedere al oonfigura
ţiei ei şi, în acelaşi timp, •al efectelor ei asupra omului. 
La cursul din anul ,acesta îmi propun să schimb perspec
tiva, examinînd arta din punctul de vedere al lucrării 
care o precede şi al cărei rezultat est'2 toamai ea, opera 
de artă. 

Din acest punct de vedere, al lucrării artistice, adică 
al chipului în care arta se întocmeşte, multă vreme, în
tr-o îndelungă epocă, arta a trecut drept o lucrare con
formă unor reguli, unor norme. Aceasta explică, în -Lungul 
trecut al istoriei esteticei, numeroasele tratate practiC'2 de 
artă, aşa cum a dat antichitatea, cum a dat mai tîrziu 
epoca Renaşterii în mai toate ţările de cultură ale Eu-
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ropei occidentale. Poetica lui Aristoteles, ,aceea ,a 
lui Quintilian, tratatele retorice ale unui Cicerone, 
tratatul despre arhit~ctură al unui Vitruviu., rtra
tatul de pictură al unui Leonardo da Vinci, tratatele 
despre artele d~senului ale lui Di.irer în veacul al XVI-iea, 
nenumăratele „poetice" ale Renaşterii, Poetica lui Sca
liger, a lui Vida, a lui Vossius etc. rezultau deopotrivă 
din conştiinţa că lucrarea artistică se întocmeşte potrivit 
unor reguli practice şi că, în definitiv, e 1suficient să le 
cunoşti pe acestea pentru ca, aplicîndu-le, să poţi obţine 
c lucrare de arti!. 

Mai mult d~cît atît, frumuseţea desăvîrşită era, după 
gustul vremii, aceea conformă regulilor mai dinainte sta
bilite. Clasicii francezi admirau, de pildă, o frumuseţe 
regulată, ,;une beau te reguliere". Ei admiteau uneori şi 
frumuseţi neregulate, ,,cles beautes irregullieres", dar, 
caracterizîndu-le drept frumuseţi neregulat~, judecata 
critică a cl'asicismtilui insinua un regret, regretul că ar
tistul, întocmind lucrarea lui, nu s-a conformat totuşi 
preceptelor genului sau ale artei pe care o practica. Multă 
vreme istoria esteticei s-a menţinut în acest punct de 
vedere : lucrarea artistică era o lucrare călăuzită de 
norme, de reguli, frumus~ţea cea mai de seamă era fru
museţea regulată, plăcerea estetică cea mai justificată 
era aceea care constata conformitatea la reguli în exem
plarul frumos care o făcuse să vibreze. 

La un moment dat însă, şi sub impulsul unor împre
jurări pe care astăzi• le putem vedea mai bine, s-a clă
tinat în conştiinţa estetică a Occidentului încreder~a în 
valoarea regulelor. Motivele care au clătinat -această în
credere par a fi următoarele : mai întîi, amestecul ge
nurilor în toate artele, dar mai cu seamă în literatură. 
Iată, de pildă, apărînd în veacul al XVIII-iea, într-o pro
moţie aproape solidară, drama burgheză ,a unui Diderot, 
Lessing sau Goethe. Aci, materia tragică era purtată de 
persoane burgheze, se desfăşura în suflete burgheze. 
Aceasta reprezenta un amestec între vechea tragedie şi 
vechea com•c>die. In momentul în care s-au înfrînt limi
tele stricte dintre tragic şi comic, aşa curn le stabilise 
Aristoteles încă din antichitate, în acest moment suc
cesul creaţiei noi a dramei burgheze trebuia să trezească 
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în toate conştiinţele îndoiala cu privi.re la valabilitatea 
universală a regulelor poetice. Mai departe, pe scena 
artistică a lumii, apar popoare noi, care aduc un nou tip 
de inspiraţie, noi viziuni artistice, un alt ,stil decît acela 
al popoarelor clasice, antice şi moderne, ale căror culturi 
s-au dezvoltat în jurul Mării Mediterane. Popoarele Nor
dului aduc creaţii de un tip nou, care nu putea bine să 
fie subordonat regulelor, aşa cum le stabilise din anti
chitate Aristoteles şi cum le expuseseră din nou, cu pu
ţine şi timide modificări, poeticienii veacului al XVI-lea 
şi al XVII-lea în ţări ca Italia sau Franţa. Nici drama 
shakespeareană, nici eposul creştin al lui Milton. în veacul 
al XVII-lea, nici recolta literară a preromantismului 
german (Sturm und Drang Periode), nici una din aceste 
creaţii nu se subordona cu potrivire regulelor clasice ale 
poeziei. Şi atunci, îndoiala cu privire la regulele care 
dominaseră creaţia clasică trebuia să atragă după sine 
îndoiala cu privire la valoarea oricăror reguli, ,a tuturor 
regulilor posibile. Şi astfel se înrădăcinează din ce în ce 
mai mult în conştiinţe ideea că lucrarea artistică nu 
este o lucrare dominată de reguli, săvîrşită prin con
formarea la anumite precepte stabilite de mai înainte, ci 
că lucrarea artistică este produsul puterii spontane pe 
care natura o sădeşte în sufletul omenesc şi pe care, cu 
o expresie din ce în ce mai întrebuinţată de aci înainte, 
oamenii o numesc „geniu". Lucrarea ,artistică apare ca 
un produs al geniului creator. . 

,In cursul acestor prelegeri voi avea ocazia să urmă
resc, împreună cu dumneavoastră, interesantul istoric al 
noţiunii de geniu. Astăzi mă voi mulţumi să vă spun că 
întreaga mişcare de idei în jurul conceptului genialităţii 
culminează, la sfirşitul veacului al XVIII-lea, în estetica 
lui Immanuel Kant, aşa cum ea este înfăţişată în opera 
sa estetică principală, Critica judecăţii (Kritik der Ur
teilskraft), care apare în 1790. 

Pentru Kant, care în acest moment rezumă o întreagă 
evoluţie trecută, arta este produsul geniului, iar geniul -
spune el - este acea predispoziţie înnăscută a spiritului 
prin care natura dă reguli artei. In această definiţie se 
vede cum Kant era preocupat să ia o atitudine faţă de 
problema regulelor, care, de fapt, era problema arzătoare 
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a esteticei în momentul acesta, în care declina steaua 
clasicismului şi începuse să se înfiripeze un ideal nou d'= 
artă, idealul romantic, deocamdată în formele timide ale 
preromantismului. Cînd încearcă să analizeze mai de-a
proape conceptul său despre genialitate, Kant scoate în 
evidenţă o serie de alte trăsături subordonate ale ge
nialităţii şi care, de fapt, decurg din definiţia ~ care a 
dat-o din primul moment : genialitatea artistică - arată 
el în celebrul paragraf 46 al operei mai sus citate - lu
crează astfel încît artistul nu poate formula niciodată 
pe cale intelectuală regulile care au călăuzit creaţia sa. 
Ar fi deci inutil să întrebăm pe artist să ne dea sfaturi 
cu privire la chipul cum trebuie să se comporte artiştii 
mai tineri veniţi după -=L Artistul nu poate da un răspuns 
la o astfel de întrebare. El nu ştie cum a produs creaţia 
lui. 

Această părere poate vi se pare obişnuită astăzi. Ea 
era însă o mare noutate în vremea lui Kant, deoarece 
pînă nu demult, în tot cazul în epoca Renaşterii, artişti 
de seamă ca Leonardo da Vinci sau ca Albrecht Dlirer, 
atunci cînd schimbau penelul cu pana de scris pentru a 
întocmi tratate!-= lor despre pictură sau despre· artele de
senului, o făce:m desigur cu conştiinţa ·că sînt capabili să 
furnizeze reguli vrednice a fi urmate de imitatori, de 
învăţăcei, de discipoli. Kant însă, definind conceptul său 
despre geniu, ne arată că, în realitate, artistul nu poate 
să ne furnizeze, într---0 exprimare intelectuală, regulile 
pe care, într-un chip inconştient, prin spontaneitatea na
turii, 1-=-a urmc1t în alcătuirea operei sale. In al doilea 
rînd - spune Kant - genialitatea, prin urmare sursa, 
izvorul operei de artă, neconducîndu-se de reguli, est_e 
ori,ginală. Unul din atributele genialităţii este, aşadar, 
originalitatea. Dar cum pot exista şi ,originalităţi absurde 
- spune Kant - atunci este evident că genialitatea care 
creează modele este o genialitat-= exemplară, pilduitoare. 
Prin mimare, ultimele două atribute ale genialităţii în 
analiza lui Kant sînt: pe de o parte originalitatea, pe de 
altă parte, exemplaritatea. 

Vă mărturisesc că aci eu remarc o contrazicere in
ternă a ideilor lui Kant. Căci dacă genialitatea este ori
flinală. această original~tate n-a fost numai a artiştilor 
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geniali care au trăit altădată, ea este desigur şi a ar
tiştilor care trăiesc împreună cu noi s,au care vor trăi 
după noi. Aşa încît, nu se vede bine cum artiştii ulte
riori rămînînd originali, operele trecutului ar mai putea 
fi înzestrate cu atributul exemplarităţii pentru ei. Prin 
această frapantă neconcordanţă a ideilor în acest punct 
al esteticei lui, Kant ne apare mai degrabă ca un pro
dus de trecere, ca un conglomerat mixt, în care glăsuieşt~ 
deopotrivă vremea nouă, sfărîmăfoare a regulelor, dar 
şi ceva din spiritul vremii vechi, a vremii clasice, res
pectuoasă de norme, de canoane, de reguli. De altfel, 
cine urmăreşte mai departe evoluţia ideilor estetice poate 
observa cum, cu timpul, din conceptul genialităţii a fost 
eliminat din ce în ce mai mult atributul secundar, sub
secvent, ,al exemplarităţii, pentru a se menţine numai 
atributul .originalităţii ca acela care este constitutiv pen
tru firea înzestrării de geniu. Geniu şi originalitate sînt 
în multe privinţ<2 termeni care se acoperă. Originalitatea 
în timp şi originalitatea în spaţiu, adică noutatea, sînt 
pentru o estetică mai nouă semnul evident al înzestrării 
artistice geniale. 

Această preţuire şi - aş îndrăzni să spun - această 
suprapreţuire a noutăţii şi fenomenul la care această 
suprapreţuire dă naştere, foamea şi setea după noutate, 
explică multiplicitatea curentelor artistice în tot veacul 
al XIX-lea şi al XX-l<2a şi rapiditatea cu care ele se în
locuiau, în aşa fel încît la un moment dat ai:ta a devenit 
un adevărat aspect al modei. Moda încetase de a n.rni fi, 
ca în trecut, un aspect vestimentar şi decorativ, pentru 
a îngloba în sfera ei şi arta, această artă nouă, dominată 
de nevoia de noutate cu orice preţ, aşa de caracteristică 
pentru viaţa artistică mai nouă şi la care trebuie să re
flecteze oricine dor'2şte să înţeleagă structura artistică a 
vremii noastre. Lucrurile au mers atît de departe, încît 
iată, dacă îmi este permis să citez un crit'ic, desigur 
foarte instructiv, dar de mai mică însemnătate decît 
marele legiuitor estetic despre care m-am ocupat pînă 
acum, iată pe criticul francez Remy de Gourmont afir
mînd principiul său într-una din lucrările lui de critică : 
,,Unul din e1'~mentele artei - spune el - este noutatea; 
un element atît de esenţial, incit el fundează aproape 
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singur arta în totalitatea ei. Atunci cînd noutatea lip
seşte, arta, întocmai ca un vertebrat foră vertebre, se 
prăbuşeşte .şi se lichefiază într-o masă gelatinoasă pe care 
refluxul ar fi lăsat-o pe plajă". 

Întreaga critică gourmontiană este călăuzită de ideea 
de noutat~; orice produs artistic este examinat sub as
pectul noutăţii lui. Unde urechea criticului inregistrează 
sunetul nou, acolo el recunoaşte şi valoarea. Noutatea 
şi valoarea sînt, pentru această poziţie critică, termeni 
sinonimi. Evident, Gourmont vorbeşte nwnai de nou
tate, în timp ce originalitatea, după cum o va arăta ana
liza ceva mai detaliată pe care o vom întreprinde încă 
din prelegerea viitoare, mai are .şi alt~ atribute, ca, de 
pildă, atributul ineităţii, adică al faptului de a fi înnăscut, 
şi atributul valabilităţii. 

Ei bine, cu toată înclinaţia evidentă a esteticei şi cri
ticei moderne de a accentua momentul originalităţii în 
creaţie, lucrurile n-au rămas aci. Şi lucrurile n-au rămas 
aci pentru că reflexia filozofică este ea ~nsăşi un aspect 
al istoriei. Şi filozofia este istorie, ca tot ce există p~ 
această lume. In această privinţă, reflexia filozofică nu 
este niciodată gata, nu se găseşte niciodată La termenul 
ei. Filozofia trăieşte împreună cu oamenii ; şi cum oa
menii se schimbă, cum generaţiile se succed şi cum, suc
cedîndu-se, ele privesc lumea cu ochi mer~u tineri, cum 
perspectivele variază neîncetat, teoriile filozofice nu pot 
rămîne pe loc. Filozofia sistematizează viziunea oameni
lor despre lU:me, a oamenilor care mor, dar şi a celor 
care se nasc, a oamenilor tineri. Filozofia, poate, la urma 
urmei, este o ocupaţie car~ interesează în primul rînd 
pe tînăr, adit:ă pe omul care î~i organizează viziunea lui 
despre lume. De aceea filozofia este un lucru al .şcoalei, 
o faptă a comunităţii şcolare, a academiei. Filozofia este 
academia însăşi, şc:.iala înaltă în care un tînăr cu sufle
tul nobil doreş'te să-şi întocmească viziunea lui d~spre 
lume. Acesta es~e înţelesul prim al filozofiei, aşa cum a 
fost fixat încă în antichitate, în „Academia" lui Platon. 
Şi atunci, dacă este aşa, se înţelege de ce în măsura în 
care creştea şi triumfa estetica originalităţii îşi urma. ală
turi drumul, pentru a-şi pregăti propriul lui triumf, un 
alt curent, un curent potrivit căruia opera de artă, deşi 
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este un produs al originalităţii, nu est~ totuşi un produs 
arbitrar. Deşi izvorul operei de artă este un suflet indi
vidual vibrînd cu noutate la atingerile lumii, cu toate 
acestea opera de artă nu este o alcătuire arbitrară, să
rită afară din lanţul determinărHor universale. Opera 
de artă este, fără îndoială, un produs determinat. Este 
mai întîi determinat de materialul pe care artistul îl fo
loseşte : nu aceeaşi este opera unui maestru care sculp
tează în lemn: cu aceea a maestrului care sculptează în 
piatră. Materialul modifică viziunea lui sau, în tot cazul, 
materi,alul nu este receptiv decît rpentru o anumită vi
ziune. Nu se pot face, de pildă, din porţelan, statui mo
numentale, cum este statuia regelui Carol I, · făcută de 
Mestrovici. Valorile artistice pe care le dă pictura în ulei 
nu le poate da acuare1a. Şi nu acela.şi accent liric rezultă 
dintr-un lied de Goethe sau dintr-un cîntec de Leopardi. 
.Materia limbii, italiană sau germană, scoate alte sunete. 
Poetul dntă împreună cu întreaga limbă a obştei lui na
ţionale, naţiunea întreagă cîntă cu el, şi valorile lui ar
tistice sînt acelea ale materialului sau ale instrumen
tului pe care poetul l-a înstrunat. 

Opera de artă este apoi determinată de tehnica folo
sită. Dacă egipţienii antichităţii au făcut piramidele, lu
crul se datoreşte faptului că ei făcuseră descoperirea de 
mare importanţă a planului înclinat, adică ei au desco
perit că un obiect greu poate mai uşor să fie ridicat atunci 
cînd e transportat pe un plan înclinat decît cînd e ri
dicat pe o linie v~rticală. · Dacă ceramica veacului al 
XVI-lea ajunge la rezultatele P'c' cari le admirăm în atî
tea muzee de artă, lucrul se datoreşte desigur şi marilor 
invenţii tehnice de caracter chimic pe care în faţa cup
toarelor lui le descoperise genialul Bernard Palissy. Ro
manul naturalist al veacului al XIX-lea este, în bună 
parte, un produs al noii tehnice de anchetă socială, de
prinsă mai întîi în pnactica jurnalismului v~acului al 
XIX-lea. •Fără această tehnică nouă a informării, a ob
servaţiei, nu putea să apară romanul naturalist al unor 
autori ca fraţii Goncourt, Daudet, Zola etc. 

Opera de artă este apoi un produs determinat de spi
ritul timpului. Spiritul timpului conformează adînc pro
dusul artistic. Acelaşi motiv al lui Faust îl tratează în 
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veacul al XVI-lea poetul englez Marlowe şi, la sfîrşitul 
veacului al XVIII-lea şi începutul veacului al XIX-lea, 
Goethe, în renumitul lui poem. Dar spiritul Umpului 
transformă motivul: Marlowe, omul vremii lui, dominat 
încă de o viguroasă morală religioasă, îl condamnă pe 
Faust; Goethe, omul unei vremi în care laicismul zgu
duise vechile imorale religioase şi impusese preţuirea 
exemplarului uman creator, aduce mîntuirea lui Faust. 
Spiritul timpului transformase motivul. 

Motivul însuşi este una din condiţiile care determină 
opera de artă. Nu demult, Teatrul Naţional din Bucu
reşti a reprezentat piesa lui Moliere Don Juan, o piesă 
interesantă 9i pentru motivul să avem aci în faţă un 
Moliere care diferă de sine însuşi, aş spune un Moliere 
care se depăşeşte, un Moliere shakespearizant. Aceasta 
provine dintr-o anumită împrejurare, şi anume din aceea 
că Moliere se oprise în faţa unui alt motiv decît acelea 
în faţa cărora se oprea de obicei, un motiv nou. Acest 
nou motiv Îl)Strunează puterile lui creatoare într-o direc
ţie nouă şi surprinzătoure. Opera face impresia unei mani
festări preromantice, aproape goetheene sau byroniene, 
într-atît motivul determină fizionomia generală a operei. 

Dar se va spune : bine, toate acestea sînt, fără îndo
ială, condiţii determinante ale operei, dar aceste condiţii 
lucrează numai ca nişte limite peste care se afirmă birui
tor şi el însuşi nedeterminat geniul individual al artis
tului ! Dar geniul individual al artistului nu e nici el 
punctul de emanaţie al unor produse arbitrare. Geniul 
artistic este şi el un ansamblu de limite, o structură. Un 
artist nu poate face orice, ci numai ceea ce stă în posi
bilităţile geniului lui. Şi atunci, evident, datoria criticei 
este să înţeleagă această multiplicitate de condiţii care 
fac' din opera de artă un produs multiplu determinat. 
Poate că criticul nu este în măsură să ducă pînă la ca
pătul ei lucrarea determinării operei de artă, dar el este 
obligat, în tot cazul, să încerce a o duce cît mai departe 
cu putinţă. Pentru faptul că opera de artă este un produs 
individual, irepet„bil, unic, ancheta critică nu trebuie să 
dezarmeze, ci ea trebuie să nu ostenească în a strînge 
cît mai mult cercul determinărilor cognoscibile în jurul 
operei de artă. Făcînd aşa, el va justifica vederea este-
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ticei potrivit căreia opera de artă este produsul coadap
tării multiple dintre material, t-=hnică, motiv, spiritul 
timpului şi structura personală a genialităţii creatoare. 
Efectul de ansamblu al acestei coadaptări multiple al
cătuieşte perfecţia. O operă spunem că este perfectă 
atunci cînd sesizăm în ea această coadaptare a tuturor 
mnditiunilor care i-au dat nastere. 

În' felul acesta însă obse~vaţi că se reface vechl';:!a 
problemă, vechiul contrast dintre estetica originalităţii şi 
estetica regulelor, căci, iată, opera de artă este supusă 
unor reguli, ea are o legalitate profundă, nu este un pro
dus arbitrar. A determinat-o, aş spune, întregul univers. 
Ea este acolo şi palpită în frumuseţea -ei unică, pentru 
că s-au potrivit ca s-o producă împrejurări provenind 
din punctele cele mai deosebite ale lumii. Aci, la punctul 
de intersecţie al atîtor serii cauzale, apare opera de artă, 
şi mintea omului poate să urmărească, cel puţin în parte, 
ansamblul de corelaţii care a produs-o. Opera ~de artă 
are o legalitate profundă. Dar dacă nu are reguli ex
terne impuse de tratate sau recomandate de maeştri, este 
însă evident că ea are propriile ei reguli interne, ima
nente. Şi dacă este aşa, atunci este limpede că ne găsim 
din nou în faţa unui contrast, a unei opoziţii : alături de 
estetica originalităţii, penti,u care op-=ra de artă este pro
dusul unui geniu individual, există estetica perfecţiunii, 
pentru care opera de artă este produsul coadaptării unui 
mare număr de condiţii. 

Ce rezultă oare de aci pentru atitudinea practică a 
artistului ? Se cuvine oare ca artistul şi lucrarea lui să 
5e dirijeze după steaua fixă a genialităţii individuale 
sau după legalitatea imanentă a operei pe care ,are s-o 
înfăptuiască ? Trebuie artistul să aspire în primul rînd 
să dea expresie absolută, unică, nouă ,sufletului său ne
repetat în lume sau trebuie el să aspire a face o lucrare 
adînc întemeiată, o lucrare perfectă ? Trebuie el să fie 
preocupat de noutate cu orice preţ sau trebuie să fie 
preocupat de per.fecţie ? Trebuie, cu alte cuvinte, să-l di
rijeze ideea originalităţii sau ideea perfecţiunii ? 

în realitatea faptelor au existat epoce călăuzite de 
idealul originalităţii şi epoce călăuzite de idealul per
fecţiunii. 
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În prelegerile viitoare, după ce voi fi terminat cu 
analiza conceptului de originalitate ,şi a conceptelor în
rudite pe care le veţi vedea, voi schiţa o istorie a origi
nalităţii în alternanţa ei cu ideea de perfecţiune. Dar, 
evident, nu mă voi mă1~gini la o expunere istorică. Peste 
acest contrast sau dincolo de el, voi căuta să surprind 
sinteza mai adîncă şi mai înaltă şi o voi face condus de 
ideea de a cuceri, împreună cu dumneavoastră, o nouă 
normă în lucrarea de refacere şi înălţare a ţării, căreia 
trebuie să-i dăruim toate energiile noastre. 

PRELEGEREA a II-a 

În pr~leger~a precedentă am inaugurat cursul primu
lui semestru, consacvat problemei originalităţif Am cău
tat să definesc întrebarea fundamentală a cursului si 
spuneam că, pentru un lung răstimp, creaţia a fost s~
cotită ca o lucrare conformă regulelor, pînă cînd s-a 
organizat convingerea că lucrarea artistică, aceea căreia 
i se potriveşte cu deosebire numele de creaţie, este r~
zultatul unei puteri pe care natura o sădeşte în sufletul 
omenesc, şi nu al conformării la regule sau riorme. Geniul 
este puterea care obţine· lucrarea de artă, şi nu cu
noaşterea normelor sau regul~lor. In .faţa ,acestei idei, 
căreia i-a trebuit un număr de secole pentru a se con
stitui, s-a ridicat la un moment dat părerea contrarie, 
definită şi ea în prelegerea precedentă, potrivit căreia 
creaţia, fie ea şi genială, trebuie să se conformeze nor
melor intern~ ale lucrării pe care ţi-o JPropui, acelor 
nonme care rezultă deopotrivă idin natura materialului 
prelucrat, a tehnicei pe care o foloseşti, a timpului căruia 
te adresezi şi a structurii suifleteşti mobilizate pentru a 
realiza această creaţie. Înţelesul regulei sau al normei 
s-a schimbat o dată cu aceasta în mod fundamental, căci 
regula nu mai era socotită ca o prescripţie impusă din 
afară lucrătorului artistic, ci ca o condiţie imanentă, r~
zultînd din însăşi tema pe oare creatorul şi-o propune. 
Numai atunci dnd se produce o ,adecvare perfectă între 
diferitele condiţii obiective ale creaţiei lucrarea care re
zultă este perfectă. 

583 
https://biblioteca-digitala.ro



In faţa acestor două poziţii se pune întrebarea : se 
cuvine oare oa ,artistul şi, în mod g<2nenal, orice creator 
de cultură să se orienteze după steaua fixă a propriei lui 
individualităţi sau după norma obiectivă a lucrării pe 
care o întreprinde? Se cuvine să urmărească el idealul 
originalităţii sau pe acela al perfecţiunii? 

Vom vedea în cursul expunerii că este necesar să 
asociem de cuvîntul „originalitate" un înţeles oarecum 
-ieosebit de acela care a fost dat cuvîntului în trecut. 
Dar pînă la această etapă a expunerii, vom arăta că în 
decursul ideilor, al moravurilor şi al creaţiei, idealul ori
ginalităţii a alternat cu idealul perfecţiunii. Dar şi pînă 
la această expunere istorică, pentru care vom consacra 
partea de mijloc a cursului din acest semestru, este ne
cesar să privim mai de aproape şi să încercăm o analiză 
ceva mai detaliată a conceptului de originalitate, ceea 
ce vom face chiar astăzi. 

Ce înseamnă originalitate ? 
O analiză atentă distinge în conceptul de originali

tate mai multe note componente. Originalitatea subordo
nează în conţinutul ei, ca o nrimă şi foarte importantă 
notă alcătuitoare, ideea de noutate. Este original un om 
care în manifestările lui .produce în conştiinţa celor car<;! 
îl urmăresc impresia de noutate. Dar şi ideea aceasta 
de noutate are nevoie de mai ample explicaţii, căci, în
tr-adevăr, ea aparţine unei duble corelaţii : o corelaţie 
temporală şi una spaţială. La o primă vedere, noutatea 
este un concept temporal: ,,noul" S<;! opune „vechiului". 
In succesiunea formelor de cultură, de pildă a formelor 
de artă, formele noi apar pe linia timpului după cele 
vechi. Noutatea este însă un concept care aparţine şi unei 
corelaţii spaţiale. Am spus că noul se opune vechiului ; 
dar pentru ca două forţe sau două ati.tudini să s-e opună 
una alteia, ele trebuie să se găsească la un moment dat 
în acelaşi moment, ele trebuie să se confrunte în pre
zent. Opoziţia nu poate să existe decît între manifestări 
ori forţe care se confruntă în ac~laşi moment al duratei. 
Urmează de aci că noutat~ este în racel~i timp un con
cept spaţial şi temporal şi că el aparţine unei duble co-, 
relaţii : ,,nou-vechi" şi „nou-comun" (obişnuit sau or-
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dinar). Cum putem rezolva această contradicţie? Cum 
e posibil ca un lucru să fie nou pentru că pe linia tim
pului el apare după un alt moment, după un alt lucru 
mai vechi, şi cum poate, în ace1aşi timp, el să se opună 
ca nou unor lucruri comune, dar care în acelaşi timp 
aparţin aceluiaşi moment al duratei ca şi el ? Soluţia 
~cestei contradicţii este oarecum greu de găsit numai 
clin pricină că noi ne formăm o idee artificială despre 
natura timpului. Noi ne închipuim timpul ca o linie 
dreaptă pe care momentele duratei înaintează din tre
cut către viitor si în care momentele duratei sînt exclu
sive unele faţă de altele. In realitate însă, în orice mo
ment al duratei, ,,v~hiul" pătrunde în „nou". E.5te su
ficient să examinăm duratele concrete pentru a ne con
vinge de _acest lucru. Iată, de pildă, o epocă istorică în 
care ·o lume nouă a luat na.l;itere ; aceasta nu înseamnă 
că lumea cea veche a dispărut cu desăvîrşire. Există fe
nomene de fuziune, de pătrundere a vechiului în nou. 
Cînd lumea cea nouă s-a constituit definitiv în una din 
·epocile trecute ale istoriei, în acelaşi tirnp o ,altă formă 
,de viaţă, o altă lume, începe să încolţească. Niciodată nu 
ne aflăm, atunci cînd oonsMerăm dezvoltarea istorică 
:a omenirii, în faţa unor momente exclusive unele faţă de 
altele, ci totdeauna în faţa unor interpenetraţii, mai mult 
·sau mai puţin profunde, între „vechi" şi „nou". Din 
2ceastă pricină, noutatea poate fi în acelaşi timp şi tem
porală, şi spaţială, ea poate aparţine unei duble corelaţii, 
-şi lucrurile noi pot fi corelative deopotrivă şi cu cele 
vechi, dar şi cu cele comune sau obişnuite. Cînd Victor 
Hugo prezintă, în anul 1830, drama sa istorică Hernani 
comitetului Teatrului Francez, lucrarea este socotită foarte 
nouă, scandalos de nouă, dar aceasta nu din pricină că 
·spiritele contimporane remarcau contrastul ei cu ceea ce 
fusese şi încetase să mai trăiască. Ultimii reprezentanţi 
ai tragediei clasice erau încă contimporanii lui Hugo şi 
.-aveau delegaţii lor pînă şi în comitetul de conducere al 
Teatrului Francez. Impresia de noutate nu rezultă, aşa
dar, numai clin comparaţia acestei drame a lui Hugo cu 
reea ce scriseseră poeţii tragici francezi cu un veac sau 
,două mai înainte, dar şi din comparaţia noii creaţii a lui 
Hugo cu ceea ce continuau să scrie· acei poeţi tragici fran-
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cezi care în acel moment reprezentau pătrunderea trecu
tului în prezent. 

Oricum ar fi, este însă limpede şi incontestabil că 
prima notă alcătuitoare a originalităţii este noutatea. In 
c1semenea măsură noutatea este un element constitutiv 
al impresiei de originalitate, incit unii le confundă şi so
cotesc că ~ste totdeauna original ceea ce poate ,fi numai. 
nou. Această convingere este însă greşită, fiindcă veţi 
vedea îndată că în conceptul de originalitate mai intră 
şi alte note alcătuitoare. Intră, de pildă, noţiunea de inei
tate. Ce este această ineitate ? Energiile ,şi atitudinile su
fleteşti ale unui individ sînt înnăscute sau achiziţionate. 
Originalitatea denumeşt~ totdeauna o energie, o atitudine 
sau o manifestare care prin izvorul lor sînt înnăscute. 
Există, fără îndoială, şi achiziţionarea unor .atitudini noi. 
Cine examinează, de pildă, fenomenul modei işi dă seama 
că există fenomenul de achiziţie a noutăţii. Este însă o 
mare deosebire între noutatea achiziţionată .şi noutatea 
înnăscută. Ne dăm ,seama de ,această î:mprejur.are atunci 
cînd reflectăm la f~nomenul manierismului, unde anu
mite atitudini noi sînt achiziţionate, deprinse şi mani
festate de către unii indivizi. D_ar impres1a de ,artificiali
tate cu oare înregistrăm fenomenul de manierism nu lasă 
nici o îndoială asupra împrejurării că nu toate manifes-
tările noi merită caracterizarea de originale, ci numai cele 
înnăscute. Este just, aşadar, să oonstderăm că o 1a doua. 
notă constitutivă a originalităţii este ineitatea ei. 

A treia no.tă constitutivă a originalităţii este sponta-
neitatea. într-adevăr, energiile şi atitudinile sau manifes
tările sufleteşti pot lucra fie prin mediaţia unor repre-
zentări sau a unor regule, fie printr-un procedeu ime-• 
diat. Ei bine, originalitatea nu lucrează prin mediaţia, 
sau mijlocirea unor regule, ci lucrează cu spontaneitat~. 
în asemenea măsură caracterul acesta este constitutiv 
pentru noţiunea de originalitate, încît Kant, vo:r,bind de 
originalitate ca de un atribut al geniului, înţelegea, de: 
fapt, prin originalitate numai spont:anei,tate. Reflexiile· 
sale din Critica judecăţii, la care mă refeream în expun~
rea 'de rîndul trecut, ne arată limpede că filozoful ger-
man înţelegea, de fapt, prin: originalitate numai sponta
neitate. Geniile - preciZ1a Kant - sinrt originale deoa--
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rece nu se conduc după reguli mai dinainte stabilite şi 
nici nu au conştiinţa normelor pe care în mod inconştient 
le aplică ; originalitatea ~ste, aşadar, în primul rînd, pen
tru Kant, spontaneitate. 

!n sfîrşit, a patra notă constitutivă a noţiunii de origi
nalitate o alcătui~şte valabilitatea ei. Căci ex~stă mani
festări în acelaşi timp noi, înnăscute şi spontane şi care, 
cu toate acestea, nu sînt originale deoarece nu sînt vala
bile. Gîndiţi-vă la aberaţiile unui om extravagant, la 
maniile unui nebun. Toate aceste manifestări sînt, fără 
indoială, noi, ele sînt şi înnăscute, sînt şi spontan~, dar 
nu merită totuşi numele de originale, deoarece din: consti
tuirea lor lipseşte caracterul de valabili:t:=ite. Nu putem 
asocia ideea nici unei valori cu aceste manifestări şi din 
această pricină le numim extravagante, delirante, ma
niace, aberative ş.a.m.d., dar nu originale. 

Poate că, în timp ce d~sfăceam în modul acesta com
poziţia noţiunii de originalitate, unii dintre dumneavoas
tră îşi vor fi spus că această originalitate, despre care 
urmează să ne ocupăm pe larg, seamănă foarte de aproape 
cu alte noţiuni. Şi într-adevăr există şi alte nqţiuni, cel 
puţin două, care pot fi socotite drept înrudite cu aceea 
de originalitate. Aşa este noţiunea de „geniu" sau „ge
nialitat<2",. despre care ne vom ocupa în partea i,storică 
.a cursului nostru. Deocamdată voi vorbi despre geniali
tate numai în măsura şi pe întinderea sfuict necesară 
-expunerii de astăzi, consacrată în primul rînd precizării 
conceptului de originalitate. Ei bine, genialitatea este şi 
ea înnăscută, este spontană, este, fără îndoială, valabilă 
şi are şi atributul noutăţii. Un geniu care irumpe în lume 
provoacă în contimporanii lui, fără îndoială, impresia 
noutăţii. Cu toate acestea, vom vedea îndată că sînt deo
sebiri esenţiale între genialitate şi originalitate. Un alt 
·concept înrudit cu originalitatea şi care tocmai din această 
vricină trebuie să fie separat prin limite stricte de con
ceptul originalităţii este noţiunea de „autenticitate", un 
termen care a pătruns de dt<va timp şi în vocabularul 
nostru filozofic şi pe care nu e rău să-l examinăm mai 
de aproa~, dacă recunoaştem că una din primele sarcini 
ale unui învăţămînt filozofic este toornai lămurirea cuvin
telor. Cuvîntul de „autenticitate" sau „autentic" foarte 
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adeseori este folosit într- un înţeles identic cu cuvîntul 
de „adevărat". Spunem că o povestire sau o relatare de
lapte este autentică atunci cînd ea- este conformă stării 
de fapt pe care o narează. Dar adevărul însuşi este luat 
aci într-un înţeles anumit, care este cel mai obişnuit~ 
dar care nu este singurul posibil. Inrtr-adevăr, după o 
veche definiţie, adevărul este adaptarea intelectului la 
lucruri, adequatio intellectus et rei - cum suna definiţia 
medievală. In acest înţeles putem vorbi d~spre unele ma
nifestări ale noastre ca despre manifestări adevărate sau 
autentice. Dar cuvîntul de „autentic" sau „autenticitate'" 
mai are şi un alt înţeles, ceva mai special : înţelesul juri
dic. Se vorbeşte de ,,acte autentice". Un act este -aurentic 
atunci cînd a primit inscripţia unei autorităţi juridice. 
De cîtva timp însă, vă spuneam, cuvîntul „autentic" a 
pătruns şi în vocabularul disciplinelor morale, şi anume
în legătură cu unele din curentele anti.individualiste ale 
deceniilor din urmă. In cuprinsul acestor curente şi al 
societăţilor care şi le-au asUttnat, la un moment dat a în
ceput a fi preţuit mai mult omul autentic decît ~l ori-
ginal sau decît omul problematic, care se opune omului. 
autentic dintr-un alt punct de vedere. A fost preferat un 
,,ţăran autentic" sau un „nobil autentk", acel om pe care
îl preferă uneori şi poporul nostru atunci cînd reco
mandă cuiva „să vo:r,bească cum îi e vo1iba şi să se poarte· 
cum îi e portul". A fi autentic înseamnă a manifesta în 
tot felul tău de a fi o potrivire perl~ctă între această ma
nifestare şi datele tale naturale. Cînd îrutr-o societate de 
oameni foarte artificiali irumpe un om autentic, subliniem• 
împrejurarea cu o aprobare morală.; ne place un om au
tentic, oricare ar fi nivelul sau categoria în cal_'e se pla-
sează autenticitatea lui. Autenticitatea -aceasta este si 
c.a, ca şi originalitatea, înnăscută, este spontană, este ii 
valabilă de vreme ce însoţim apariţia unui ins autentic
cu sentimente de aprobare morală. Poate că numai nou
tatea lipseşte din grupul de atribute al autenticităţii pen
tru ca noţiunea respectivă să se suprapună cu totul no-
ţiunii de originalitate. · 
, Dar dacă sînt atîtea apropieri între originalitate, ge

nialitate şi autenticitate, care sînt deosebirile dintre aceste--
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trei noţiuni şi dintre realităţile pe care în mc,d respectiv 
ele le desemnează ? · 

Deosebirea dintre originalitate, genialitate şi autenti
citate provine, în primul rînd, din repartizarea felurită 
a accentului fundamental pe notele componente. Aşa, de 
pildă, autenticitatea accentuează mai puternic factorul 
ineităţii. Am definit doar autenticitatea drept efectul 
<J.decvării dintre manifestarea socială a unui individ şi 
datele lui naturale. Fireşte -că în compoziţia aut~tici.:. 
tăţii intră şi spontaneitatea şi nemijlocirea şi valabilita
tea, dar, cu toate acestea, nota alcătuitoare care ne iz
beşt~ mai puternic în impresia de autenticirtate este felul 
de a fi înnăscut al omului autentic. Din acest punct de 
vedere, nu e rău să ne oprim puţin şi în f.aţa deosebirii 
dintre omul autenUc şi omul problematic. Cuvîntul de 
1,problematrc", de „om problematic", are şi el un oare
care trecut filozofic. Cel dintîi care a vorbit despre oameni 
problematici sau despre „naturi probl,ematice" a fost 
Goethe. Cuvîntul acesta a rev~nit mai tîrziu într-un ro
man al lui Spielhagen, Problematische Naturen. Ce sînt 
.aceste naturi problematice? Sînt oameni în luptă cu ei 
înşişi. Cine se luptă cu sine însuşi ? Se luptă cu sine în
suşi acela care este făcut din mai multe bucăţi, acela în 
~are părţile lui alcătuitoare n-au fuzionat complet, acela 
in care fundamentul natural fiind slab, defectuos sau prea 
compl~x, insul nu reuşeşte să producă acea dustă adec
vare a manifestării sociale la datele lui firesti. Fără în
doială, remarca aceasta nu se leagă cu nici o· idee de va
loare şi este o mare problemă dacă, cel puţin în dome
niul creaţiei intelectuale, valorile fundamentale nu vin 
mai degrabă de la naturile problem-atice decît de la cel~ 
autentice. Filozoful care dă răspum;ul unei întrebări o 
face din .pricină că această problemă este vie în el însuşi, 
este o problemă a structurii lui. Orice filozofie este, în 
ultimă analiză, o creaţie autobiografică. Nimeni nu cerce
tează - poate în afară de profesorii de filozofi~ - ches
tiuni care nu-l interesează într-un mod profund şi nu'-1 
angajează într-un chip dramatic. Problema trebuie să fie 
a ta pentru a încerca să-i dai un răspun$. Şi, evident, na
turile problematice, currn le arată şi termenul cu care le 
jenumim, au în mai mare măsură probleme decît natu-
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rile autentice. Sînt oameni problematici şi aceia car~ nu 
au în decursul vieţii lor o dezvoltare unilineară. Filozoful 
american \li/. James a deosebit odată între oamenii care 
se nasc pentru o singură oară şi oamenii care se nasc de 
două ori. Sînt oameni care se nasc de două ori : conver
tiţii, autorii apostaziilor, acei care se aruncă subit într-o 
revoltă, ,acei care schimbă drumul vi~ţii la mijlocul ei, 
insii care trăiesc răsturnări adînci. Acesti oameni sînt 
naturi foarte preţioase. Religiile, de piidă, şi-au legat 
totdeauna speranţele lor mai cu seamă de aceste naturi 
capabile de moarte şi de renaştere, de oamenii care pot 
să se nască pentru a doua oară. N~gaţia vechiului Adam 
şi renaşterea credinciosului într-o nouă credinţă este o 
transformare la care face apel deseori religia şi pe care 
o execută mai cu seamă oamenii aceştia predispuşi la 
palingenezii repetate, la morţi şi renaşteri. Şi atunci, cu
noscînd mai bine pe omul problematic, putem înţel~ge 
mai uşor şi pe cel autentic. Omul autentic este acela care 
trăieşte fără probleme şi a cărui ,·iaţă se dezvoltă unili
near, din datele lui naturale. 

Dar dacă sînt atîtea apropieri între omul autentic şi 
cel ori,ginal, tot atîtea apropieri sînt şi între omul origi
nal şi ~l genial. Dar şi aci accentul fundamental este 
altfel repartizat. Există desigur genii de diferite cate
gorii. Dar oricare ar fi varietatea înzestrărilor geniale, 
o trăsătură comună le leagă. Ceea ce ne impresionează 
în apariţia genială este, în primul rînd, expansiunea 
enormă a ,-alorii lor. Iată pe Moliere şi pe Shakespeare. 
Cel dintîi este poate mai degrabă un geniu autentic, celă
lalt un geniu problematic. Lucrul a fost resimţit încă de 
la finele veacului trecut, atunci cînd poetul şi filozoful 
Fr. Schiller scria tratatul lui asupra poeziei naive şi sen
timentale. Tipul poetului naiv, pentru care Schiller dă 
exemplul lui Moliere sau al tragicilor gr~i, reproduce 
foarte de aproape conceptul mai nou al autenticităţii. Ti
pul. poetului sentimental, pentru care Schiller citează 
exemplul unui Ovidiu în antichitate, al lui Shakespeare 
printre cei moderni, aminteşte mai degrabă noţiunea 
goetheană şi postgoetheană de „problematic". Ce est~. 
într-adevăr, poetul naiv, după .Schiller ? Este acel care stă 
în natură, în timp ce poetul sentimental este acel care 
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caută natura, pentru care natura este o problemă, pentru 
că n-o găseşte în sine însuşi, ci trebuie s-o aifl~ în afară. 
Sentimentalul se îndreaptă deci către natură cu acel senti
ment de nelinişte, de jale şi nos-talgie care alcătuieşte 
caracteristica esenţială a tipului său moral. Există, în 
Bd~văr, o mare deosebire între liniştea suverană a poe
tului naiv, aşa cum 1.:au reprezentat mai cu seamă cla
~icii antichităţii, dar şi unii clasici moderni, şi neliniştea, 
infrigurarea poetului sentimental, ale cărui exemplare 
reprezentative sînt de căutat mai ales printre moderni. 
Această deosebire, care reproduce pe aceea dintre auten
tic şi probl~.matic, nu acoperă totuşi ceea ce este carac
teristic tuturor geniilor, ~i anume extrema, imensa va-
1oare a înzestrării şi manifestării lor. 

Dacă, aşadar, autenticitatea accentuează mai puternic· 
ineitatea, este drept să spunem că genialitatea •accen
tuează mai puternic valabilitatea. Originalitatea însă ac
~entuează mai puternic noutatea. Iată pe Racine şi pe 
Shakespeare. Ei :sînt la f~l de geniali. Dar cel din urmă, 
Shakespeare, fiind mai nou faţă de întreaga serie a crea
ţiilor dramatice car~ l-au precedat, a fost resimţit mai 
nou. Atunci cînd îi situăm în istorie, Shakespeare ni se 
pare mai nou decît Rac-ine. Din această pricină spunem 
că Shakespeare este mai original decît Racine în momen
tul în care el apare, fără să putem spune totuşi că înzes
trarea unuia este mai valabilă decît a celuiLalt şi că pro
dusul unuia se cuvine să fie ataşat cu o apreciere mai 
înaltă decît preţuirea P=' care o dăruim celuilalt. 

Dar şi dintr-un alt punct de vedere putem să preci
zăm deosebirea dintre aceste trei noţiuni, autenticitate, 
genialitate şi originalitate, şi anum~ din punctul de ve
dere al raportului pe care fiecare din ele îl întreţine cu 
societatea. Autenticul se încadrează în societate. Există, 
fără îndoială, şi oameni autentici care apar în contrazi
cere cu mediul lor social. Dar aceasta numai din pricină 
că societatea este în momentul acela falsificată. Apariţia 
oamenilor autentici într-o adunare de oameni artificiali 
lucrează ca un puternic reactiv, care readuce această so
cietate la conştiinţa tipului ei profund şi real. In aceasta 
stă valoarea oamenilor autentici. Viaţa socială este aşa 
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de complexă, atîtea influenţe se încrucişează în interio
rul ei, încît din cînd în cînd este necesară apariţia unui 
om autentic, menit să readucă societatea artificializată. 
dintr-o pricină sau alta, la conştiinţa realităţii ei pro
funde. 

Dacă autenticul se încadrează în societate, omul ge
nial domină societatea. Omul genial ne face impresia că 
se găseşte deasupra societăţii, că se ridică la mari înăl
ţimi deasupra nivelului ei moral sau intelectual. Din 
această împrejurare apare ceea ce s-a numit de atîtea ori 
,,solitudinea" geniului. Geniul este solitar în mijlocul so
cietăţii în care apare dominînd-o. intrecînd-o dintr-un 
nivel în.alt, geniul are deseori parte de incomprehensiu
nea sau nerecunoştinţa contimporanilor. Este deci un 
efect oarecum natural al raportului pe care geniul îl 
întreţine cu societatea. 

Individul original se opune şi el societăţii, dar nu din
tr-o perspectivă superioară, ci dintr-una laterală. El nu 
se luptă cu soci<2tatea pentru că o domină de la o mare 
înălţime, ci pentru că în interiorul ei găseşte motivu} 
acestei opoziţii. Astfel, dacă e just să spunem că indivi
dul autentic este solidar şi că geniul este solitar, e tot 
atît de drept să spunem că originalul estie singular. Cine 
aprofundează deosebirea dintre solidaritatea, solitudinea 
şi singularitatea socială obţine un nou temei al deosebirii 
dintre indivizii autentici, geniali şi originali. 

Izolarea originalului nu constă deci dintr-o înălţare 
superbă, orgolioasă, ca la geniu, ci din lupta cu mediul. 
dintr-o revoltă ale cărei forme variate Ie vom urmări mai 
de aproape atunci cînd vom studia unele figuri de origi
nali în: istoria moravurilor. Iar atitudinea mediului faţă 
de personalităţile originale. nu este atît o atitudine de 
incomprehensiune şi nerecunoştinţă, ca aceea a societăţii 
faţă de personalităţile geniale, cît o atitudine de uimire 
şi uneori de dispreţ. Tragedia geniului este să resimtă 
incomprehensiunea mulţimilor sau nerecunoştinţa lor. 
Drama originalului este să se izbească de uimirea ori de 
dispreţul contimporanilor. Examinarea tuturor acestor 
caracterizări, culese deopo,trivă din firea înzestrărilor pe 
carP. le-am anali7iat, cît şi din reacţiunile cu car<2 mediul 
sodal răspunde la aceste înzestrări, sfîrşeşte prin a pre-
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ciza graniţele dintre genialitate, autenticitate şi ongma
litate şi prin a determina încă mai de aproape conţinu
tul acestei din urmă noţiuni. 

PRELEGEREA a III-a 

în prelegerea precedentă am întreprins analiza ideii 
de originalitate. Aţi văzut care sînt notele componente 
ale acestei idei. Or1ginalitatea include în conţinutul ei 
noutate, ineitate, spontâneitate şi valabilitate. Cum aceste 
note subsecvente se găsesc deopotrivă în conţinutul ideii 
de originalitate, dar şi în acela al ideii de genialitate sau 
de autenticitate, car~ sînt, prin urmare, termeni înrudiţi 
între ei, am simţit nevoia să stabilim deosebirile care sub
zistă între aceste trei noţiuni, cu toată strînsa lor înru
dire. Partea a doua a prelegerii precedente a fost, aşa
dar, consacrată stabilirii distincţiilor dintre originalitate, 
genialitate şi autenticitate. Pentru a reveni la ideea de 
originalitate şi la chipul în care -ea a alternat în de
cursul moravurilor şi al ideilor cu ideea de perfecţiune, 
este necesar să stabilim momentul cînd ea irumpe pentru 
prima oară în ati<tudinile oamenilor şi în crezurile care-i 
conduc. Acest moment este al Renaşterii italiene. Dar 
pentru a înţelege bine Renaşter~a italiană în această ten
dinţă a ei, este necesar în prealabil să stabilim caracterele 
diferenţiale ale epocii de cultură care a precedat-o şi cu 
care ea alcătuieşte un contrast, adică ale evului mediu. 

Evidenţ, cum prin evul mediu se înţ~lege o lungă 
epocă de cultură, este firesc ca în tot răstirnJpul ei să se 
fi încrucişat numeroase curente în ideile oamenilor şi 
în comportările lor. Nu voi cădea deci în păcatul acelei 
simplificări şi. generalizări pripite care vorbeşte despre 
evul mediu ca de o epocă omogenă, cînd în realitat~ di
versitatea de curente care l-au străbătut este pentru cu
noscători destul de mare. Vorbind despre evul mediu. 
mă voi referi în special la secolul în care tendinţele lui, 
uneori latente, ajung la o culminare. V,oi vorbi de mo
mentul final al evului m~diu, de veacul al XII-lea şi al 
XIII-lea. 
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Evul mediu a construit cultura şi istoria lui pe două 
moşteniri, care au alcătuit temeliile acestei însemnate 
epoci de cultură. Una din aceste moşteniri este cultura 
veche aşa cum au transmis-o popoarelor din occidentul 
Europei latinii. Cea de-a două moştenire de cultură este 
aceea a cr~stinismului. Dar ambele aceste culturi sînt 
culturi uni~ersaliste, adică culturi care formulează şi 
tind să impună oamenilor norme generale, culturi care 
cred în unitatea speţei omeneşti şi socotesc că omenirea 
trebuie să asculte de norme universale. Va fi un lung 
proces, coincizînd cu preocupări devenite din ce în ce 
mai clare şi mai urgent~, acele care constau din depă
sirea universalismului evului mediu asa ·cum l-a condi
ţionat dubla lui moştenire de cultură. Pînă cînd însă uni
versalismul să fie depăşit şi, în locul lui, geniile naţio
nale ale diverselor popoare să se afirme cu expresia lor 
specifică în literatură, în artă, în filozofie, în viaţa de 
stat, evul mediu reprezintă o epocă universalistă prin 
excelenţă şi, în ac~laşi timp, o epocă de mari şi de puter
nice legături. 

Un filozof german al ideilor, K. Joel, a scris o intere
santă carte de istorie a ideilor în cultura europeană, sub 
titlul Wandlungen cler Weltanschammg (Transfonm'i.rile 
concepţiei despre lume), lucrare care a apărut în 1928 şi 
care îşi propune să arate cum în istoria culturii europene 
epocele în care oamenii t~c sub puternice legături alter
nează cu epoce în care aceste legături se desfac. Sînt 
epoci de le.:-,ătură, constrîngere, de severă încadrare a 
omului în forme fixe şi epoci de dezlegare, de desfacere, 
de libertate, de individualism. Nu încap~ nici o îndoială 
că evul mediu, în special în veacurile lui culminante, 
reprezintă, după schema pe care o stabileşte K. Joel, o 
epocă de puternice legături. Totul aspiră către forme 
legate şi, în acelaşi timp, către forme universaliste. Or
ganizaţia de stat tinde către forme imperiale, întreaga 
lume cultivată a Occidentului intră în legătura puternică 
2 unei forme universaliste de stat - Sfîntul Imperiu 
Roman de Naţiune Germanică. Biserica are în acest timp 
tendinţa să adune pe toţi oamenii la sînul ei ; este ceea 
ce alcătuieşte ecumenicitatea bisericii catolice. Gîndirea 
filozofică construită pe un f undam~nt unfr, şi anume pe 
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vechea filozofie a lui Aristoteles, tinde să se dezvolte 
într-un sistem bine articulat, sistemul !filozofiei scolas
tice. Un stil artistic domină toate manifestările de artă 
ale vremii, stilul gotic. Poezia lirică a vremii, aşa cum o 
creaseră trubadurii Sudului, deşi prin impulsul ,ei funda
mental manifestă spontaneitatea sufletului unui om ajuns 
de curînd la conştiinţa de sine, iubeşte şi ea fol'm~le 
fixe ; există canoane rigide ale inspiraţiei provensale în 
poezia trubadurilor. Clasele sociale sînt bine delimitate, 
sînt rare cazurile trecerii dintr-o clasă socială în cea
la1tă, iar viaţa economică este încadrată de bresle, adică 
de asociaţii de meşteşugari aparţinînd aceleiaşi specia
lităţi, care controlează producţia, preţurile şi desfacerea. 
Evul mediu este una din cele mai bine organizate epoci 
ale istoriei. Totul este codificat, totul este trecut sub le
gături ferme, iar aceste legături sînt univesale. Un om 
din sud trăieşte la fel cu un om din nord, ia parte la 
acelaşi tip de cultură ; peste diferenţele naţionale, .şi aco
perindu-le, se înalţă puternic cultura de forme bine le
gate ale universalismului medieval. 

La un moment dat, şi anume după căderea dinastiei 
Hohenstaufenilor, adică după 1250, cînd împăraţii ger
mani părăsesc Italia, cetăţile italiene îşi dobînd~sc inde
pendenţa; biserica, cu care imperiul se găsise angajat 
într-o luptă seculară, este prea slabă în momentul acesta 
pentru a-şi întinde dominaţia şi a îngenunchea autono
mia diverselor mici cetăţi italiene, aşa încît în Italia se 
instaurează din acest moment înainte o structură poli
morfă, cam anarhică, de mici state condlliSe de căh'e un 
prinţ sau de către un d4ce guvernînd cu puteri autocra
tice şi tirane. În magistrala operă pe care a consacrat-o 
culturii Renaşterii în Italia, istoricul elveţian Jacob 
Bmckhardt arată că principalul merit de cultură •al Re
naşterii a fost acela de a fi trezit pe oameni la conşti
inţa individualităţii lor. În evul mediu - spune Burck
hardt - omul se resimţea pe sine însuşi ca m~mbru al 
unei rase, al unei cetăţi, al unei biserici, al unui partid 
politic sau al unei corporaţii. Sentimentul de sine al oa
menilor era o expresie generală şi colectivă. Nimeni nu 
se resimţea pe sine, sau cel puţin documentele de cultură 
ale vremii nu ne dau dr~ptul de a ,pre.supune că oamenii 
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evului mediu se resimţeau pe sine in unicitatea lor, în 
faptul de a fi nişte alcătuiri morale unice, sing,ulare, in
comparabile. Acest lucru se întîmplă însă în Renaştere. 
In adevăr, o expresie pe care o subliniază Burckhardt 
adeseori în tex,tele vremii este ~xpresia de „uomo singa
lare" sau „uomo unico", ca nişte termeni cu care scrii
torii Renasterii desemnau un fel de a fi uman vrednic 
de aprecierea pozitivă a semenilor. A spune în Renaş
tere despre cineva că este un om unic sau singular în-
1:Cemna a aduce o recunoaştere meritului minţii sau ca
racterului său. Intru atît dorinţa aceasta de a fi unic, de 
a se singulariza, :trăi,a cu putere în sufletele oamenilor 
Renaşterii, încît la sfîrşitul veacului al XIV-lea, după 
<'Um ne arată un document contimporan, nu mai exista 
modă vestimentară la Florenţa. Toţi oamenii ,căutau să 
se îmbrace într-un ,chip deosebit. Est~ un mic fapt, dar 
un mic fapt semnificativ, adică unul care pune în lu
mină o însemnată tendinţă generală a epocei. Falsa mo
destie, ipocrizia nu mai sînt atitudini cultivate şi apreciate 
în veacul al XIV-le.a. Nimănui nu-i este teamă de a se 
face remarcat, de a fi şi de a părea altfel decît restul mu
ritorilor. Şi Burckhardt se întreabă care sînt cauzele care 
au determinat" aspiraţia aceasta către singularizare, o 
aspiraţie atît de evidentă în timRul Renaşterii italiene 
şi într-un contrast atît de izbitor cu tendinţa de a trăi 
dt1pă formulele generale ale grupului care domină la 
sfîrşitul evului mediu. Cauzele care au produs această 
stimulare a individualităţii sînt nun:ieroase, dar toate de
rivă într-un fel sau altul - arată Burckha~dt ,- din 
organizarea politică amicelor stat~ cu conducere tiranică, 
pe care le lăsase moştenire pe solul Italiei prăbuşirea stă
pînirii imperiale în Italia şi luptele ei cu papaliitatea. 
Mai întîi, tirania dezvoltă individualitatea tiranilor şi a 
ajutoarelor lor militare, vestiţii condotieri, sau .a talente
lor pe care aceşti tirani le prot~guiesc. Sînt apoi în toate 
aceste forme statale şi în .toate momentele Rena~terii 
oameni care rezistă tiraniei, luptă contra ei. Ei bine, 
lupta contra timniei este un alt izvor al individualităţii 
şi al creşterii conştiinţei de sine. Există în această vreme 
de aspră şi primejdioasă viaţă politiică, în care comipeti-
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ţiil~ dintre partide luau forme sîngeroase, oameni care 
se abţin de la viaţa publică, se retrag în singurătate, con
templă, studiază. O bună parte a ştiinţei şi literaturii 
vremii este rodul acestui otium studios. Oamenii excluşi 
de la viaţa publică din pricina primejdiilor pe care le 
comporta se găsesc şi ei în sirt:uaţia de a-şi dezvolta in
dividualitatea în această vreme. Mulţi dintre cei care· 
aparţineau partidelor învinse luau drumul exilului, al 
unei vieţi printre străini, plină de dureri şi de regrete 
amarnice după pămîntul patriei pierdute. Este şi aceasta 
o împrejurare care sporeşte - după părerea lui Burck
hardt - sentimentul de sine al oamenilor Renaşterii. 
Ba chiar în aceste rătăciri al~ proscrişilor se formează· 
în această vreme un grup nou de sentimente şi de ati
tudini pe care l-am putea nutni al cosmopolitismului. 
Dante, unul dintre marii exilaţi ai Italiei, figură caracte
ristică la începuturile Renaşterii italiene, declara odată : 
.,Patria mea este lumea în întregimea ei". Iar un umanist. 
italian care se găsea şi el în exil a spus odată : ,,Nu ~ loc· 
pe această lume în care un om învăţat să nu~i poată 
aşeza cortul ca în patria sa". 

Dar cosmopolitismul, n_u numai în acest moment, dar· 
ori de cîte ori a apărut, a fost un teren priincios al dez
,,oltării individualismului. Cosmopolitismul şi individua
lismul sînt aproape termeni sinonimi. Omul cosmopolit, 
omul cu rădădnile tăiate, încredinţîndu-şi destinul pro
priei lui puteri, ajunge să stimeze în sine mai întîi, şi 
apoi la toţi ceilalţi oameni laolaltă, puterea ,înfăptuitoare· 
de destin propriu a individului ing~nio.s sau talentat. 
Cosmopolitismul este un teren propice al individualis
mului. 

Dacă acum părăsim ana1iw. cauzelor care au favo-
rizat dezvoltarea individualismului si căultăm să urmărim· 
ec-hivalentul ricestor 1-nic;ri-'J.ri istorice în irleile oamenilor 
din această vreme, întreprinderea poate fi dusă la bun· 
sfîrsit. Vă spuneam altă dată că multă vreme creatorii, 
în soecial creatorii de artă. erau convinsi că lucrarea ar
tistică este o lucrare -conformă unor ~eguli şi că .este 
suficient să le cunoşti pe c1cestea pentru a obţine o lu
crare de artă. Ideea aceasta, pe car~ o vom regăsi mereu 
de aci înainte şi împotriva căreia trebuia să-şi cuce-
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rească poziţiile sale crezul opus, al originalităţii, se îm
bogăţeşte şi se complică, la începutul Renaşter,ii, cu o 
idee paralelă şi asemănătoare, cu ideea imitaţiei. Dacă 
acum şi mai tîrziu creaţia este o lucrare conformă regu
lelor, este tot atît de adevărat a spune că acum şi mai 
tîrziu creaţia artistică trece drept o lucrare conformă 
unor modele. A crea artistic înseamnă pentru mulţi ar
tişti a imita un model. Dante însuşi o spune în De vul
gari eloquentia: ,,Vom compune cu atît mai just (rectius) 
cu cît vom imita mai bine pe marii poeţi". Astăzi ni se 
pare foarte ciudat că opera dantescă, desigur una dintre 
cele mai originale, a fost totuşi lucrarea cuiva care pro
fesa asemenea principii. P~trarca, în generaţia următoare 
lui Dante, trăieşte însă un moment de înflorire a con
ştiinţei originalităţii, dar, după cum veţi vedea îndată, 
in forme încă timide. Aşa, este adevărat că în epistolele 
sale, Epistolae familiares, el declară că doreşte să aibă 
propriul său stil, chiar dacă acesta este mai neîngrijit şi 
mai aspru. Poziţiile Renaşterii începătoare ~rau cu mult 
prea puternice în sufletul lui Petra.rea încît acesta să dis
preţuiască cultul şi imitarea vechilor modele. Cu toate 
acestea, vorbind despre Horaţiu, Lucreţiu şi Virgiliu, mo
dele incomparabile şi de-a pururi valabile, el declară că 
s-ar bucura de asemănarea, dar nu de identitatea cu ele. 
Şi mai departe : ,,între opera actuală şi opera veche car~ 
a putut servi ca model celei noi trebuie să existe o legă
tură ca între un fiu şi un tată". Prin urmare, asemănarea 
să fie subtilă, să fie ca un aer de rudenie care înfăşoară 
deopotrivă modelul şi succedaneu! lui. Şi Petrarca adaogă 
că „este bine ca cineva să-şi aproprie spiritul unui mare 
maestru al trectului, dar nu cuvint~le lui". Făcînd această 
distincţie, Petrarca întrebuinţează un cuvînt pe care de 
aci înainte îl vom tot întîmpina în scrierile teoreticie
nilor, şi anume cuvîntul „ingenium", care înseamnă spi
ritul propriu şi înnăscut a,l cuiva. 

Dl,.lJpă cum vedeţi, poziţia lui Petrarca .era destul de 
ambiguă. Se vede în el ca o veleitate de a se afirma în,.. 
tr-un mod original, dar această veleitate eslt~ încă ţinută 
în loc, oprită, contracarată de veneraţia marelor modele 
ale trecutului, de acea veneraţie aşa de caracteristică pen
tru întreaga cultură a Renaşterii. Este adevărat apoi că 
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la Petrarca apare termenul care desemnează calitatea 
originală a unui ins înzestrat, ,,ingenium", dar termenul 
şi noţiunea r<?spectivă nu sînt încă desăvîrşit de clare,. 
deplin constituite în mintea lui, deoarece el socoteşte că 
putem să ne însuşim ingeniul unui autor străin şi ne 
opreşte de a ne însuşi numai expresiile ,sale. Poziţiile lui 
Petrarca, după cum vedeţi, sîrut încă destul de echivoce. 

Dacă trecem mai departe în urmărirea ideilor pe care 
le produce Renaşterea în legătură cu problema originali
lităţii, întîmpinăm interesanta polemică ce are loc învea
cul al XVI-lea în leg•ătură cu problema imitaţiei lui Ci
cero. Există în această privinţă studii foarte interesante, 
ca, de pildă, cartea filologului clasic Th. Zielinski asupra 
lui Cicerone în cultura universală, caute care mi se pare 
că e tradusă şi în limba română. Cine doreşte să aibă 
detalii asupra acestei celebre dispute lit<?r-are se poate 
adresa şi monografiei lui Zilsel, Die Erntstehung des 
Geniebegriffes, apărută pe la 1930. In legătură cu pro
blema imitării lui Cicero, care trecea drept modelul cel 
mai perfect ,al prozei latine, un umanist din -cei mai re
numiţi, Poliziano, scrie o scrisoare unui .a1t umanist, lui 
Pao!o Cortese, în care-l roagă să nu-l mai imite p~ Ci-
cero, să-l studieze, dar să nu-l imite. ,,Fii tu însuţi -
spune Poliziano lui Cortese - renunţă 1a micimea fri
coasă de suflet -'?i încearcă puterile tale !" Cortese îi re-
plică lui Poliziano, arătînd că nu e cu putinţă să nu imiţi 
pe nimeni, şi cu această ocazie el reproduce vechiul prin
cipiu al nominaliştilor : ,,Nihil est in mente quod non 
prius fuerit in sensibus". Dumneavoastră cunoaşteţi acest 
dicton poate într-o formă modificată : ,,Nihil est in in
tellectu quod non prius fuerit in sensu", cunoaşteţi acest 
dicton de la Locke, care nu făcea dedt să reia o formulă 
pe oare o preconizează filozofii nominalişti ai veacului. 
al XII-lea si al XIII-lea. Acum se înfruntă realistii sr 
nominaliştii: Realiştii cred în existenţa reală a ideilor, 
pe dnd nominaliştii socotesc că ideile nu sînt decÎlt pro
dusul abstractizării op~rate asupra impresiilor tnansmise
de simţuri, întărind concluzia că nimic în mintea noastră 
nu există care mai înainte să nu se fi găsit în simţuri : 
,,Nihil est in mente quod non prius fuerit in sensibus" .. 
Prin urmare - spune Cortese - ce poate să producă 
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spiritul uman în afară de orice imHaţie? Spiritul este 
o formă goală. Trebuie să wnplu spiritul cu impresii din 
lectura studioasă a marilor autori. Şi dacă nu l-aş imita 
pe Cicero - spune el - n-aş face altceva decît să imit 
o mulţime de alţi autori, poate mai mici şi mai imper
fecţi, şi în locul unui stil imitat din Cicero, care să aibă 
cel puţin valoarea de a fi coerent şi de a fi organic, aş 
ajunge la un mixtum compositum haotic, în care s-ar în
truni influenţe culese din izvoare deosebiite şi uneori 
nepotrivite între ele. !n felul acesta socoteşte Cortese că 
poate justifica imitarea lui Cicero, modelul cel mai per
fect al unui orator sau al unui prozator, după ideile Re
naşterii. 

Un alt schimb de idei pe calea acestor scrisori pu
blice care, după obiceiul Renaşterii, circulau în: cercu
rile învăţate este schimbul de replici care se angajează 
între Picus şi alt umanist, unul dintre cei mai renumiţi, 
Bembo. Picus îi scrie lui Bembo în 1512 pentru a protesta 
-şi el, ca Polizi,ano mai înainte, împotriva imitaţiei, căci 
- spune Picus - fiecare om are propriul lui geniu, aşa 
cum fiecare animal are instinctul lui propriu, şi acest 
geniu se manifestă cu spontan~itate, aşa cum se manifestă 
-şi instinctele animalelor, de pildă ale păsărilor. O pasăre 
-ştie să zboare chiar dacă a văzut pe părinţii ei zburînd 
numai de cîteva ori ; nu are nevoie de adînci studii. In
·stinctul se dezvoltă cu spontaneitate, ajunge la manifes
tările lui proprii. Aşa şi geniul înnăscut al omului se 
manifestă cu spontaneitate. Urmăm deci o lege a naturii 
dind frîu liber originalităţii noastre. Bembo răspunde: 
-dacă există instincte spontane în animale şi originalităţi 
nepremeditate în oameni, nu e însă mai puţin adevărat 
că omul are şi alte instincte în afară de acela al originali~ 
tăţii, are, de pildă, instinctul imitaţiei. Imitaţia este şi 
ea un instinct ; omul are apoi şi instinctul întrecerii : 
imitatio et emulatio. Aşa că dacă dăm drum liber acestor 
două instincte, care nu sînt mai puţin naturale şi înnăs
-cute ca instinctul manifestării originale, atunci este firesc 
să vrem să imităm marile modele, şi prin acţiunea emula
ţiei să riv,alizăm cu ele. Şi mai departe Bembo, care ve
deţi că nu eria deloc un gînditor liipsit de abilitate, spune : 
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idealul estetic este unic, aşa cum dreptatea este unică, 
există o singură dreptate pe lume, nu sînt mai multe 
dreptăţi, şi atunci putem foarte bine să spunem că există 
un singur ideal estetic, nu mai multe. Cine a întrupat 
cu perfecţiune acest ideal estetic este deci firesc să treacă 
drept modelul tuturor celor care se străduiesc către per
fecţiunea es,tetică. Există un singur mod de ,a scrie drept 
- recte scribendi species - <şi dacă Cicero a realizat 
acest mod unic şi per:fect de a scrie este firesc să-l imi
tăm pe Cicero. Vedeţi, prin urmare, în ce constă încru
cişarea de argumente în jurul probemei dacă umaniştii 
trebuiau sau nu să-l imite pe Cicero, cel mai perfect scri
itor după preţuirea Renaşterii. 

Ideea imitaţiei este deci încă puternică, dar într-o anu
mită tabără încolţeşte de pe acum ideea originalităţii 
în noi forme, mai viguroase. Vom urmări, în prelegerea 
viitoare, dezvoltarea acestei idei. 

PRELEGEREA a IV-a 

In prelegerea p~cedentă am abordat secţiunea isto
rică a cursului de anul acesta, propunîndu-ne să arătăm 
soarta ideii de originalitate în oul.tura modernă şi, cu 
acest prilej, să demonstrăm ceea ce la început a alcătuit 
obiectul unei simple aserţii. - alternarea dintre idealul 
originalităţii şi idealul perfecţiunii. Prima etapă a aces
tui proces istoric, pe care urmează să-l înfăţişăm de 
aci înainte, este ocupat de apariţia însăşi a ideii de 
originalitate, adică a acelei idei pe care în prealabil 
am încercat s-o definesc în notele ei componente 
şi spre deosebire de noţiunile învecinate, noţiunea 
de geniu şi de autenticitate, cu care confuzia este 
oricînd posibilă. Această primă etapă, în care cultura mo
dernă cucereşte ideea de originalitate, coincide cu R~naş
terea italiună. Cîteva texte spicuite din umaniştii vremii 
v-au arătat cum, spre deosebire de ~ul mediu, cînd oa
menii se resimţeau pe ei înşişi în laturile generale ale 
firii lor, ca membrii unei grupări mai largi, ai unei bi
serici, ai unei rase, ai unui partid politic, ai un~i cor
poraţii etc., omul Renaşterii începe a se resimţi în carac-
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terul lui unic, individual, incomparabil, ba chiar el începe 
a lega un sentiment special de valoare de această unici
tate a firii lui. Cînd un om al Renaşterii vorbeşte despre 
sine însuşi sau despre un altul ca despre un uomo unico 
sau despre un uomo singalare, el ataşează şi un preţ d~o
sebit fiinţei indicate prin acest atribut. 

Problema originalităţii în Renaştere poate fi bine ur
mărită şi cu rezultate foai~te instructive, dacă reconstituim 
şi etapele acelei interesante dispute în jurul lui Cicero, 
care a preocupat pe umaniştii veacului al XVI-lea, pro
blema dacă Cicero, care trecea în momentul acesta drept 
cel mai perfect autor în proză, se euvine a fi imitat sau 
nu. Cu prilejul acestei dezbateri, şi anume sUJb pana ace
lora dintre umanişti care combăteau inutaţia servilă a 
lui Cicero, de pildă la un Poliziano sau un Picus, se 
afirmă necesitatea scriitorului de a fi original, împotriva 
fanaticilor lui Cicero, care credeau că scriitorii nu au 
c1ltă temă mai vrednică de a fi servită decît imitaţia cea 
mai fidelă a acestuia. 

Astăzi vom continua să mmărim ideea originalităţii 
in R~naştere, dar, în ,acela'Şi timp, vom arăta cum în epoca 
de cui.tură următoare, împotriva idealului de originali
tate al Renaşterii, se constituie un nou ideal, al perfec
ţiunii, cum după. epoca de individualism a Renaşterii m
mează o epocă în care cultura trece sub noi legături. Vom 
arăta, cu alte cuvinte, care sînt directivele care se for
mează în clasicismul francez al veacului ,al XVII-lea în
dată ce Renaşterea ajunses~ la ţinta ei. 

Aş vrea să vă reamintesc cel puţin în tre,acăt că 
Iulius Caesar Scaliger - un nume care dumneavoastră 
nu vă e necunoscut, autorul celebrei Poetice. de la 1561. 
al acelei Poetice care a constituit una din pietrele de te
melie ale clasicismului francez - afirmă într-un 1ind că 
cele mai înalt~ 1aude oare pot fi acordate uhei opere po
etice sînt acelea care constată noutatea ei - ,,-novitas•~ 
în limba lui latinească. Poetul este pentru Scaliger un făp
tui tor - ,,factor". Pentru Scaliger deci, poetul în tocmeşte 
din material neutru, indiferent, un lucru nou. Era un 
punct de vedere destul de felurit faţă de acela al tradiţiei 
aristotelice, după care poetul nu este un făptuitor de 
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lucruri noi, ci un imitator al unor modele care se găsesc 
întocmite de înaintaşi sau se găsesc în natură. 

Alături de acest accent în favoarea originalităţii pe 
care îl spicuim în opera lui Scaliger, se cuvine să ne 
oprim o clipă cel puţin la opera filozofului Telesio, al 
cărei titlu este plin de sugestii pentru cine urmăreşte 
probl,ema originalităţii în această vreme. Această operă 
se numeşte De rerum natura juxta propria principia, 
apărută la 1565. Aşadar, Despre natura lucrurilor potrivit 
propriilor principii (propriile principii ale autorului). Ti
tluri care să conţină acest accent pus pe originalitatea 
ideilor înfăţişate revin destul de des în secolele care 
urmează de aci înainte. 

Vom face un salt mare pentru a ajunge la Campanella, 
care, în 1638, publica şi el o operă, intitulată Filosofiae 
rationalis quinqua libri juxta propria principia, adică 
Cele cinci cărţi ale filozofiei raţionale potrivit principiilor 
proprii. Este o operă care apare un an după o altă lu
crare de mare însemnătate a filozofiei moderne, o lucrare 
în care întreaga cugetare modernă îşi recunoaşte înce
puturile ei. Opera aceasta, care apare in 1637, este 
Discurs asupra metodei. Vedeţi cum gestul acesta al scu
turării tuturor autorităţilor pentru . a reclădi imaginea 
lumii din principii proprii, a căror valabilitate o probezi 
tu însuţi prin lumina naturală a spiritului tău, adică ges
tul cartezian prin excelenţă - căci, aceasta este semnifi
caţia lui Descartes în istoria filozofiei - gestul acesta 
nu era numai al lui Descartes în aceeaşi vreme. Putem 
spune că îl anticipase cu 60 de ani Telesio în renumita 
lui operă. 

Revin la Scaliger pentru a duce mai departe compa
raţia dintre el şi Telesio, şi revin pentru ia nuanţa ceea 
ce s-a părut aşai de interesant la el în această modernă, 
surprinzătoare apreciere a noutăţii. Intr-altă parte a Poe
ticei sale, Scaliger ajunge să compare meritele respective 
ale lui Homer cu acelea ale lui Virgiliu. Problema aceasta 
este reluată de estetică timp de două sau trei veacuri de 
aci înainte. ,Această problemă alcătuieşte în bună parte 
miezul unei alte opere celebre, aparţlinînd veacului al 
XVIII-le.a, în Scienza Nuova a lui G. Vico. Vico rezolvă 
controversa în favoarea lui Homer. Se schimbaseră multe 
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lucruri în lume pentru ca Vico să poată ajunge la această 
soluţie. Lumea ajunsese 1a convingerea că poezia nu este 
un produs al raţiunii omeneşti, ci un produs al unor pu
teri mai elementare, deopotrivă cu instinctele, un motiv 
pentru care Vico înţelege că Homer, în primitivitatea 
lui, reprezintă o dotaţie poetică mai puternică şi, ca atare. 
mai valoroasă decît aceea a lui Virgiliu, care era un poet 
al civilizaţiei. Dar Scaliger nu făcuse încă ,ac,eastă desco
perire asupra naturii instinctive a inspiraţiei geniale. El 
credea însă, împreună cu tot secolul lui, că poezia este 
un produs al inteligenţei omeneşti, al raţiunii omului, 
un cuvînt pentru care el preferă pe Virgiliu lui Homer. 
Homer i se pare lui Scaliger un poet prea primitiv, aspru, 
brutal, nepolisat, în timp c~ Virgiliu i se pare că poartă 
pe frunte cununa civilizaţiei, topită din metlalul cel mai 
fin şi cel mai preţios. O dată cu aceasta, observ însă că 
Sealiger nuanţează într-un chip nou ideeq de noutate pe 
care o aşezase în centrul aprecierilor sale estetice. Virgi
liu este nou pentru Scaliger pentru că a găsit reguli noi ; 
nu pentru că a sfărirnat regulile, ci pentru că le-a înlo
cuit cu altele. Noutatea - novitas - la Scalig~r în
seamnă, aşadar, noutatea unor reguli mai subtile, mai 
in acord cu raţiunea omenească. 

Foarte interesant este să urmărim şi poziţia lui Te
lesio. Se găseşte şi el în luptă cu o veche autoritate, după 
cum se găsise şi Scaliger în domeniul poeti'c, şi anume 
el se luptă cu Aris:toteles. Dvs. ştiţi că, începînd din evul 
mediu, autoritatea filozofică şi. ştiinţirfică incontestabilă 
era Aristoteles, pe care îl transmiseseră culturii occiden
tale filozofii arabi si evrei ai evului mediu. lată însă că 
vechea suveranitat; aristotelică se clatină. Telesio îi dă 
lovituri puternice. El concepe ştiinţa nu. ca un comen
tariu, ca o glosare nesfîrşită a textelor aristotelice, ci ca 
o însumare de corucluzii obţinute din observaţia directă 
a naturii. 

Acela ·însă oare duc~ mai departe ideea de originali
tate în această vreme nu trebuie căutat printre autorii de 
poetice sau printre scriitori de filozofie naturală, ci prin
tre literaţii şi artiştii vremii. Aceştia sînt, în acest mo
ment, făuritorii cei mai activi şi mai înfocaţi ai noii idei 
de originalitate. Unul dintre ei este vestitul Aretino, zia-
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rist şi polemist nu de cea mai bună calitate morală şi 
din care timpul nostru nu reciteşte decît colecţia sa de 
scrisori.. Ei bine, în corespondenţa lui Aretino se găsesc 
adeseori adevărate imnuri adresate originalităţii, în care 
trăieşte cu o vehemenţă şi expresivitate unică cultul ori
ginalităţii, ~a cum îl întreţineau oamenii Renaşterii. 
Iată, de pildă, cum problema imitaţiei marilor autori din 
trecut revine o dată şi sub pana lui, ca atunci cînd pre
cizează că „ad~văraţii imitatori ai lui Petrarca şi Bocca
ccio nu sînt aceia care le fură versurile sau povestirile, 
ci aceia care îşi exprimă propriile lor impresii cu graţia 
acestor mari înaintaşi". In altă parte, Aretino laudă ges
tul pictorului care, fiind întrebat odată pe ce maestru 
mare al trecutului l-a imitat atunci cînd a pictat un grup 
de oameni, s..:a întors către mulţimea de pe stradă şi a 
spus: ,,Pe ea am imitat-o". Modelul, aşadar, marele pic
tor. nu-l căuta în opera maeştrilor d~ altădată, ci în în
tocmirile naturii, ale acelei naturi pe care o propunea ca 
obiect de studiu omului de ştiinţă Telesio. Ln altă parte, 
Aretino exclamă: ,,Pe mine însumi mă imit, şi numai pe 
mine" .. 

Ideea originalităţii, care, după cum vedeţi, este strîns 
legată de ideea contactului direct cu natura, revine în 
dezvoltări foarte importante în renumitul tratat despre 
pictură al lui Leonardo, o operă de la 1500. Chiar către 
începutul acestui tratat, pe care trebuie să-l studieze ori
cine doreşte să cunoască de aproape Renaşterea, · Leo
nardo da Vinci face o distincţie între ştiinţele imitative 
şi ştiinţele neimitative. O ştiinţă imitativă este, d~ pildă, 
matematica, spune Leonardo, căci este destul ca un maes
tru să te înveţe tainele ei pentru ca tu să ţi-o poţi însuşi. 
Ştiu că circulă vorba că matematica presupune o predis
poziţie. Iată însă un lucru în care Leonardo nu credea. 
Oricine poate înţelege un adevăr matematic şi poate să-şi 
însuşească tehnica demonstraţiei lui. Matematica este un 
produs al inteligenţii logice şi, prin funcţionarea în con
diţii normale a inteligenţii, oricine poate să refacă o de
monstraţie matematică sau poate chiar s-o găsească fără 
ca cineva să i-o fi înfăţişat mai înainte. Mecanismul na
tural al logicei omeneşti poate reface în mintea oricui 
adevărurile şi demonstraţiile matematice. Vom reîntîm-
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pina aceste idei, după secole, la Kant. O ştiinţă n~imita
tivă este însă - spune Leonardo - pictura, căci, spre 
deosebire de matematică, pictura nu poate ,fi învăţată 
decît de acela care are predispoziţii naturale la pictură. 
Ideea de predispoziţie naturală apare aci în sensul ideii 
de ineitate, despre care arătam că intră ca una din notele 
componente ale noţiunii de originalitate. ,în ceea ce pri
veşte problema imit_aţiei în attă, Leonardo face, obser
vaţia că în pictură nu există copii identice, din pricină 
că lucrările pictorului nu pot fi imitate. Din această 
cauză, orice s-ar spune, imitaţia conţine în ea un ele
ment ascuns de originalitate. Poţi să ai darul de obser
vaţie cel mai ascuţit, îndemînarea cea mai mare, şi cu 
toate acestea nu vei reproduce în condiţii absolut identice 
opera unui mare maestru al trecutului. In lucrarea 
aceasta, aparent imitativă, se va insim.1a negreşit ele
mentul originalităţii ; o dovadă m3i mult că pictura este 
o ştiinţă neimitativă. Pictura - arată mai departe Leo
nardo - nu trebuie niciodată să imite opera unui maes
tru al trecutului. Ea trebuie să imite numai natura, căci 
dacfl ar fi altfel - ne precizează cu haz Leonardo -
atunci artistul n-ar mai fi un fiu al naturii, ci un ne
pot al ei. Primul artist care s-a inspirat de la natură 
va fi fost fiul naturii, iar artistul ca·re l-ar fi imitat pe 
cel dintîi imitator al naturii ar fi fiul fiului naturii, adică 
nepotul natmii. Artistul trebuie să fi~ numai fiul naturii 
şi nepotul lui Dumnezeu. Artistul în opera s,a imitînd na
tura, care ea însăşi este creaţia lui Dumnezeu, înseamnă 
că el este şi trebuie să rămînă nepotul lui Dumnezeu. 

în ce mod concepe însă Leonardo această natură des
.pre care vorbeşte de atîtea ori ? In această privinţă tra
tatul 1espre pictură nu· ne dă toat~ indicaţiile necesare. 
Găsim însă în anecdotele pe care le povesteşte Vasari, în 
renumitele sale Vieţi ale pictorilor, sculptorilor şi arhi-· 
tecţilor iluştri, relatarea unei întîmplări foarte semnifi
cative din cariera lui Leonardo. Leonardo era foarte tînăr 
cînd a desenat, ,odată, pe zidul unei odăi un animal fa
bulos, care avea capul, trunchiul, membrele şi ochii, ca 
şi diferit~le apendice ale corpului împrumutate unor speţe 
diferite. Totuşi, animalul acesta, făcut din „membra dis
juncta", cum ar fi spus Horaţiu, părea că este viu, că ar 
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fi putut să existe în natură ceva ca monstrul combinat 
de Leonardo din elementele unor speţe foarte diverse. 
Din ce pricină ? Pentru că Leonardo - ne lămureşte 
Vasari - imitase natura nu într-unul din obiectele spe
ciale pe care ea le produce, ci în modul ei de a lucra, în 
principiul organizării ei. Leonardo imitase din. natură 
dinamismul ei formal, modul ei de a proceda atunci cînd 
întocmeşte fiinţe vii. Natura nu mai este pentru Leo
nardo un t2zaur de forme constituite, ci un mod de a 
face, un chip al procedării. Pe acesta îl imită Leonardo 
chiar atunci cînd compune un animal care de fapt în 
natură nu se găseşte nicăieri. 

Iată, prin urmare, atîtea gînduri care pr~cizează po
ziţiile Renaşterii în problema originalităţii şi în aceea, 
a~a de strîns înmdită cu ea, a imitaţiei. 

Epoca următoare Renaşterii, epoca clasicismului fran
cez, este o epocă deosebită cu totul ca stil de epoca Re
naşterii. Vă aminteam rîndul trecut de acea schemă a 
unui istoric german al ideilor, K. Joel, care deosebeşte 
1ntr~ epoce de desfacere şi epoce care trăiesc sub noi 
legături (,,Bindung" şi „Lăsung"). Dacă epoca Renaşterii 
este o epocă de desfacere a legăturilor, de eliberare a 
individului - ceea ce aduce ca consecinţă firească cultul 
acordat originalităţii şi contactul nemijlocit cu natura 
generoasă - epoca clasicismului francez este o epocă 
care trece din nou sub noi şi strinse legături. Într-adevăr, 
totul contribuia în această vrem~ să producă această 
-schimbare de stil. Mai întîi, centralizarea puterilor sta
tului în mina suveranului, devenit un stă,pînitor absolut. 
Fronda fusese înfrîntă. Năzuinţele de independenţă ale 
nobililor, tendinţele lor centrifugale fuseseră desfiin
ţate, suveranul devine un stăpîn absolut, conducînd ţara 
cu conştiinţă, dar numai după indicaţiile voinţei lui, de
venită leg~ supremă. Este mare deosebire între monarhul 
absolut, al cărui tip îl stabileşte în momentul acesta 
Ludovic al XIV-lea, şi tiranul Re·naşterii, despre care 
vorbeam rîndul trecut, atunci cînd arătam cum din îm
prejurarea tiranilor dominînd micile cetăţi italiene se 
dezvoltă atîtea consecinţe indiividualiste. Tiranul este un 
produs al mişcării de destrămare a marilor organizări 
politice ale evului mediu. Monarhul absolut este însă un 
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produs al tendinţ~i de reorganizare, de regrupare, de 
solidificare a statelor în veacul al XVII-lea, 

T.otul este legat, totul este codificat în această vreme ; 
un formalism, adeseori rigid, domină veacul. De unde 
oamenii Renaşterii erau foarte originali, permiţinîndu-şi 
abaterile cele mai mari şi uneori cele mai deşănţate, oa
menii veacului al XVII-lea caută, dimpotrivă, să se con
formeze cît mai strîns la norme. Cine îşi închipuie că 
vestitele saloane ale veacului al XVII-lea erau niste lo
curi de liberă întrunire se înşală; Fiecare cuvînt, fie
care atitudine, fiecare g,est era supravegheat. Nu se pu
teau spune decît anumite lucruri, nu se put~a vorbi decît 
într-un anumit chip; nu te puteai mişca decît după o 
anumită normă. Un salon celebru al vremei ca acela al 
D-nei de Sable era, după expresia vremii, o adevărată 
,,şcoală a urbanităţii". 

Alături de „urbanite", oamenii sînt conduşi de norma 
bunei-cuviinţe (,,la bienseance"). Activitatea unui. om din 
această vreme era judecată după uribanitatea şi buna lui 1 

cuviinţă. Şi modelul, tiranic aş spune, al conduitei umane 
~ra elaborat la curte, în jurul regelui, la Versai11es, şi 
în saloanele doamnelor care duceau dincolo de curte, în 
oraş, preceptele elaborate în interiorul curţii. Cultura 
veacului al XVII-lea este o cultură curteană prin exce
lenţă, o cultură aristocratică. Şi cine spune „aristocraţie'" 
spune domnia puternică a unor norme elaborate în 
cercuri strînse, unde, supravegherea reciprocă fiind foarte 
mare, atenţia conformării la norme este şi ea foarte pu
ternică. Epocă de legături tari, de trecere sub norme 
severe, veacul al XVII-lea aduce un nou moment de 
triumf catolicismului roman. Domnia lui Lurlovk al 
XIV-lea se înalţă biruitoare peste tendinţele centrifugale 
ale mişcării protestante, învinsă definitiv o dată cu noua 
domnie. Nici o abatere de la formalismul romano-ca.
tolic nu este tolerată în momentul acesta. Misticii sen
timentali, de tipul unui Fenelon, sau janseniştii profesînd 
o doctrină într-un dezacord vădit cu doctrina oficială 
reprezentată de Roma şi de emisarii ei politici sînt deo
potrivă combătuţi cu energie şi uneori cu cruzime. Noi 

1 iln textul de bază : ei (n. ed.). 
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congregaţii se formează, viaţa religioasă se regrupează, 
apar piariştii, trapiştii, oratorienii. Limba este şi ea codi
ficată. Autorii disting formele permise ale zicerii în 
limba franceză cu strideţe. Ei învaţă pe contimporani 
cum să spună cuvintele şi care cuvinte pot fi spuse. O 
cenzură aspră regulează întrebuinţarea limbii. Anumite 
cuvinte sînt izgonite din domeniul întrebuinţării ei fru
moase sau bienseante şi o instituţie se cr:eează pentru a 
supraveghea această riguroasă cultură lingvistioă : Aca
demia Franceză. 

1\Iulte cercetări ştiinţifice în domeniul naturii între
prinsese Renaşterea, şi din acest punct de vedere Descar
tes el însuşi apare ca elevul filozofilor Renaşterii. Dar 
Descartes, spre deosebire de aceştia, vrea să stabilească 
şi norma după care raţiunea cercetătoar~ tr,ebuie să se 
conducă. El creează deci o metodă, adiică un cod al il."egu
lilor după care inteligenţa omenească trebuie să se con
ducă pentru a atinge cw10aşterea. adevărată. Vedeţi că 
aci este o preocupare care .se leagă cu preocuparea oa
menilor de societate de a codifica conduita lor, cu pr~o
cuparea vieţii de stat de a se centraliza şi supraveghea, 
cu preocuparea sferelor religioase de a nu se abate de la 
norma garantată de suveranitatea pontificală. Acest 
formalism metodologic al lui Descartes putem să-l urmă
rim în diverse alte domenii : în logică, în gramatică etc. 
Tratatele de la Port-Royal sînt, în această privinţă, un 
document. In sfîrşit, lumea însăşi, în întregi.mea ei, uni
versul vast, este vn ansamb}u coerent; întocmai ca socie
tatea închisă a aristocraţiei în această vreme sau ca limba 
care se închidea în carapacea ei de perfecţiune, fără să 
mai lase să pătrundă vreo influenţă străină sau fără să 
permită nici o mobilitate în interiorul ei. 

Sistemul lumii, aşa cum îl concepe :Descartes - şi 
cum îl înţel~ge cu ,o generaţie mai tîrziu Leibniz, în care 
culminează noile tendinţe - este cara~teristic din acest 
punct de vedere. Pentru Leibniz lumea este o armonie 
închisă făcută din monade, puncte de forţă, care se re
prezintă unele pe altele şi care pot să reprezinte şi tota
litatea armonioasă a lor. Intre aceste monade ~xistă o 
sinergie ,continuă şi nedezminţită. Totul este 1armonie în 
lume, motiv pentru care lumea ·aceasta - spune Leibniz 
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- este cea mai bună dintre toate lumile posibile. Este 
vorba pe care o va ridiculiza în veacul al XVIII-lea Vol
taire, fiul unei epoci relativiste, şi o v:orbă de care poate 
ne-am îndoit şi noi în timpul vi"c!ţii noastre. Dar, în tot 
cazul, pentru cine studiază istoria ideilor şi a culturii, 
este caracteristică viziunea aceasta a unui univers în
chis, sinergic şi armonios, deopotrivă cu societatea, cu 
religia, cu limba timpului şi cu arta ei. 

Ajungem deci la problema artistică. Veacul al XVII
lea reface interesul şi încrederea faţă de reguli. Dar, 
după cum mi se pare că vă arătam şi altă dată, regula 
care garantează frumuseţea mai mult preţuită în această 
vr~me, ,,la beaute reguliere", este pentru Boileau, legis
latorul clasicismului, o prescripţie rezultînd din natura 
temei artistice pe care şi-o propune artistul, iar nu o pre
scripţie pe care i-o impune din afară modelul trecutului 
sau tratatul teoreticianului. foţelesul ideii de regulă se 
schimbă deci la Boileau. Regula, pentl'll Boileau, este un 
produs al raţiunii omeneşti : aşa trebuie să fie tragedia, 
aşa comedia, el~gia ş.a.m.d. - spune el - pentru că aşa 
rezultă din raţiunea omenească în lucrarea ei de aplicare 
la una din aceste teme. !n sfîrşit, frumuseţea este un pro
dus al raţiunii. ,,Rien n'est beau que le vrai" - spune 
Boileau. Frumuseţea este o formă a adevărului. Interesul 
principal al frumuseţii este că ne fa.ce să sesizăm ad~
văruri deopotrivă cu acelea ale ştiinţei sau filozofiei, ade
văruri date prin vălul materialului sensibil care le cu
prinde - va adăoga cercetătorul de mai tîrziu - dar 
în tot cazul adevăruri. Şi frumuseţea mai este - după 
Leibniz - reprezentarea confuză a perfecţiunei. Poate că 
nu în Boileau, ci în Leibniz estetica veacului acesta de 
sobre şi puternice legături ajunge la .expresia ei cea mai 
înaltă. Monadele, arătase Leibniz, au focultatea să-şi re
prezinte lumea. Dar pot să-şi reprezinte părţi din ea 
sau totalitatea ei şi pot să-şi reprezinte aceste lucruri în
tr-un mod clar sau într-un mod confuz. Atunci cînd spi
ritul omenesc, prin urmare monada care alcătuieşte inte
ligenţa umană, îşi reprezintă totalitatea perfectă a lumii 
într-un mod confuz, atunci spiritul sesizează frumuseţea, 
şi artistul nu este altceva decît cel care în lucrările lui 
sesiz~ază această armonie generală a lumii şi ne face şi 
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pe noi s-o intuim în operele sale. Acesta ar fi, după Leib
niz, sensul filozofic al frumus-=ţii. 1n orice întocmire fru
moasă a unui artist cuprindem ceva din armonia gene
rală a întregului cosmos, un motiv pentru care vă puteţi 
închipui că artiştii, mînaţi de o astfel de estetică care 
putea să rărnînă numai intuitivă, nu mai aspirau către 
originalitatea ruptă sufletului individual sau contactului 
nemijlocit cu natura, ci că,tre alcătuiri armonioase, în 
care să se reflecte marea armonie a universului. Această 
năzuinţă alcătuieşte, de altfol, preţul înalt al creaţiilor 
clasice. !n poezie, în pictură, în sculptură, în arhitec
tură, pretutindeni, frumuseţea închegată şi liniştită a 
clasicismului răsfrînge ceva din ceea ce oamenii vremii 
îşi închipuiau că este armonia întregului univers şi ma
nifestă aspiraţia acestui timp către perfecţiune. 

In prelegerea viitoare vom urmări dezagregarea idea
lului perfecţiunii făw·it de clasici şi noul cult al origina
lităţii pe care veacul al XVIII-lea îl instituie în Franţa, 
Anglia şi Germania. 

PRELEGEREA a V-a 

In dezvoltarea cursului despre originalitate şi despre 
chipul în care idealul originalităţii .alternează cu acela 
al perfecţiunii, în care epocele d~ desfacere a legăturilor 
sociale şi morale ,alternează cu epbc~le în care aoeste 
legături se refac, am. î.nf ăţişat în partea istorică a acestui 
curs il]divi:dualismul Renaşterii urmînd unităţii medie
vale şi urmat de noua unitate clasică. 

O nouă epocă de individualism şi de desfacere a legă
turilor a urmat clasicismrului francez. Este epoca veacu
lui al XVIII-lea, epocă desemnată uneori' prin stilul ar
tistic pe care l-a ilustrat, rococo-ul,· o epocă pe care fran
cezii, socotind că pentru_ tot intervalul ei este caracte-. 
ristică marea dezvoltare a şcolilor intelectualiste, au de
numit-o „secolul luminilor" ("Le siecle des lumieres"), 
pe care italienii, cu acelaşi înţeles, o numesc „Illumi
nismo" şi germanii „AufkUirung''. Cine parcurge mate
rialul relativ la această foarte atrăgătoare epocă istorică 
nu poate să nu fie surprins de acel fenomen pe car:e l-aş 
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numi al eliberării dinamicei personale. Fiecare epocă are 
un tip reprezentativ pentru tendinţele ei a.dind, acel 
personaj dominant, ,,le personnage regnant", despre care 
vorbeşte und~va H. Taine, acel om reprezentativ care 
închide în trăsăturile sa:le şi întregeşte prin aceste tră
sături imaginea însăşi a veacului care l-a produs ca să-l 
reprezinte. 1ntr-adevăr, personagiile dominante, oamenii 
reprezentativi ai timpului, se situează într-un contrast 
izbitor cu ceea ce fuseseră oamenii ~prezentativi ai vea
cului anterior. In locul acelui om al veacului al XVII-lea 
pe care epoca îl numeşte „l'honnete homme", figw·ă fă
cută din disciplină socială, din cultură generală, dintr-un 
anumit stoicism de extracţie antică, se impune acum tipul 
reformatorului social sau economic, al omului cu ini
ţiativă în domenii deosebite ale vieţii publice, pe care 
doreşte să le transform~ din temelii. O figură ca a finan
ciarului Law, ca a economistului Quesnay, ca a lui Nec
ker sau Mirabeau - tatăl vestitului orator şi pe care 
contimporanii îl numeau „amicul oamenilor" - sînt în
truchipări umane greu de conceiput cu o sută de :ani mai 
devreme, dar foarte caracteristice pentru această epocă 
de declanşare a dinamicei personale. 

Lîngă aceştia, figuri binevoitoare pentru soarta oa
meni,lor în gen~re sau aspirînd în tot cazul către această 
condiţie, dar tot ca o proiecţie a acestei descătuşări a dj
namismului personal, sînt a,venturierii vremii, mult mai 
numeroşi acum decît altă dată şi în tot cazul 1inai repre
zentativi : un Cagliostro, un Casanova, Galiani ş.a.m.d. 
Originalitatea devine un fenomen la modă în această_ 
vreme, şi cine doreşte să găsească, într-o operă literară, 
tipul originalului exercitîn:d satira sa împotriva tuturor 
prejudecăţilor sau ideilor primWve ale ~mii, compor
tîndu-se în dispreţul normelor convenite, trebuie să ci
tească lucrarea aşa de caracteristică a lui Diderot Le Neveu 
ele Rameau. Dacă planul cursului meu n-ar fi fost prea 
bogat şi nevoia de a ajunge la sfîrşitul lui nu m-ar fi 
grăbit, cu siguranţă că aş fi întîrziat cîtva timp asupra 
analizei scrierii lui Diderot. 

Dar nu numai prin apariţia figurilor acestora at'ît de 
diverse, care prin via lor dinamică personală; prin imp~l
sivitatea lor sfărîmătoare de ca'dre şi de norm~ dovedesc 
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spiritul general al vrem.ii - care este un spirit al des
facerii leg,ăturilor - se cuvine să caracterizăm veacul 
al XVIIl-lea în contrast cu veacul al XVH-lea. Ajungem 
la acelaşi rezultat daoă întreprindem paralela tuturor 
formelor de viaţă pe care veacul al XVIIl-lea le adoptă 
în antagonism cu veacul anterior. Vă spuneam rîndul 
trecut că veacul al XVII-lea -este un seco,l de ortodoxie 
religioasă, care suportă rău, uneori cu adversitate vădită, 
abaterile de la linia dreptei-credinţe aşa cum o reprezenta 
Roma şi papalitatea. Ei bine, de unde sectele rel1gioase 
divergente, originalii religioşi sînt destul de rari şi în tot 
C'azul r-ău-văzuţi în veacul al XVII-lea, fenomenul acesta 
proliferează în v~acul următor. Fie că este vorba de chie
tişti, de pietişti_. de iluminaţi, fiiguri ca Swedenbor;g în 
nord, prinţesa Galitzin - a cărei faimă de mistică se 
lăţeşte asupra întregii Europe •occidentale - · sau Frau
lein von Klettenbeng, pe care Goethe însuşi o piictează 
în paginile romanului său Wilhelm Meister, fenomenul 
misticei devine, cu toţi aceştia, universal. 

Alături de s~ctele mistice, ca o ·.dependenţă religioasă 
foarte laicizată şi care reprezintă aceeaşi tendinţă centri
fugală de la dreapta-credinţă, trebuie amintită masone
ria, foarte activă, foarte importantă în acest secol în care 
ea ia naştere şi în care este reprezentată de o serie foarte 
numeroasă de scriitori, gîn'ditori, oameni de ştiinţă şi 
chiar de capet~ încoronate, precum : Lessing, Goethe, 
Benjamin Franklin, Caterina a II-a a Rusiei - ,pentru 
a scurta seria lor interminabilă. Det;igur, veactVl 
al XYII-lea este un veac de ascensiune a burgheziei. Cu 
toate acestea însă, etica veacului al XVII-lea, stilul lui 
social, ca şi gustul artistic al acestui veac sînt dominate 
de mentalitatea claselor aristocratice. Comparat cu el, 
veacul următor apare ca un adevărat veac al burgh~
ziei. Nu numai cei mai mari scriitori ai timpului, un 
Voltaire, un Rousseau, un Diderot, un Montesquieu, un 
Goethe sau un Schiller, se ridică din ibur,ghezie. Feno
menul acesta singur n-ar fi fost suficient să caracteri
zeze atmosfera burgheză a veacului, de vreme ·ce şi în 
secolul anterior un Racine, un Corneil1e, un Pascal ş.a. 
se ridic~ din aceeaşi pătură socială. c~ea ce interesează 
este că scriitorii burghezi ai vremii aduc cu ei formele 
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de viaţă şi ţintele proprii acestei pături sociale. Veacul 
al XVII-lea a fost un veac al absolutismului, vorbind în 
numele raţiunii de stat. ,,La raison d' Etat" este o vorbă 
care se făureşte în acest timp. Puternica legătură a abso
lutismului se desface însă în veacul următor, şi în locul 
monarhului absolut, care putea spune prin gura lui Lu
dovic .al XIV-lea că „statul sînt ~u însumi", apare o nouă 
concepţie a suveranului, pe care ,o ilustrează desigur mo
narhul cel mai reprezentativ al vremii, Frederic al II-lea 
al Prusiei, care în tratatul său Anti-Machiavel se înfă
ţişează pe sine însuşi drept un servitor al statului. Lu
dovic al XIV-lea, în proprie reprezentare şi în imaginea 
pe care alţii o aveau despre el, apare ca un reprezentant 
al lui Dumnezeu pe pământ. Monarhii vremei coboară de 
pe acest piedestal, renunţă la atitudinile monumentale, 
iau loc printre oameni şi declară a fi slujitorii lor. Cine 
vrea să adîncească această nouă concepţie politică, în 
care se desfac vechile şi put~rnicele legături ale absolu
tismului, trebuie să citească scrierea lui Fr~deric al II-lea. 
Statul însuşi, aşa de puternic altădată, impunîndu-şi 
punctul :lui de vedere şi apăsînd cu o r:nare greutate asu
pra cetăţenilor, renunţă la multe din vechile lui atribute 
pentru a nu dori să mai fie altceva decît un stat poliţist. 
Statul nu-şi recunoaşte altă funcţie <lecit aceea de a 
asigura linişt~a cetăţenilor. 

În sfîrşit, fenomene paralele se pot înregistra şi în 
domeniul economic. Secolul al XVII-lea, prin Colbert ca 
şi prin alţii, afirmă doctrina mercantilismului, doctrină 
care constă într-un ansamblu de măsuri intervenţioniste, 
protecţioniste, în cea mai mare parte a lor vamale, menite 
să menţină în interiorul statului metalele preţioase şi 
cerealele şi să favorizez~ toate acele măsuri menite să 
sporească, prin import, cantitatea de metale preţioase şi 
de cereale. Prin urmare, un control sever al importului 
şi al exportului, protecţionism industrial, supravegherea 
producţiei alcătuiesc în puţine cuvinte fascicolul de mă
suri economice care constituie mercantilismul sau col
bertismul. 

Veacul al XVIII-lea impune altă concepţi~ economică, 
şi anume aceea a fiziocratismului, a căriei deviză este 
,,Laissez faire, laissez passer" adică lăsaţi liberă activi-
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tatea economică a tuturor producătorilor şi deschideţi 
graniţele pentru toate relaţiile de import şi export. Ace
laşi gest de desfacere a legăturilor de trece~ de La for
mele strînse, rigide, ale clasicismului, la formele libere 
ale veacului al XVIII-lea, acelaşi gest poate fi urmărit şi 
în comparaţia dintre mercantilism şi liiberalism economic 
sau fiziocratism. 

Veacul al XVII-lea a fost un veac în car,e viaţa de 
societate lua forme fastuoase, strălucitoare, oamenii tră
iau în afară, adunări!~ intre oameni erau foarte dese. 
A fost o viaţă de mare intensitate a ,existenţei sociale. 
Veacul al XVIII-lea aduce, dimpotrivă, o intimizare a 
idealului de viaţă, şi .omul reprezentativ pentru acest 
timp, aşa cum îl reprezintă, de pildă, Jean-Jacques Rous
seau, este omul cu viaţă interioară bogatlă, trăind singu
ratec, avînd moravuri simple şi modeste. Prin urmare, 
şi în domeniul acesta social l~găturHe slăibesc şi libe
rează pe individ ca o expresie solitară, cultivînd valorile 
vieţii lăuntrice. 

Dacă trecem de la acest domeniu al activităţilor în 
care am avut de considerat pe individ în comportamentul 
lui social şi dacă acum păşim către domeniul în care se 
manifestă tendinţele spiritului în cercetarea sau în afir
marea valorilor, constatăm că mişcarea se repetă. Veacul 
al XVII-lea a fost o epocă d~ mare putere a moralelor 
:r,eligioase şi dogmatice. Pînă şi în compunerea idealului 
acelui „honnete homme''", despre care vorbeam mai îna
inte, factorul religios joacă un mare rol. Un adevărat 
,,honnete homme" nu este niciodată nici ateu, şi nici in
diferent în materie religioasă ; el nu ajunge la zelul exce
siv al misticilor, căci leg~a supremă a acestui „honnete 
homme" este măsura în toate - o normă pe care el o 
moşteneşte de la antichltate - dar, în tot cazul, buna
cuviinţă faţă de religie şi faţă de biserică este un ele
ment constitutiv al mentalităţii acestui „honnete hom
me". Ei bine, vechile morale religioase şi dogmatice sînt 
înlocuite în rimmentul acesta prin morala naturală. Su
flete!~ vremii nu mai aşteaptă îndrumarea morală de la 
prescripţiile religioase ale textelor sfi_nte sau de la pă
rinţii bisericii, ci de la înseşi instinctele morale fixate 
în adîncimile inimei omeneşti. Intr-un contrast evident 
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cu vechile morale religioase, se pregneaza m această 
,Teme idealul sufletului frumos, pe care tfran~zii îl nu
mesc cu expresia „sufletul sensibil şi virtuos" şi ger
manii ca expresia „schăne Seele" - acel suflet în care 
principiile raţiunii s-au armonizat cu propulsiile instinc
tului pentru motivul că instinctele s-au civilizat, au pier
dut vechea lor sălbăticie şi au găsit astfel drumul împă
cării cu prescripţiile raţionale ale conştiinţei. Acest suflet 
frumos, în care natura este dominată, îmblînzită, civili
zată, adaptată la vederile şi ţintele raţiunii, este idealul 
moral al acestei epoci, pe care, şi pentru acest motiv, 
avem dreptul s-o plasăm într-un contrast evident cu 
epoca anterioară. 

De unde religiozitatea veche atrăgea uneori intole-
. ranţa, ca în unele acte politice ale lui Ludovic al XIV-lea 

- şi ?ste suficient să vă amintesc regretabilul act al 
anulării Edictului din Nantes - toleranţa religioasă, 
respectul pentru toate formele credinţei religioase, este 
o trăsătură caracteristică a acestui veac. [n numele tole
ranţei religioase între.prinde Voltaire cîteva din acţiunile 
lui sociale cele mai răsunătoare, ca, de pildă, apărarea 
atît de eroică pe car? el o aduce mai întîi pentru viaţa 
şi apoi pentru memoria nefericitului protestant Calas, 
un om căzut victimă fanatjsmului religios persistent încă 
în epocă. Aceeaşi este tendinţa unui alt om al v,eacului 
al XVIIl-lea, a lui Lessing, care, într-o dramă ca Nathan 
der Weise, este de asemenea preocupat, conform toleran
tismului general adaptat la stilul vremii, să sape adînc, 
pînă la fundam~ntul în care toate religiHe omului se în
trunesc. !n sfîrşit, pentru a ne menţine în domeniul re
ligios, în locul religiilor revelate - evident, nu pentru a 
le înlocui, căci ele au subzistat, ba chiar au avut momente 
ele înflorire şi după aceasta, dar în tot caZJUl alături şi 
într-o lumină mai favorabilă - se d~voltă conceptul 
reli~iei naturale, adică aceea a cărei valoare nu o asi'{ură 
dogmele şi tradiţiile, ci simplele concluzii ale raţiunii 
om~neşti. Mulţi dintre filozofii vremii - Voltaire însuşi, 
ca.re era un anticlerical dar nu un antideist - preconi
zează o religie conformă raţiunii, scutur.at:ă de dogme, 
purificată de tradiţii, redusă la singurul factor moral, 
prin eliminarea elementului mistic, pe care abia veacul 

C,16 

https://biblioteca-digitala.ro



unnător va avea rolul să-l arate ca fiind constitutiv pen
tru fenomenul religios. Deiştii, care preconizau religia 
naturală, afirmă libertatea sufletului, nemurirea lui şi 
credinţa într-un Dumnezeu ca judecător drept şi bun al 
aC'2stei lumi şi al faptelor noast~e. 

Veacul al XVII-lea este veacul unui raţionalism spe
culativ. Filozofii reprezentativi ai vremii, un Descartes, 
Malebranche, Leibniz şi alţii, socotesc că raţiunea poate 
produce icoana teoretică a lumii. A cunoaşte înseamnă a 
-specula raţional. Ei bine, în locul raţionalismu1ui specu
lativ se dezvoltă acum un empirism observator al naturii 
-şi, o dată cu aceasta, spiritul analitic aplicat asupra stu
dierii fenomenelor naturale. Oam":'nii de ştiinţă îşi pun 
probleme noi. Stahl creează teoria flogisticului, menită 
să dea o explicaţie fenomenului, rămas pînă atunci enig
matic, al arderilor, Lavoisier î:itemeiază chimia, fizicienii 
atacă problema căldurii, şi oameni ca Reaumur sau €el
sius construiesc acum primele termometre. Biologia face 
şi ea un mare pas înainte. Faţă de mecanismul biologic 
al lui Descartes, care socotea că viaţa şi organismele vii 
nu sînt decît maşini mai com'plicate - Descarttes ducea 
această părere pînă la concluzia că animalele sînt nişte 
-simple automate lipsite de suflet - noua şcoală biolo
gică a vremii, cunoscută sub numele de vitalism şi dez
voltată în mai multe centre, printre care Facultatea de 
Medicină de la Montpellier, impune concepţia unui prin
cipiu vital acţionînd după cauze finale, nu mecanice. Teo
riile lui Haller, Blumenbach, Stahl, Bichat etc. ,aduc con
tribuţii importante observării naturii în acest domeniu. 
Şi, în sfîrşit, pentru a scurta această analiză, nu putem 
să nu amintim, ca o mare faptă a spiritului analitic obser
vator al naturii, într-un contrast izbitor cu raţionalismul 
speculativ al veacului al XVII-lea, importanta lucrare 
~tiinţifică a lui Linneus, care clasifică plantele în acest 
tim;p. 

Pentru ilustrarea tendinţei acesteia de desfacere, 
foarte caracteristică este pedagogia <vr":'mii. Vechea peda
gogie şi vechea organizaţie şcolară erau dominate de ini
ţiativa statelor, dar mai cu seamă a principilor şi bise
ricilor. Multă vreme,. în ţările occidentale, organizaţia 
:şcolară a fost cedată Ordinului Iezuiţilor. A învăţa în-
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semna neapărat a învăţa carte la călugări, şi anume la 
iezuiţi. 1n veacul al XVIII-lea apar noi forme de şcoală 
şi noi tendinţe înlăuntrul ei. Una din cele mai intere
sante est':! şcoala care se organizează nu prin iniţiativa 
de sus, ci prin însăşi tendinţa poporului de jos către 
forme mai înalte de cultură. Apariţia pedagogiei popu
lare şi sociale la Pestalozzi şi la mulţi din discipolii lui 
este iarăsi un fenomen din cele mai semnificative ale 
acestei epoce de cultură. Vechea disciplină iezuitică, des
pre care nu se poate spune că n-a dat roade - căci i~
zuiţii au fost foarte mari organizatori şcolari şi mari pe
dagogi - este înlocuită de noi curente, de pildă de 
pietismul lui Francke, activ mai cu seamă în şcolile ger
manice, care îşi propune să libereze şcoala de scolastică · 
şi dogmatică, nu însă de religie. Atmosfera rămînea încă 
religioasă în şcolile pietiste ale lui Francke şi ale discipo
lilor săi. Dar ac;easta este o religie pe care Francke şi dis
cipolii săi vor s-o aducă din cap în inimă, o religie afec
tivă, sentimentală, nu · dogmatică. Nu prin învăţarea 
răspunsurilor obligatorii ale catehismului sperau pie
tiştii să înnobileze religios sufletele elevilJ.or lor, ci, con
tinuînd să-şi propună aceleaşi ţinte, ei căutau să obţină 
rezultate prin insinuarea emoţiei religioase, prin preco
nizarea, aşadar, a unui tip de religie afectivistă, în con
trast cu ~ligia rece şi dogmatică a catehismului iezuitic. 

Pietismul este înlocuit de filantropinismul lui Base
dow, care doreşte să elibereze şcoala de ,or1ce formă a 
superstiţiei ,şi să promoveze o simplă religie umanitară 
şi o doctrină a virtuţilor. Filantropismul îşi propune 
metode blînde şi atI"ăgătoare ale predării 13i disciplinei. 
Ferula medievală, ţinută încă în mînă de unii pedagogi, 
se frînge. Iubirea profesorului pentru discipolii săi şi a 
discipolilor pentru profesor alcătuieşte atmosfera aceasta 
mai blindă, mai înaltă, mai liberă, dar şi mai degajată, 
mai desfăcută de -legături, aşa de caracteristică pentru 
pedagogia veacului al XVIII-lea. In sfîrşit, curentul pe
dagogic care urmează, al neoumanismului, ,reprezentat de 
tm Gessner sau de un Voss, doreşte înlăturarea oricărei 
influenţe religioase şi, în locul ei, neoumaniştii - spri
jiniţi acum şi d~ mişcarea literară germanică alimentată 
la izvoare clasice şi devenită puternică prin Widand, 
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Goethe, Schiller şi alţii - doresc să îndepărteze cu totul 
saiu cît mai mult învăţămîntul religios din şcoală, ba 
chiar si textele sacre ele însele, pentru a le înlocui cu 
textele' antichităţii clasice, a căror valoare educativă este 
preţuită în momentul acesta pe o treaptă mai înaltă. 

Stiinta livrescă a veacului anterior este înlocuită 

apoi cu ~ ştiinţă apropiată de natură. Din natură doresc 
pedagogii vremii să alimenteze spiritele elevilor. Lucrul 
este înfăţişat şi demonstrat poate în _ cea mai caracte
ristică operă pedagogică a vremii, în Emile al lui Rous
seau. Ba chiar Rousseau ajunge la un concept cu totul 
necunoscut înainte, la conceptul educaţiei negative. Pro
f<?sorul nu are să ,poarte altă grijă decît să evite ca su
fletul elevului său să treacă sub influenţe rele sau numai 
primejdioase. El trebuie pus numai în măsura de a da 
fdu liber spontaneităţii naturii sale, care nu poate fi 
dedt favorabilă, pentru că „natura este bună" - cum 
sună postulatul de bază ,al pedagogiei rousseauiste -:- şi 

numai răutatea omenească poate s-o pervertească. Dacă 
comparăm deci spiritul acestei şcoli în contrast cu legă
turile apăsătoare ale şcoalei vechi, nu putem să nu re
marcăip. acelaşi gest de eliberare, de desfacere a legătu
rilor. 

in sfîrşit, în locul spiritului constructiv, sistematic, 
care este al veacului al XVII-lea - aşa cum îl ilustrează 
marile sisteme metafizice ale acestui veac - se dezvoltă 
spiritul critic. Critica în toate direcţiile, contra tuturor 
instituţiilor, împotriva oricui, critica cu orice preţ 

- aceasta ~ una din trăsăturile vrednice a fi remarcate 
ale acestui timp. Nu avem decît să evocăm figura omului 
celui mai reprezentativ al vremii, a lui Voltaire, pentru 
.a vedea critica veacului în funcţie totală. Dar figuri ca 
a lui Voltaire - dacă nu de importanţa, de tipul lui 
-- apar pretutindeni în lume. Iată pe Mandeville în An
glia, autorul fabulei despre albine, care arată, prin pam
fletele sale răspîndite pe străzile Londrei, că ,oamenii nu 
se conduc decît de interese egoiste şi că virtuţile şi doc
trin~le nu sînt decît măşti ale instinctelor. Iată-l pe acest 
autor reproducînd aceeaşi figură critică, denunţătoare a 
iluziilor, pe care o întîlnim în proporţii monumentale la 
Voltaire. Chiar Goethe şi Schiller, într-un Ill()ment al 
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actiovită{ii lor, se manifestă ca spirite critice, muşcătoare, 
în acea strălucită colecţie de epigrame cunoscută sub nu
mele de Xenien. Printre genurile literare cele mai culti
vate de vreme este satira, dar şi dialogul. S-a scris o is
torie a dialogului în lume, un frwnos capitol de istorie 
literară. tA.cest capitol începe cu Platon, primul mare au
tor de dialoguri ca formă de exprimare a i'deilor (dialogul 
-este forma tipică de exprimare a ideilor, căci înfăţişează 
procesul însuşi prin care o idee este cucerită mai întîi 
în dezbatere intimă ; a cerceta înseamnă în mare parte a 
dezbate, a te ,găsi în dialog cu tine însuţi şi, prin tine, cu 
trecutul şi cu contimporanii) ; ei bine, forma aceasta ,a 
dialogului filozofic, pe care o crease pentru întreaga re
flexie europeană Platon în antichitate, cunoaşte o d-ez
voltare enormă în acest veac al cri-tlicei, în care totul 
este pus în discuţie. Şi astfel mulţi dintre gînditorii vre
mii, un Diderot, un Berkeley, un Hume, un Lessing, un 
Wieland chiar, cu ale sale Convorbiri între zei, toţi aceş
tia găsesc forme din cele mai caracteristice ale dialogului. 
Alături de dialog, forma lit~rară care se bucură de o 
deosebită răspindire în această vreme este maxima, sen
tinţa, aforismul. În operele lui Vauvenargues, ale unui 
Rivariol, Chamfort şi alţii întîmpinăm un rar tezaur de 
anecdote, reflexii, mici însemnări care aduc într-o formă 
concisă rezultatele acestor spirite neliniştite, în activi
tatea de critică împotriva tuturor tradiţiilor şi prejudecă
ţilor v~mii. 

De asemenea, în acest timp, dispar metafizicile raţio
naliste,. În locul nafrvismului, care admitea prezenţa în 
conştiinţa omenească a unor idei garantate de Dumnezeu, 
apare senzualismul, potrivit căruia toate ideile noastre 
îşi au originea în simţuri. In locul raţionalismului, apare
apoi empirismul, doctrină legată cu senzualismul, potri
vit că~ia nu numai sursa tuturor cunoştinţelor noastre, 
dar singura sursă a cuno1=;tinţelor exacte este experiPnta. 
Raţiunea însăşi, întrebîndu-se pe ea însăşi şi dezvoltîn
du-se pe cale speculativă din propriul ei fond, nu poate 
ajun,ge la nici o încheiere valabilă. Valabilitate ştiinţifică 
dă încheierilor inteligenţii omeneşti numai experienţa. 
Vom vedea în prelegerea viitoare care vor fi primejdiile 
pentru ştiinţă şi morală rezultînd din această disoluţie a 
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metafizicilor raţionaliste. Dar mai înainte de aceasta este 
necesar să complectăm tabloul acestor desfaceri cu cîteva 
consideraţii asupra spiritului corespunzător în est~tică, 
adică în domeniul care ne interesează cu precădere. 

Veacul al XVII-iea se conducea de principii estetice, 
de reguli, reputate a putea fi formulate într-un chip exact. 
Veacul al XVIII-lea n-aş spune că găseşte noţiunea, dar 
în tot cazul dezvoltă noţiunea şi teoria paralelă a gustu
lui. Nu raţiunea instruită este aceea chemată să judece 
asupra frumuseţii unei opere, ci bunul-gus,t sau gustul 
pur şi simplu. Aproape toţi esteticienii veacului al 
XVIII-iea consacră cite o cercetare notiunii acesteia de 
gust, în legătură cu care teoriile se dez,:,oltă foarte mult. 
Veacul al XVII-iea este un veac al universalismului este-· 
tic, în sensul că socoteşte că frumosul este acelaşi la toate 
latitudinile, că există un singur ideal al frumuseţii, în 
timp ce veacul al XVIII-lea face descoperirea - anun
ţată vag la gînditorii veacului al XVII-iea, dar dezvol
tîndu-se abia acum - descoperirea relativismului gus
tului este.tic, descoperirea că frumosul nu place în ace
leaşi fq_rm~ la toate latitudinile pămîntului. Abatele Du
bas, poate cea mai importantă figură a istoriei esteticii 
la începutul acestui veac, autorul scrierii Re.flexions cri
tiques sur la poesie et sur la peinture de pe la 1715, este 
unul din reprezentanţii acestui reJativism estetic. Dar el 
este şi reprezentantul sentimentalismului estetic. De unde 
pentru un Boil~au fondul şi interesul lucrării artistice 
era să emită un adevăr, fondul şi sensul artei pentru aba
tele Dubos este să ofere un element nevoii de sentiment, 
de pasiune a sufletului uman. Ca şi cum în noi ar exista 
o foame permanentă de viaţă sentimentală mai puter
nică, pe care viaţa nu o satisface, arta oferă acest ele
ment pasional după car~ înfometează şi însetoşează ome
nirea. 

în fine, în locul domniei regulilor, a normelor, repu
tate altădată a putea să dirijeze creaţia, creaţia devine 
genială. Conceptul genialităţii, anunţat de Renaştere, se 
dezvoltă foarte mult în această vreme la cugetători ca 
englezul Shaftesbury, care este cel dinitîi să compare pe 
artist cu un Promet~u, un creator din materie moartă a 
unor fiinţe vii. Vechea estetică afirma predomina.rea fru-
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mosului ; pentru ea exista un singur tip estetic, frumu
seţea clasică. Sub influenţa noii creaţiuni artistice din 
nord, a germanilor, a englezilor, alături de frumos apare 
sublimul, în opere ca aceea a lui Burke în Anglia. In 
fine, noi genuri literare, busculînd canoanele vechi, apar. 
Drama burgheză, comedia lacrimantă, în care prescrip
ţii!~ aristoteliciene sînt răsturnate, pentru a produce, din 
sfărîmarea vechilor modele, întruchipări noi. 

Dacă adunăm laolaltă caracteristicile acestea, culese 
de pe un cîmp poate prea vast de manifestări, e just a 
spune că veacul al XVIII-lea este secolul liberalismului. 
Liberalismul în lume este un produs al veacului al 
XVIII-lea ; o doctrină care a trăit deplina ei dezvoltare în 
atmosfera spirituală a veacului al XVIII-lea. Graţie aces
tui liberalism sfărîmător de norme, de reguli, de legături, 
cultura capătă o mare varietate ; multe iniţiative deschi
zătoare de drumuri încep de aci. Veacul al XVIII-lea, 
veacul liberalismului, are însă şi un mare neajuns : lipsa 
lui de centru, de unitate, cu tot ceea ce rezultă de aci 
ca ameninţare în dir~cţia relativizării şi anarhizării cul
tmii şi societăţii. De aceea, cînd veacul al XVIII-lea se 
încheie cu miscarea franceză care încunună toate tendin
ţele lui, cu Revoluţia franceză, se resimte, în acelaşi 
timp, nevoia trecerii sub noi legături. Vom arăta în pre
legerea viitoare în ce chip şi prin cine aceste noi legături 
s~ refac. 

PRELEGEREA a VI-a 

In urmărirea chipului în care epocele legate au alter
nat cu epocele de desfacere a legăturilor şi a modului 
în care idealul peraecţiunii a alternat cu idealul origina
lităţii, am încercat să caracterizez în prelegerea prece
dentă o nouă epocă aparţinînd tipului disoluţiei legătu
rilor. Această epocă, în acelaşi timp individualistă, libe
ralistă, antimetafizică şi empiristă, a fost veacul al 
XVIII-lea, ale cărei 1:Jendinţe le-am urmărit deopotrivă 
în diferite domenii ale culturii, năzuind să integrez fi
zionomia ei totală. La srfîrşitul veacului al XVIII-lea apare 
un gînditor a cărui situaţie faţă de trecut şi faţă de vi-
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itor merită să fie analizată cu oarecare atenţie. Acest 
cugetător aşezat la răspîntia timpurilor este Immanuel 
Kant. 

Est~ o întrebare pe care şi-o pune adeseori istoria fi
lozofiei, în partea ei generalizatoare, dacă Immanuel Kant 
închide sau deschide o epocă, dacă el rezumă în gîndirea 
lui tendinţe active pînă atunci sau dacă el mai degrabă 
inaugurează tendinţe care se vor dezvolta de aci înainte 
cu o specială vigoare. Răspunsul la acea13tă întrebare crţd 
că trebuie să fie mai complex decît a~la pe care îl speră 
un spirit comod, amator de generalizări uşoare. Adevă.rul 
este că Immanuel Kant închide şi deschide, în acelaşi 
timp, cîte o epocă importantă a cugetării omeneşti. Fără 
îndoială că prin multe din tendinţele cugetării sale Kant 
închide veacul al XVIII-lea, îl închide după ce îl face 
să culmin~ze. Nu este cu putinţă a-l înţelege pe Kant de
cit punîndu-1 în legătură cu năzuinţele cele mai profunde 
ale secolului al XVIII-lea. !ntr-adevăr, dacă ar fi să cu
prindem într-o singură expresie caracteristica cea mai ge
nerală a veacului al XVIII-lea, această expresie ar fi 
„critica". Veacul al XVIII-lea este un veac al criticei prin 
excelenţă, şi filozofia critică sau criticismul kantian al
cătuiesc, fără îndoială, înflorirea supremă a acestui veac: 
De altă parte, spuneam că veacul al XVIII-lea este un 
veac individualist şi liberal. Ei bine, individualismul li
beral culminează şi el în filozofia lui Kant, în special în 
laturile practice şi politice ale acestei filozofii. Se poate 
spune, fără teamă de a fi contrazis de cineva, că Imma
nuel Kant este filozoful clasic al liberalismului. 

Veacul al XVIII-lea este şi un veac antimetafizic, şi, 
într-adevăr, tendinţele antimetafizice ale într-=gului secol 
culminează şi ele în critica pe care o organizează Kant 
împotriva metafizicilor tradiţionale. Lui i se datoreşte 
observaţia că soluţiile oricărei metafizici sînt antinomice. 
La întrebările metafizice, spiritul poate răspunde prin 
soluţii care se contrazic între ele. Putem tot atît de bine 
să susţinem, în plan metafizic, că lum~a este finită sau 
că este infinită ; că timpul este limitat sau că este etern ; 
că şirul cauzelor se prelungeşte fără sfîrşit în trecut sau 
că începe de la un motor primitiv. Toate aceste răspun-' 
suri găsesc motive pentru a se întemeia - de unde re-
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zultă concluzia că inteligenţa omenească nu este aptă să 
dea răspunsuri valalbile la ultim~le întrebări. Dacă s-a 
adus vreodată o critică destructivă cu privire la între
prinderile metafizicei, aceasta este cuprinsă în Critica 
raţiunii pure. Cunoaşterea ştiinţifică, a arătat Kant, nu 
valorează decît în interiorul lumii fenomenelor si în le
gătură cu aceste fenomene. Cum depăşeşti fen~menali
tatea lumii, atingi antinomiile raţiunii pure, care d~mons
trează incapacitatea metafizică a inteligenţii omeneşti. 
Aşadar, se poate spune, pe bună dreptate, că antimetafi
zicismul veacului al XVIII-lea culminează şi el în filo
zofia kantiană. Prin urmare, din toate aceste puncte de 
vedere pe care mă. mulţumesc să le amintesc, iar nu să 
le adîncesc, se poat~ spune că veacul al ~VIII-lea culmi
nează în filozofia kantiană. 

Dar este tot atît de adevărat a pretinde că de la Kant 
începe o lume nouă. Evident, lucrul acesta l-au simţit 
şi contimporanii lui Kant, dar de această împirejurare au 
avut ocazia mai cu seamă să se convingă toţi cei care au 
luat parte într-un fel oarecare la mişcarea filozofică a 
veacului al XIX-lea, care în cea mai mare şi în ~a mai 
valabilă parte a ei a fost un comentar pe marginea filo
zofiei kantiene. Multă vreme „a filozofa" a însemnat pen
tru toţi cugetătorii europeni a găsi o poziţie faţă de filo
zofia kantiană ; a filozofa însemna .,a kantiza" - dacă 
admiteţi expresia. Regalitatea filozofiei kantiene a vea
cului al XIX-lea, autoritatea ei fără precedent, nu se 
putea datora d~cît faptului că Immanuel Kant, după ce 
închisese o epocă, deschidea alta nopă. Şi, într-adevăr. 
prin Kant veacul al XVIII-lea se depăşeşte pe sine în
·suşi. Grava criză în care ar fi sfîrşit fără contribuţia kan
tiană cugetarea v,eacului al XVIII-lea este evitată .şi de
păşită prin partea aceasta deschizătoai~e de orizonturi pe 
care filozofia lui Kant o cuprinde de asemenea. [n ade
văr, empirismul veacului al XVIII-lea, gîndit cons~cvent, 
trebuia să sfîrşească- deopotrivă şi în îndoială faţă de po
sibilitatea oricărei cunoaşteri ştiinţifice şi în scepticism 
dizolvant faţă de valabilitatea iăealurilor morale şi este
tice ale oamenilor. Căci dacă este adevărat, după cum 
ne-au învăţat filozofii veacului al XVIII-lea, că orice cu
noaştere provine din simţuri . şi se restrînge în cadrul 
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experienţei, atunci nu est<? nici un motiv pentru a sus
ţine că există vreo cunoaştere universal valabilă. Expe
rienţa noastră senzorială nu ne poate !furniza concluzii 
clecît cu privire la trecutul experienţei omeneşti. Dacă 
consultăm numai experienţa noastră, noi nu putem în
drăzni altă afirmaţie decît aceea în legătură cu ştiinţa 
noastră de pînă acum. Dar dumneavoastră ştiţi că şti
inţa face mai mult: prin legil<? pe cai'e ea le descoperă, 
garantează că înlănţuirea fenomenelor, aşa cum a fost 
observată în trecut, se va ,produce şi în viitor, şi din 
această pricină ceea ce a devenit valabil în experienţa 
unui ins particular oarecare este valabil pentru inteli
genţa tuturor oamenilor care trăiesc împreună cu noi 
sau care vor ·trăi de aci înainte. Prin urmare, în timp 
ce ştiinţa postulează generalitat~a şi universalitatea con
cluziilor sale, filozofia senzuaHstă ~i empiristă nu auto
rizează decît concluzii particulare, adică concluziile expe
rienţei mărginite a unui singur om, valorînd numai pentru 
trecutul lui. Dar cum filozofia conduce opera ştiinţei, 
era firesc ca în spirit să se instaleze un scepticism radi
cal cu privire la valoarea rezultatelor ştiinţifice, ba chia1· 
să [se] pro\·oace dezarmarea anchetei ştiinţifice faţă de 
posibilităţile ei restrînse şi pătate de relativism. Mai mult 
dedt atît. înseşi principiile morale şi estetice erau con
damnate la relativism şi la scepticism dacă vederile sen
zualiste şi empiriste n-ar fi putut să fie depăşite prin 
filozofia lui Kant. Conform vederilor empiriste, princi
piile morale şi estetice nu sînt decît rezultatul convie
ţuirii oamenilor înlăuntrul societăţilor om<?nesti. Ceea ce 
este bine sau este rău, ceea ce este just sau injust, fru-

. mos sau urît nu sînt altceva, :după punctul de vedere 
empirist, decît produsul convenţional care a făcut posi
bilă în trecut convieţuirea oamenilor. Oamenii au obser
vat că anumite conduite sînt bune în raport cu interesul 
trăirii lor laolaltă, şi alte comportamente, alte atitudini, 
sînt rele în raport cu acelasi int<?res. Aşa încît empiris
mul era justificat să conchidă .că nu există principii mo
rale general valabile, universale, de vreme ce aşa-zisele 
principii morale nu fac decît să sistematizeze o convie
ţuire trecută a oamenilor. Nimic n-ar fi .putut face pe 
empirişti să conchidă că conduitele desemnate ca rele în 
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trecut n-ar putea să devină, în împrejurări schimbat~ de 
viaţă, bune, sau dimpotrivă. Şi aceleaşi concluzii puteau 
să fie atinse şi în domeniul estetic. Empirismul nu putea 
să arate că în condiţii deosebite de viaţă ceea ce este 
astăzi urît n-ar putea să apară mîine frumos sau ceea ce 
este astăzi preţuit drept frumos să apară mîine urît. Dar 
şi aceste concluzii, mai cu seamă în ceea ce priveşte viaţa 
morală, ar fi fost foarte primejdioase pentru dezvoltarea 
culturii omeneşti. Relativismul care s-ar fi instaurat şi 
scepticismul cu care acesta s-ar fi împerecheat ar fi fost 
puteri dizolvante ale societăţii omeneşti, căci o societate 
omenească, ~ntru a dura, trebuie să trăiască pe stînca 
de granit a unor adevăruri inalterabile. IAtlllllci cînd con
ştiiţa oamenilor pierde criteriul deosebirii precise, incon
testabile, dintre bine şi rău, viaţa morală a oamenilor 
este atacată în adîncime, şi în locul culturii apare barba
ria - · nu barbaria dinaintea civilizaţiei, care este cel 
puţin bogată prin făgăduinţe, ci ba11baria de la sfîrşitul 
civilizaţiilor, barbaria în care termină şi se prăbuşesc 
civilizaţiile putrede, o barbari~ mai odioasă decît aceea 
care este cel puţin bogată prin dinamismul unei vieţi 
care se naşte. 

La aceste grave consecinţe care stăteau în germenele 
empirismului şi care, de altfel, fuseseră a!deseori extrase 
răspunde filozofia lui Kant în partea ei deschizătoare de 
drumuri. Şi ~xaminată în această parte a ei,· filozofia lui 
Kant nu mai apare ca un produs al veacului al XVIII-lea, 
un veac al desfacerii legăturilor, ci apare ca produsul 
voinţei de a trece sub noi legături, menite să giaranteze 
fermitatea culturii şi posibilitatea unei existenţe omeneşti 
înalte. Intr-adevăr, după cum lucrul a fost arătat ade
seori, în ultima ei esenţă, filozofia lui Kant est~ o filo
zofie a valorilor. Fiecare din cele trei mari critice ale 
lui este consacrată întemeierii universalităţii şi valabi
lităţii generale a uneia din marile valori ale culturii. In 
Critica raţiunii pure, Kant îşi propune să înfăţişeze con
diţiile graţie cărora adevărurile ştiinţei sînt universal 
valabile. Această valabilitate generală a adevărurilor şti
inţifice rezultă pentru Kant din faptul că aceste adevă
ruri nu sînt altceva decît produsul organizării impresiilor 
pe care le primim prin simţuri şi înlăuntrul experienţei 
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noastre prin formele generale şi înnăscute ale inteligenţei 
omeneşti. Dacă, aşadar, există adevăruri ştiinţifice capa
bile a fi îmbrăţişate şi verificate de orice inteligenţă, lu
crul rezultă din faptul că aceleaşi forme generale ale in
teligenţei umane organizează materialul pe care experienţa 
noastră ni-l predă. ,fo Critica raţiunii practice- este de 
asemenea evidentă dorinţa lui Kant de a proba şi de a 
întemeia universalitatea valorilor morale. Valorile mo
rale sînt universale, general valabile, pentru Kant, din 
pricina faptului că el~ sînt produsul consi'derării faptelor 
omeneşti ,din unghiul unei legi formale înscrisă în adîn
cimea conştiinţei umane, pe care el o numeşte „impera
tivul categoric". De asemenea, în Critica judecăţii, Kant 
întemeiază universalitatea valorilor estetice arătînd că 
lucrurile ne apar frumoase atunci cînd fac să vibreze în
tr-un acord armonios puterile noastre sufleteşti, s~nsi
bilitatea şi înţelegerea. Prin urmare, universalitatea cul
turii este garantată de unitatea de organizare a speţei 
umane. Pentru că cu toţii sîntem organizaţi sufleteşte 
în acelaşi fel, urmează ca tuturor aceleaşi lucruri să ne 
apară adevărate, bune sau frumoase. Unitatea de orga
nizare intelectuală şi morală a speţei este garanţia uni
versalităţii valorilor culturii. Acest răspuns nu-l prevă
zuse empirismul veacului al XVIII-lea. In momentul 
cînd Kant îl descoperă, relativismul şi scepticismul em
pirist sînt depăşite, iar cultura se găseşte din nou aşe
zată pe stînca de granit a certitudinilor intelectuale şi 
morale, în absenţa cărora edificiul culturii ameninţă să 
se prăbuşească. 

Am spus că în anwnite laturi ale filozofiei sale cuge
tarea lui Kant ~ste o încununare a veacului al XVIII-lea. 
S-ar putea spune că, prin întregirea gîndirii lui, Kant 
este şi o încununare a întregului umanism european, aşa 
cum l-a lăsat mostenire lumii moderne cultura veche si 
cum lumea mode~nă l-a dezvoltat de la Renastere în
coace. Inţeleg prin „umanism" acea atitudine filozofică 
şi morală care aşază în centrul perspectivei de cultură 
fiinţa omului, făcînd din el ţinta aspiraţiilor noastre şi 
măsura tuturor lucrurilor. Ei bine, unamismul profund 
al filozofiei lui Kant apare evident atunci cinel, însu
mînd rezultatele pe care el le culege în diferitele domenii 
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ale cercetării sale, putem ajunge la încheierea că Imma
nuel Kant a avut rolul de a fi umanizat universul. Uni
versul kantian este un univers umanist, pătruns de valori 
omeneşti. A cunoaşte nu înseamnă pentru Kant a-ţi în
suşi o realitate eterogenă, despărţită şi diferită de om. 
A cunoaşte înseamnă pentru Kant a pătrunde spectaco
lul universului prin valorile inteligenţei omeneşti, a or
ganiza universul prin formele intelectului uman. Ştiinţa 
este un produs umanistic prin excelenţă în filozofia kan
tiană - un motiv pentru care cred că se poate afirma 
că în filozofia lui Kant culminează umanismul european. 

Dacă încercăm acum să caracterizăm filozofia kan
tiană în raport cu ritmul alternant pe care l-am urmărit 
pînă acum, apare uşor evident că preocuparea esenţială 
a lui Kant a fost aceea de a trece conştiinţa intelectuală, 
morală şi estetică a omeriirii sub noi legături. Ceea ce îl 
interesează pe Kant este să descopere legalitatea pro
fundă a diferitelor domenii de cultură. lin timp ce pe 
unii dintre marii lui înaintaşi îi interesa să aplice lu
crarea critică în sensul desfacerii legăturilor şi al dislo
cării complexelor, ceea ce îl interesează pe Kant este să 
reclădească edificiul culturii şi măreţia idealurilor ome
neşti în sufletele contimporanilor. Tendinţa aceasta de 
reclădire, de trecere sub noi legături, este aceea a între
gului veac al XIX-lea, în special în prima lui parte, un 
motiv pentru care am putut spune că, prin această parte, 
opera lui Kant nu mai este rezumativă, sintetizantă faţă 

· de trecut, ci cu adevărat deschizătoare de drumuri noi. 
Într-adevăr, de la Kant încoace şi pentru un lung, răs
timp, preocuparea cugetătorilor sau a oamenilor de ac-
1mne ai Europei, în special ai Europei Occidentale, a fost 
căutarea unui nou principiu de ordine şi a unor noi legă
turi sub care omenirea să consimtă a trece. Veacul al 
XVIII-lea, veacul criticei, culminase într-o mare .ţcţiune, 
în care se prăbuşiseră aşezări vechi. Această acţiune a 
fost revoluţia pe care o fac francezii în ultima decadă 
n veacului al XVIII-lea. Revoluţia franceză a fost carac
terizată odată de Hegel într-un mod foarte profund şi, 
aş spune, într-un mod spiritual : ,,Revoluţia franceză 
- a spus odată Hegel -,- a aşezat istoria pe cap" (Die 
Revolution hat die Geschichte auf dem Kopf g~stellt). 
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Ce înseamnă această vorbă? Revoluţionarii francezi erau 
de părere că printr-o pură operaţie int~lectuală societă
ţile pot găsi căi noi în viaţa lor, şi anume căi mai bune. 
Convingerea aceasta n-ar fi fost posibilă dacă în timp 
de două veacuri anterioare nu s-ar fi elaborat un ideal 
al omului care permitea această concluzie. Şi, într-ade
văr, în veacul al XVII-lea, sub irufluenţa carteziană, se 
dezvoltă concepţia raţionalistă a omului, potrivit căreia 
nu numai ceea ce este mai caracteri6tic în om, dar, în 
acelaşi timp, ceea ce este .mai viu şi mai operant în el. 
este raţiunea omenească. Filozofia carteziană nu-şi as
cunde laturile iraţionale ale fiinţei umane. După cum. 
ştiţi, Descartes a scris o lucrare de adîncă cercetare a 
pasiunilor omeneşti, Le traite des passions, care, în atîtea 
privinţe, anticipează etica lui Spinoza. ,Prin urmare, Des
cartes era deplin conştient de multiplicitatea fiinţei om~
neşti, care în atîtea laturi ale ei nu e raţională, ci ira
ţională. Cu toate acestea, era părerea lui Descartes că 
raţiunea este atît de puternică, de operantă, încît sentin
ţele ei pot anula .pasiunile omului. Este destul să fii in
struit asupra consecinţelor funeste ale pasiunilor om~ 
neşti pentru _a le corecta în tine însuţi şi pentru a pre-
dica corectarea lor în alţii. De altfel, din această con
vingere rezultă şi hotărîrea de a scrie tratate, care şi 
la Descartes, şi la Spinoza, şi la numeroşi alţi autori mai 
puţin importanţi au un caracter practic, activ. rroate 
aceste scri~ri de morală sînt scrieri cu un oarecare ascu
ţiş practic, scrieri de artă a vieţii. Prin urmare, cunos
cînd mecanica pasiunilor omeneşti şi consecinţele lor, 
moraliştii vremii sperau că pot să înarmeze raţiunea
omului în lucrarea de divulgare a consecinţelor funeste 
ale patimilor şi de înfrînare a lor. Frîna pasiunilor ar 
sta în mîinile noastre, şi conducătoarea acestor f1ine ar· 
fi raţiunea omului. 

Ei bine, dacă este aşa, atunci revoluţionarii francezi 
au avut dreptat~ să încerce această revoluţie. H. Taine, 
într-o operă remarcabilă, Les origines de la France con
temporaine, a arătat care a fost înrîurirea raţionalismului 
cartezian asupra ideologiei revoluţionare. Viaţa politică 
Pste, în definitiv, o dependenţă a vieţii morale - luînd 
cuvîntul de „morală" în sensul de activitate, de acţiune 
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practică. Este destul, prin tU"mare, a cunoaşte răul şi a 
desluşi cauzele lui, pentru ca înlăturînd aJCeste cauz-9 sau 
ameliorîndu-le să obţii rezultate mai bune. Este suficient 
să pronunţi Declaraţia drepturilor omului, să promulgi 
o constituţie, să convoci un parlament în care oameni 
luminaţi să discute liberi între ei, pentru a ajunge la o 
legiferare raţională, pentru ca toate relele sociale să fie 
înlăturate, pentru ca în locul lor să se instaurez-9 binele 
social. Liberalismul, aşa cum el culminează în Revoluţia 
franceză, este produsul antropologiei raţionaliste clădite 
în veacul al XVII-lea şi al XVIII-lea pe fundamentul 
cartezian. Cînd însă Revoluţia franceză se prăbuşeşte, 
cînd exponentul Revoluţiei franceze, Bonaparte, devine 
Napoleon, cînd în locul Republicii liberatoare şi egalitare 
se instituie cezarismul napoleonian, atunci au trebuit să 
apară şi motive pentru ca oamenii să se îndoiască de 
valabilitatea absolută a antropologiei raţionaliste şi a 
consecinţelor ei. S-a spus : fată, partea obscură, nelumi
nată, iraţi,onală din om este, de bună seamă, foarte pu
ternică încă, este mai puternică decît partea bună şi lu
minată de raţiune, de vreme ce oamenii au putut să se 
abată cu atîta uşurinţă de la linia pe care raţiunea le-o 
arătase că este cea bună şi dreaptă. Iată că instinctele 
omului sînt încă foarte tari şi că n-a sosit timpul - ori 
poate nu va sosi niciodată - ca raţiunea însăşi, adunată 
în congrese şi parlamente, să poată tăia căile către bine 
ale societăţilor omeneşti ! 

Pe de altă parte, pămîntul Franţei, în vremea aceasta, 
a fost călcat d-9 trupe străine. Armatele revoluţionare 
care se adună acum•şi luptă, şi în acest moment şi mai 
tîrziu, sub conducerea genială a lui Napoleon, fac desco
perirea unui lucru pe care nu s-ar putea spune fără 
exagerare că veacurile trecute l-au ignorat, dar pe care, 
în tot cazul,. veacurile trecute nu l-au exaltat cu căl
dura, cu lirismul pe care l-au resimţit acum soldaţii re
voluţionari francezi şi, după exemplul lor, toate na
ţiunile Europei. Acest lucru nou este valoarea geniilor 
naţional-9, acel complex de sentimente şi atitudini care, 
cu un cuvînt făurit ceva mai tîrziu, se numeşte naţiona
lism. Naţionalismul modern apare pe dmpurile de luptă 
ale armatelor revoluţionare franceze. Acel ansamblu de 
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sentimente făcut din mîndria de a aparţine unei naţiuni. 
din iubirea profundă pentru toţi car.e într-un fel oare
care îţi seamănă, din sentimentul apartenenţei la un tre
cut comun şi la anumite idealuri d~ viitor comune, acest 
lucru greu de ,_definit care se numeşte iubirea de patrie. 
ataşamentul la geniul naţional apare acum din rezervele 
acestor împrejurări istorice. Şi atunci, în locul omului 
general, abstract, raţional, al cartezianismului, apare şi 
se opune ca model tuturor literaturilor şi ca obiect de 
meditaţie filozofilor omul naţional. În locul omului ra
ţional, posesorul unei inteligenţe, gîndind în: valori 
-eterne, depăşind contingenţele de timp şi de loc, apare 
un om naţional, legat de împrejurări de timp şi de loc, 
determinat de peisajul în care a luat naştere, de tradi
ţiile istorice care continuă să-l mişte din trecutul socie
tăţii şi de ambianţa generală a lumii în care trăieşte. 
Acest om este un om mai particular decît celălalt. Filo
zofii acestui moment, care este momentul Restauraţiei. 
adică a~la în care revine în Franţa vechea dinastie, spun 
că filozofii societăţilor nu trebuie să organizeze aceste 
societăţi numai în acord cu prescripţiW1.ile raţiunii ome
neşti, ci în acord cu interesele şi impulsurile acestui om 
mai particular, trăind ca o unitate vie în sînul naţiunii 
care l-a produs şi care-l conservă .. Acesta este laitmo
tivul filozofilor Restauraţiei, al unui De Bonald, Joseph 
de Maistre şi alţii, pe care îi cunoaştem în acest moment 
tot din literatur.a franceză, mai înaint~ de a-i întîlni în 
literatura filozofică a altor popoare. Prin urmare, dacă 
raţionalismul cartezian dusese la desfacerea legăturilor 
şi, în cele din lID!1lă, la acel act suprem de sfîşiere a tu
turor legăturilor care a fost Revoluţia franceză, noul ra
ţionalism, al Restauraţiei, tinde să readucă pe om sub noi 
legături, sub legăturile naţiW1.ii. 

Aceeaşi dorinţă de organizare, de trecer~ suib noi le
gături, apare d?că cercetăm, alături de problema naţio
nală, problema muncii. După cum ştiţi, în evul mediu, 
dar şi mai încoace, pînă la Revoluţia franceză, munca se 
desfăşura în interiorul breslelor. Breslele aparţinînd di
feritelor specialităţi organizau producţia, pregătirea mun
citorească, preţul, desfacerea etc. R~voluţia franceză,. 
printre di.feritele ei acte sfărîmătoare de legături, rupe 
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~i legătura breslelor. Breslele, seculare în Europa, se des
fiinţează acum, şi producţia devine liberă. Oricine, me
seriaş mărunt sau întreprinzător mai mare, putea să 
producă orie~, cu orice metodă şi să vîndă oricui şi la 
orice preţ ar fi putut să obţină. Fiziocratismul, doctrina 
lui „laissez faire, laissez passer", des.pre care vorbeam 
rin.dul trecut, era încă înainte de Revoluţia .franceză 
expresia desfacerii legăturilor în cîmpul economic, expre
sia unei năzuinţe pe care în cele din urmă o satisface 
Revoluţia franceză prin actul de desfiinţare a bresl~lor. 
De ce face Revoluţia franceză acest lucru? De ce ajunge 
la desfacerea breslelor ? 

Revoluţia franceză a fost în primul rînd revoluţia 
burgheziei, adică a clasei care posedă capitalul, şi prin 
capital domina• producţia. Interesul capitalului este să 
prolifer~ze. Orice acţiune de control şi de îngrădire a 
producţiei era un obstacol în faţa dinamismului caipita
lului burghez. In aceste împrejurări, începe o epocă de 
producţie foarte intensă, căreia i se datorează o mare 
parte din cuceririle civilizaţiei omeneşti în veacul al 
XIX-le'a. Dar această producţie cam dezordonată produce 
un fenomen concomitent cu dezvoltarea marilor industrii, 
dezvoltare condiţionată, la rîndul ei, de marile progrese 
ale ştiinţelor ~xacte, un fenomen foarte îngrijorător : fe
nomenul şomajului şi al mizeriei proletare. Mase întregi 
de oameni sînt azvîrlite mizeriei în momentul în care 
capitalul, în tendinţa lui de a se înmulţi necontenit, pro
duce mai mult decît se poate consuma. întreruperea ac
tivităţii acesteia nesupravegheate azvîrle în mi.zerie ma~e 
într~gi ale omenirii muncitoare şi alcătuieşte ca un fel 
de rană profundă, de ulcer primejdios, pe trupul civi
lizaţiei moderne. Atunci se pune problema organizării 
muncii. E ceva fals, greşit, se spunea, în ,organizarea 
muncii. Munca trebuie organizată, trebuie să treacă sub 
noi legături. Gestul acesta de organizare, d~ încadrare, 
de trecere sub noi legături, se desemnează şi în mişcarea 
care are loc de aci înainte si care este miscarea de or
g.anizare .a clasei muncitoreşti, acompaniată· de opera di
feriţilor gînditori sociali, care caută soluţia acestei pro
bleme. La început, şi anume în Franţa, care şi în veacul 
al XIX-lea deţine conducerea spirituală a lumii, ca în 
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atîtea veacuri anterioare, reorganizarea muncn m socie
tate era nădăjduită pe o cale pur raţională. Poate că 
aceasta răspunde şi temperamentului raţionalist al na
ţiunii franceze în genere. E ceea ce s-a numit de atunci 
încoace „socialismul utopic" al lui Fourier, al unui Cabet, 
al unui Proudhon, cărora li se aliază nume ca Owen şi 
Godwin în Englitera sau W":'itling în Germania. Acest 
socialism utopic distinge între ordinea naturală a socie
tăţilor şi ordinea lor pozitivă. Ordinea naturală este de 
fapt ordinea lucrurilor, aşa cum ele ar trebui să se în
tîmple conform raţiunii omeneşti. Ordinea pozitivă este 
ordinea lucrurilor aşa cum se întîmplă de fapt în reali
tate, dar uneori în dezacord cu ordinea naturală. Fourier, 
care este un armonist, care concepe lumea toată ca o 
mare armonie, spune : Est~ · o excepţie monstruoasă şi 
nelalocul ei apariţia dezarmoniei în civilizaţiile .tehnice 
moderne. Această dezannonie rezultă diq faptul că ra
ţiunea oamenilor, la un moment dat, a fost întunecată. 
Este destul să luminăm raţiunea oamenilor pentru ca ei 
să înlăture pricina aceasta de dezarmonie, pe care o ob
servau anchetatorii sociali în ţările în care capitalul mo
dern luase o d":'zvoltare paralelă cu aceea a ştiinţelor şi 
a aplicaţiilor lor tehnice. În afară de lucrarea aceasta ra
ţ.ională de divulgare a dezarmoniei, utopiştii mai credeau 
in eficacitatea unei măsuri. Deoarece capitalul, el însuşi, 
are 1 tendinţa nefirească de a se aglomera, ar trebui să 
se explice, credeau ei, :bogaţilor că lucrul acesta nu este 
firesc, că ":'l contrazice ordinea naturală, că este un as
pect al ordinei pozitive pervertite, şi bogaţii, cum au şi 
ei o raţiune omenească ca şi săracii, se vor convinge de 
acest lucru. Utopiştii mai credeau, de asemenea, că un 
alt mijloc de a înlătura dezarmonia este exemplul. Ce ar 
fi - spuneau unii dintre ei - să creăm societăţi armo
nioase care ar fi modele de producţie pentru întreaga 
soci":'tate a întregului pămînt ? ! Aşa iau naştere „falans
terele". Au fost asemenea falanstere şi la noi, la Scăeni 
în Prahova, unde un elev al utopiştilor, Teodor Diamant, 
a venit şi a creat un falanster. Cetiţi în această privinţă 
foarte interesanta carte a d-lui Dumitru Popovici, profe-

1 In textul de bază : in (n. ed.). 
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sor de istoria literaturii române la Universitatea din Cluj, 
intitulată Santa Cetate, şi veţi vedea măsura penetraţiei 
acestei idei printr~ românii care se formaseră în Franţa 
în prima jumătate a secolului al XIX-lea. Organizări de 
acestea exemplare, după modelul lui Fourier, Owen sau 
al altora, se fac însă mai mult în America de Nord, unde 
era încă un teren social virgin. Prin persuasiune, teorie, 
claritate mintală şi exemplu, socialiştii utopici credeau că 
pot să readucă ordinea pozitivă la ordinea naturală. 

Altul este punctul de vedere al socialismului ştiinţific, 
pe care trebuie să-l considerăm, de asemeni, ca o încer
care de organizare a muncii în acest moment. Socialis
mul ştiinţific, ai cărui protagonişti sînt Marx şi Engels, 
spunea : Reforma socială nu este de aşteptat nid de la 
exemplu, nici de la teorie, nici de la :persuasiune, ci 
numai de la dezvoltarea naturală a societăţilor .om~neşti. 
Faza capitalistă este o fază naturală. Dar în momentul 
în care concentrarea capitalurilor va deveni suficient de 
mare, iar, pe de altă parte, dezavantagiile sistemului vor 
deveni evidente, se va putea petrece trecerea capitalu
rilor şi mijloacelor de producţie asupra statelor. în felul 
acesta va dispărea vechea cangrenă a şomajului şi mize
riei proletare, care a, alcătuit una din caracteristicile dez
voltării societăţilor la sfîrşitul veacului al XVIII-iea şi 
în veacul al XIX-lea. 

Lucrarea de organizare a maselor muncitoreşti începe 
în acelaşi timp. La 1864 i,a naştere primul mare organism 
internaţional muncitoresc : Asociaţia Internaţională a Lu
crătorilor. Prin urmare, şi aci - aceeaşi mişca~ de or
ganizare, de trecere sub legături. Veacul al XIX-lea în 
prima parte a lui se caracterizează, faţă de mişcarea de 
desfacere a veacului al XVIII-le.a, prin mişcarea inversă, 
de refacere a legăturilor. Aceeaşi tendinţă o descoperim 
nu numai în viaţa socială. Cultura spirituală ne arată 
aceeaşi tendinţă. Voi arăta în prelegerea viitoare cum 
gestul acesta dr ref.acere a legăturilor, de unificare, de 
solidificare, se i-epetă şi în cultura spirituală, după cum 
a fost executat în viaţa socială. 
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PRELEGEREA a VII-a 

După descrierea formelor de dizolvare a vechilor 
legături în secolul al XVIII-l~a, am înfăţişat în prelege
rea trecută refacerea acestora în prim.a jumătate a vea
cului al XIX-lea. Fenomenul acesta l-am urmărit însă 
în prelegerea precedentă numai în aspectul vieţii so
ciale. Deşteptarea geniilor naţionale, naţionalismul tra
diţionalist al v~acului · al XIX-lea, aşa cum îl reprezintă 
filozofii antirevoluţionari, filozofii aparţinînd ~cării 
Restauraţiei, este un fenomen care echivalează cu tre
cerea lumii din acest timp sub noi legături. Veacul al 
XVIII-lea pusese mai degrabă în lumină valoarea indi
vizilor izolaţi. Veacul al XIX-lea, prin naţionalismul tra
diţionalist al Restauraţiei, pune în lumină valoar~a na
ţiunilor ca organisme colective, punînd stavila lor fermă 
aVîntului individualist. Acelasi fenomen caracteristic de 
trecere sub noi legături, de dorinţă de organizare, îl re
prezintă mişcările muncit0reşti, socialismul francez, ger
man şi englez, mai întîi în forma utopică, apoi în forma 
ştiinţifică, despre care am vorbit la sfîrşitul prelegerii 
precedente.' Cu aceasta însă n-atn epuizat înfăţişarea tu
turor form~lor de întărire a legăturilor care caria.eteri
zează prima Jumătate a veacului al XIX-lea. Aşa cum 
şi în alte împrejurări, cînd a fost vorba să caracterizăm 
o epocă, .am urmărit deopotrivă fenomenele <le viaţă 
socială şi [pe] acelea de cultură spirituală, urmează as
tăzi, în caracterizarea mai departe a noului spirit de orga
nizare - aşa de eminent ilustrat prin prima jumătate 
a veacului al XIX-lea - să urmărim fenomenul în do
meniul culturii intelectoole. 

Iată, de pildă, studiul naturii la începutul v~acului 
al XIX-lea. Atunci cînd am abo~dat acest capitol în le
gătură cu veacul al XVIII-lea, spuneam că ştiinţa vremii 
se dezvolu't într-un contr81St destul de izbitor cu spiritul 
sistematic al veacului anterior. într-adevăr, pe cită vreme 
veacul al XVII-lea pictează largi icoane coerente des
pre aşezarea întregului univers şi obţine astfel marile 
sisteme m~tafizice ale clasicismului, sistemul lui Des
cartes, Malebranche, Leibniz sau Spinozia, veacul al 
XVIII-lea manifestă o tendinţă net antisistematică, mul'-
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ţumindu-se să cîştige cunoştinţele lui în legătură cu as
pecte particulare şi parţiale ale naturii. Nici mecanicii. 
nici fizicienii, nici fiziologii nu evocă în lucrările lor 
sistemul general al naturii, cit doresc să cunoască mai 
bine una sau alta din înfăţişările ei. Dimpotrivă, veacul 
al XIX-lea, prin opera unui Lamarck, a unui Geoffroy 
Saint-Hi1aire, a unui Cuvier sau a unui Darwin, doreşte 
să răsfrîngă dezvoltarea între~ii vieţi pe pămînt. Nu cer
cetarea unuia sau altuia din .aspectele vieţii, pentru a 
ne restrînge deocamdată la ştiinţele biologice, doresc 
marii naturalişti ai vr~mii, cit cunoaşterea ansamblului 
vieţii şi a chipului general în care viaţa se dezvoltă. Nă
zuinţa lor îşi propune un obiect orgolios : ei doresc să 
afle legile generale care domină dezvolt:area vieţii pe 
pămînt. Problematica lor merge pînă la începuturile 
vieţii, apoi la chipul în care ea s-a diferenţiat -şi la le
galitatea care o guvernează. Acestea sînt marile probleme 
de ansamblu pe care le urmăresc naturaliştii despre care 
am amintit. Prin urmare, în legătură cu ştiinţele naturii 
şi, în special, cu ştiinţele biologice, se reface vechiul 
spirit sistematic al veacului al XVII-lea. 

Evident, sistemele veacului al XVII-1ea erau con
struite p~ o cale pur speculativă .. Sistemele veacului al 
XIX-lea pornesc de la cunoaşterea experimentală a na
turii, dar, în definitiv, veacul al XIX-lea, la aceste în
ceputuri ale lui, ca şi veacul al XVII~lea, este animat 
de un incontestabil spirit sistematic. Oriunde semnalăm 
o reînviere a &piritului sistematic putem fi siguri că el 
este una din manifestările năzuinţei spiritului uman de 
a trece sub noi legături. Sist~mul este el însuşi un an
samblu de legături, o unitate fermă, şi nimeni nu poate 
trece cu vederea deosebirea de stil între epocele care 
înjghebează sisteme şi între epocele care îşi risipesc cer
cetarea lor considerînd obiecte speciale şi izolate. Ace
laşi spirit sistematic care grăieşte despre voinţa de le
legături a veacului .al XIX-lea se manifestă nu numai în 
domeniul cunoaşterii naturii, dar şi în domeniul cunoaş
terii spiritului. Într-adevăr, cine studiază marile sisteme 
metafizice, după ce ia cw.10ştinţă de grandioasele con
strucţii ale metafizicienilor veacului al XVII-lea, constată 
în această privinţă o lacună, un spaţiu vid aproape, vea-
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eul al XVIII-lea, dar salută refacerea marilor sisteme 
metafizice în veacul al XIX-lea. Aci, în succesiunea lui 
Kant, apar marile construcţii spiritualiste ale unui Fichte, 
Schelling, Hegel, Herbart, Schleiermacher, Schopenhauer, 
Lotze, pentru a numi numai pe cei mai mari din meta
fizicienii veacului al XIX-lea. De unde naturaliştii aces
tui timp, un Lamarck sau un Darwin, urmăresc d~zvol
tarea vieţii de la origini pînă la oi,ganismele cele mai 
diferenţiate, năzuind să surprindă legile acestei dezvol
tări, metafizicienii amintiţi, afirmînd că totul este spirit, 
urmăresc dezvoltarea acestuia de la prima lui manifes
tare pînă la suprema lui înflorire în con~tiinţa omului 
si în cuceririle culturii lui. Toate marile sisteme metafi
zice amintite, în special acelea ale lui Fichte, Schelling şi 
Hegel, nu sînt decît istorii ale spiritului omenesc, de la 
începuturile lui obscure pînă la triumfurile lui în ope
rele artei, filozofiei şi religiei. 

S-a spus că veacul al XIX-lea, cu toată tendinţa 
lui sistematică incontestabilă, este, în acelaşi timp, un 
veac al istoriei. Într-adevăr, niciodată în trecutul cul
turii omen~sti nu s-a scris mai multă istorie, realităţile 
n-au fost ni~iodată cons,iderate sub un unghi aşa de evi
dent istoric. 1:n vechile metafizice, lumea era cercetată 
fără să se ţină socoteală de factorul schimbării, în timp 
ce tocmai acesta este aspectul asupra căruia se aţintesc 
îndeosebi metafizicienii veacului al XIX-lea. Totul se 
istoriz~ază în această vreme. Natura însăsi este conside
rată sub unghiul transformării. Ştiinţele · devin explica
tive, genetice, adică ştiinţe iswrice. Istoria 1iaturii şi 
istoria spiritului, în mari construcţii sistematice, alcătu
iesc una din preocupările cele mai caracteristice ale vea
cului al XIX-lea, la acest început al lui. 

Aceemşi tendinţă de înglobare sistematică, de alcătuire 
de mari totaluri coerente în care deven<:>au vizibile legă
turile noi sub care oamenii doreau să treacă, se observă 
atunci cînd urmărim fenomenele cele mai caracteristice 
în legătură cu literatura şi arta în această vreme, un 
aspect asupra căruia cursul nostru de estetică trebuie 
să se oprească cu. oarecare pr<:>cădere. Intr-adevăr, una 
din ideile cele mai caracteristice ale •acestei vremi este 
crearea conceptului de „literatură universală". Conceptul 
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este semnalat uneori m scrierile lui Goethe sau în con
vorl:>irile pe care le-a avut cu Eckermann şi pe care 
acesta le-a notat cu multă fidelitate. Dar în Goethe se 
mai găsesc şi alte multe anticipaţii pentru ceea ce tre
buia să devină trăsăturile caracteristice ale veacului al 
XIX-lea. De unde literaturile naţionale nu întreţineau 
mai înainte legături între ele, sau în tot cazul nu e:r:au 
conştiente de aceste legături, aceasta devine . una din 
preocupările foart~ caracteristice ale veacului al XIX-lea. 
Cercetători în toate limbile de cultură caută să-şi în
tindă ancheta lor şi asupra domeniilor unor literaturi 
învecinate. Literaturi care multă vreme rămăseseră ne
cunoscute în Nord, ca, de pildă, cea spaniolă, sînt acum 
cercetate în această parte a Europei, şi, dimpotrivă, li
t~raturi care rămăseseră necunonscute Sudului şi Occi
dentului, ca cele nordice, încep a fi acum cunoscute. 
Nişte învăţaţi ca fraţii Schlegel sînt printre forţele cele 
mai active ale constituirii conceptului acesta al litera
turii universale. Inspirîndu-se de conceptul literaturii 
universale, se întreprind acwn studii de literatură com
parată şi se descop~ră întinderea şi profunzimea influ
enţelor pe care, fără să fie pe deplin oonştiente, unele 
din literaturi le-au exercitat asupra altora. 

O altă legătură în domeniul acesta literar, care poate 
să fie pusă într-un paralelism destul de e1ocvent cu ma
nifestările spiritului sistematic în cunoaşterea naturii şi 
spiritului, este apariţia romanului modern. C<2ea ce este 
romanul modern la nişte scriitori ca, de pildă, Stendhal 
sau Balzac, care creează formele lui în Franţa, dar şi 
pentru restul Europei, apoi la unii scriitori ai altor ţări. 
în Germania, în ţările nordice, în Rusia, unde încep să 
se dezvolte cîţi·va dintre cei mai mari romancieri ai 
vremii, un Gogol, un Dostoievski, un Tolstoi, un Tur
gheniev şi alţii, este ceva deosebit de c~ea ce fusese li
teratura epică în alte vremuri şi în alte literaturi naţio
nale. Interesul cu care era urmărită povestea unor în
tîmplări, întîmplările unui erou interesant, cum se pe
trecea în cazul lecturii unui Gil Blas, era nutrit din di
versitatea amuzantă a acestor peripeţii. Evident, pe lîngă 
g<2nul povestirii epice, exista şi genul unei povestiri psi
hologice. In special francezii, începind cu Le.. Princesse 
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de Cleves a Doamnei de Lafayette, pentru a continua 
cu o serie strălucită în care pot fi semnalate Les liaisons 
dangereuses de Laclos sau unele romane ale lui Goethe, 
ca, de pildă, Die W ahlverwandtschaften, sînt deopotrivă 
romane psihologic~, adică romane care se· adresează con
ştiinţei noastre prin partea ei de interes pentru mişcă
rile cele mai adînci ~i mai ascunse ale sufletului ome
nesc. Romanul modern, în formula lui Stendhal sau Bal
zac, este însă ceva deosebit, mai bogat, mai complex, 
de caracter sistematic - aş spune - şi care îl diferen
ţiază destul de categoric d~ mai vechile romane epice 
sau psihologice. Romanul modern este, în aicelaşi timp, 
o povestire de caracter epic şi psihologic, dar şi mani
festarea unei concepţii despre lume a scriitorului care 
l-a produs. Romanul modern este un fel de summa în 
sensul pe care teologii medievali îl dădeau acestui cu
vînt, un Thomas d'Aquino, de pildă. în centrul oricărui 
roman stă, de fopt, lupta unui om cu societatea şi cu 
universul lui. Romanul modern este explicarea unui om 
cu lumea. Cine nu ajunge să înţeleagă acest lucru nu 
pricepe ce este un roman modern sau, în tot cazll't, nu-l 
diferenţiază ·de ceea ce fusese romanul mai înainte, ro
manul de av~nturi sau romanul psihologic. Romanul mo
dern are un incontestabil interes filozofic; el este un 
ansamblu sistematizat de gînduri şi de sentimente, în 
care se manifestă sufletul întreg al unui om în atinge
rea lui cu lumea şi cu societatea. Prin urmare, carac
terul acesta complex al romanului reia, la alt nivel şi 
in alt domeniu, acelaşi spirit sistematic, tare prin legă
turile lui, pe ca~ am avut prilejul a-l semnala şi în 
alte domenii ale culturii. 

Aceeaşi dorinţă de însumare, de complexitate, de or
ganizare o întîmpinăm şi atunci cînd considerăm drama 
vremii, drama romantică. Ceea ce năzuieşte, de pildă, 
un Hugo în drama lui, aşa cum el însuşi o explică în 
prefaţa lui Cromwell din 1827, este întrunirea genu
rilor. De unde drama clasică era preocupată de a men
ţine puritatea genurilor, drama romantică, inspirîndu-se 
în bună parte din vechea dramă shakespeareană, doreşte 
mai degrabă să îmbine genurile. Prin folosirea episoa
delor, adică a acţiunilor secundare, grefate pe trunchiul 
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..,cţiuri.ii principale, drama primeşte în ea un aflux epic, 
iar prin frumuseţea vorbirii, prin poezia scenelor, pri
meşte în ea un aflux liric. Drama romantică este, de fapt, 
,; îmbinare între dramatic, epic şi liric şi manifestă, o 
dată cu această acţiune de însumare a mai multor genuri 
laolaltă, acelaşi spirit .d.e sistem. şi de întărire a legătu
rilor pe care l-am semnalat şi în alte domenii. 

Dacă trecem la poema epică, aşa cum au ilustrat-o 
unii scriitori de după 1850, ca, de pildă, Leconte de 
Lisle, ale cărui Poeme barbare par să nu fi fost fără in
fluenţă asupra mai marelui său Victor Hugo, care dă 
Legenda secolelor, trebuie să remarcăm în marea frescă 
pe care aceştia o pictează istoria însăşi a umanităţii în 
marile ei momente culminante, de intensă valoare poe
tică. Însuşi gîndul de a întruni într-o poemă cum este 
Legenda secolelor reprezentarea momentelor capitale pe 
r·are omenirea le-a atins în decursul dezvoltării ei, însăşi 
această idee ilustrează, pe de o parte, istorismul esenţial 
al vremii, iar pe de altă parte, spiritul sistematic de 
îmbinare, de însumare, _de sistemutizare, pe care l-am 
~emnalat şi în alte privinţe. Artistul şi scriitorul cel mai 
caracteristic pentru acest spirit sistematizator şi organi
zatoric în artă, poate cel mai caracteristic om al vea
cului al XIX-lea, este însă R. Wagner. Cine se adînceşte 
în creaţia wagneriană întîlneşte la tot pasul tocmai do
rinţa aceasta de complexitate 'şi de sistematizare, pe care 
vedeţi că a:m putut-o semnala în atîtea domenii ale artei 
si culturii spirituale a vremii. Conceptul dramei muzi
cale, ideea îmbinării dramei poetice cu muzica şi ,cu ar
tele plastice, ideea întrunirii artelor, pe care \.Vagner nu 
numai că a ilustrat-o artistic, dar a şi discutat-o teoretic 
în unele opere ale lui, ca, de pildă, Oper und Drama, ma
nifestă acelaşi spirit al sintezei cuprinzătoare, ferme, pu
ternice prin legăturile ei, care este atît de caracteristic 
întregului veac al XIX-lea în prima lui jumătate. 

După mijlocul veacului al XIX-lea începe însă o nouă 
epocă de slăbire a legăturilor, de destrămare. N-a trebuit 
să se epuizeze un veac întreg pentru ·ca cultura euro
peană să treacă de la vechiul moment al legăturilor lamo
mentul desfacerii lor. Procesul a fost de data aceasta 
mai rapid. Iată, de pildă, marile construcţii spiritualiste 
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istorice care au creat faima metafizicienilor postkantieni. 
Toţi aceşti metafizicieni, Fichte, Schelling, Hegel, sînt în 
primul rînd filozofi ai istoriei, pentru ei realitatea toată 
este istorie. Iată pe Hegel, cel mai caracteristic dintre ei. 
întreaga realitate este, pentru Hegel, istoria spiritului. 
Spiritul, afirmă el, ţinteşte către cunoştinţa de sine în
suşi. Dar pentru a se cunoaşte, el trebuie să se afirme 
ca ceva exterior sie însuşi, să se ofere sie în:suşi într-un 
obiect exterior. Spiritul creează deci natura. Natura este 
forma exterioară a spiritului. Într-un moment următor 
însă, natura dezvoltînd seria creaţiilor ei, atinge con
ştiinţa omului, şi în aceasta spiritul ajunge a se cunoaşte 
pe sine însuşi. Astfel, după Hegel, întregul univers este 
povestea unei desfăşurări, este un vast capitol de istorie, 
şi anume istoria spiritului. Spiritul se cunoaşte pe sine 
însuşi în forme deosebite ; se cunoaşte în creaţiile lui 
politice, dar se cunoaşte şi în creaţiile lui culturale. Care 
este scopul spiritului în dorinţa aceasta de a se cuµoaşte 
pe sine însuşi ? Spiritul năzuieşte - spune Hegel - către 
realizarea esenţei sale, şi esenţa spiritului este liber
tatea. Prin: urmare, spiritul trece prin această vastă odi
see - cuvîntul de odisee a spiritului apare şi la Schel
ling - pentru a ajunge să se elibereze pe sine însuşi 
în esenţa lui cea mai adîncă, libertatea ; căci a şti că 
eşti liber înseamnă a fi liber cu adevărat. Lanţurile cele 
mai grele pot să te încovoaie, dar dacă tu te cunoşti 
ca fiinţă liberă eşti liber cu adevărat. Astfel odiseea spi
ritului năzuieşte către libertatea în care se realizează 
esenţa însăşi a spiritului. 

După cum vedeţi deci şi după cum arată exemplul 
acesta, pe care l-aş putea înmulţi cu analiza celorlalte 
mari construcţii metafizice ale veacului al XIX-lea, toate 
acestea sînt construcţii de filosofie a istoriei. Şi Fichte, 
~i Hegel, şi Schelling sînt filosofi ai istoriei. Ei bine, după 
mijlocul veacului al XIX-lea, -filozofia istoriei cade în 
desuetudine. în contra filozofiei istoriei se ridică noile 
şcoli istorice. în originile lor, şcolile istoriste, adică şco
lile de cercetare istorică, cum era, de exemplu, şcoala 
istoristă în drept, ilustrată ee Savigny sau de un' Gans, 
sau şcoala istoristă în literatură, aşa cum o ilustrează di
feriţii cercetători foarte importanţi din a doua jumătate 
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.. veacului al XIX-lea ca, de pildă, un R. Haym, W. Sche
rer, Hettner şi alţii' - toţi aceştia polemizează cu vechea 
filozofie a istoriei, deşi avîntul studiilor istorice n-ar fi 
fost posibil fără_ filozofia istoriei, adică fără acea atenţie 
îndreptată către fenomenul filozofic al transformării în 
lume. Dar acum. în momentul acesta, cînd ştiinţele isto
rice apar, ele sînt conştiente că trebuie să se dezrobească 
de vechea filozofie a istoriei, fiindcă vechea filozofie a 
istoriei aducea revelaţii interesante cît priveşte sensul 
filozofic al dezvoltării lucrurilor, însă ţinea în loc cunoaş
terea exactă a trecutului, aşa cum a fost el. Faţă de ceea 
ce era improvizare sau generalizare nebuloasă în filo
zofia istoriei, scopul şcolii istoriste a cele!. de~a doua ju
mătăţi a veacului al XIX-lea este să dizolve filozofia 
istoriei. Şi filozofia istoriei se dizolvă într-adevăr, se 
prăbuşeşte. 

Dar sinteza naturalistă, aşa cum o crease evoluţio
nismul prin contribuţia unui Lamarck, Darwin şi a al
tora, trece şi ea în a doua jumătate a veacului al XIX-lea 
printr-o gravă criză. Sinteza evoluţionistă ocazionase pen
tru conştiinţa modernă ideea de progres. Era o dogmă 
a evoluţionismului că natura, societatea, spiritul ome
r.esc evoluează într-un sens progresiv, adică spre forme 
din ce în ce mai diferenţiate, dar în acelaşi timp din ce 
în ce mai organice şi armonioase. Evoluţionismul, după 
ce studiase procesele naturii, credea că poate conchide 
1a realitatea progresului în lume. Acelaşi era rezultatul 
pozitivismului lui Aug. Comte. Pozitivismul este şi el 
una din manifestările spiritului de legătură, de organi
zare, aşa de puternic în veacul al XIX-lea, în prima 
lui jumătate. Şi pozitivismul dă un sistem. Cursul de 
filozofie pozitivă al lui Auguste Comte (1830) este un 
ansamblu al cunoştinţelor omeneşti, deopotrivă cµ cele
lalte mari anasmbluri sistematice pe care le-am semna
lat în literatura germanilor. Auguste Comte afirma şi el 
realitatea progresului cînd stabilea legea celor trei stadii. 
Omenirea - spune el - trece de la faza religioasă, care 
se împarte şi ea însăşi în mai multe faze secundare, la 
faza metafizică, pentru a poposi în faza pozitivistă. Adică, 
se înalţă de la explicarea primitivă prin forţe supraoa
tur~le, trece prin explicarea lumii prin entităţi metafi-
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zice, prin idei, ceea ce _ar alcătui obiectul propriu-zis al 
fazei metafizice, şi ajunge, în sfîrşit, la cunoaşterea fe
nomenelor în legăturile lor de succesiune şi simultanei
tate, o cunoaştere care permite stăpînirea naturii în sco
pul întrebuinţării ei în sensul aspiraţiilor omeneşti. Dez
voltarea aceasta era un progres. Vedeţi deci că şi în po
zitivismul lui Comte revin aceleaşi largi caracteristici 
ale veacului al XIX-lea, trăsătura sistematică, trăsătura 
istorică şi trăsătura progresivistă. Ideea de progres, Au
guste Comte o împarte cu Hegel ; istoria era pentru am
bii procesul unui neîncetat progres. 

Ei bine, ideea aceasta a progresului, pe care o autoriză 
deopotrivă metafizicile ca şi evoluţionismul biologilor sau 
al pozitiviştilor, începe să fie foarte criticată în a doua 
jumătate a veacului al XIX-iea. Intr-adevăr, în acest. 
moment se aduc o mulţime de obiecţii ideii de progres. 
Voi aminti numai una din ele, pentru că nu am timpul 
acum să înfăţişez întreaga problematică a progresului în 
cultura modernă. Iată, de pildă, cercetători care remarcă 
faptul că, departe ca omenirea să fi trecut întîi printr-o 
epocă religioasă, apoi printr-una metafizică şi apoi prin 
epoca pozitivistă a cunoaşterii tehnice, drumul în bună 
parte a fost invers. S-a observat, de pildă, că descope
ririle ştiinţifice şi invenţiile tehnice ale preistoriei au 
fost cu mult mai importante decît invenţiile tehnice ale 
unui îndelung timp de cultură care a urmat de atunci 
înainte. In preistorie au găsit oamenii roata, pîrghia şi 
au descoperit forţa motrice a apelor şi a vîntului. Cul
tura greacă şi romană adaogă foarte puţin la aceste mari 
descoperiri esenţiale, iar dacă comparăm pe greci -cu po
poarele care apar pe scena lumii înaintea lor şi din punc
tul de vedere al culturii spirituale stau pe o treaptă mai 
jos dedt ei, atunci trebuie. să spunem că egipţienii care 
au ridicat piramidele folosind planul înclinat se găseau 
în stăpînirea unor cunoştinţe şi procedee tehnice mai 
înalte decît acelea pe care le-au cunoscut şi le-au folosit 
în construcţiile lor grecii în epocile culminante ale artei 
lor, în veacul al V-lea sau al IV-iea. Nu este, prin ur
mare, adevărat că omenirea trebuie să treacă prin cunoaş
terea religioasă, metafizică, pentru ca poposind în cele 
din urmă la ştiinţă să extragă şi aplicaţiile ei tehnice. 
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Iată că aplicaţiile tehnice stau uneori înaintea cunoaş
terii, dacă nu cumva vor fi simultane, cunoaşterea şi 
aplicaţia fiind două atitudini ale spiritului care colabo
rează neîncetat. In tot cazul, preistoria apare ca o epocă 
tehnică, în timp ce cultura grecilor ca o epocă teoretică, 
ceea ce ne-ar permite să imaginăm răsturnarea totală 
a schemei comtiene. In tot cazul, cei care gîndesc aşa, 
şi la aceste reflexii adaogă altele, arată cum în critica 
lor se descompune încă una din cuceririle ferme şi din 
marile legături în care ancora speranţa oamenilor în 
prima jumătate a veacului al XIX-lea. După ce am vă
zut în asaltul studiilor istorice pozitive descompunerea 
filozofiei istoriei, asistăm cu ocazia unor astfel de critici 
la descompunerea ideii de progres. 

In sfîrşit, un alt fenomen de descompunere a legătu
rilor, de fărîmiţare„ este fenomenul anarhiei. stilistice, 
mai izbitor în a doua jumătate a veacului al XIX-lea 
decît în prima lui jumătate. După cum ştiţi, fenomenul 
acesta a fost remarcat şi aspru vestejit de Nieizsche în 
studiul despre D. Strauss sau despre Primejdiile şi fo
losul studiilor istorice. Se datoreşte lui Nietzsche obser
vaţia că, spre deosebire de alte epoci istorice, veacul al 
XIX-lea în a doua lui jumătate nu mai posedă un stil ar
tistic. Un stil artistic - spune el - este expresia unei 
legături operate între lume şi subconştientul omului. Prin 
excesele criticei şi intelectualismului, legăturile acestea 
sînt roase, de unde ar deriva impotenţa vremii nietzsche
ene de a crea un nou stil artistic. In clipa unui stil ar
tistic propriu, înfloresc împrumuturile făcute stilurilor 
artistice celor mai deosebite, un fenomen care dă multora 
din oraşele care se dezvoltă în această vreme aspectul 
penibil al unor colecţii muzeologice. Cînd cineva se plimbă 
pe una din străzile unui oraş mai nou al vremii noastre 
are impresia unei varietăţi neorganice, care provine de
sigur din' infiltraţii anarhice provenind din punctele cele 
mai deosebite ale universului artistic. Veacul al XVII-lea 
a avut un puternic stil. Veacul al XVIII-lea a dezvoltat 
acest stil într-o direcţie a sensibilităţii. Veacul al 
XIX-lea la începuturile lui manifestă prin neoclasicismul 
timpului o întoarcere către un stil organic oarecare, fără 
să atingă vitalitatea expresivă a stilurilor de altădată. 
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Dar a doua jumătate a veacului al XIX-lea manifestă un 
adevărat haos stilistic, ca expresie a aceleiaşi desfaceri 
a legăturilor. 

Procesul acesta de desfacere, de disoluţie, continuă 
însă şi dincolo de pragul veacului al XIX-lea şi el pro
duce gravele crize ale vremii noastre. In prelegerea vi
itoare vom înfăţişa consecinţele acestei disoluţii şi ceea 
ce ni se ~are a fi nevoia timpului pentru a le depăşi. 

PRELEGEREA a VIII-a 

In prelegerea precedentă am înfăţişat formele de des
facere a legăturilor organizate în: prima jumătate a se
colului al XIX-lea. Către finele_ acestui secol aceste legă
turi intră în disoluţie, şi obiectul expunerii de rîndul 
trecut a fost înfăţişarea acesteia. Se dizolvă în această 
vreme vechiul concept al filozofiei istoriei. Este supusă 
în această vreme unei critici care aglomerează împotriva 
ei multe contestaţii şi îndoieli ideea evoluţionistă a pro
gresului. Se dizolvă unitatea stilului artistic, înlocuită 
în această vreme printr-o multiplicitate de inspiraţii pro
venite din puncte foarte deosebite ale spaţiului şi timpu
lui. Cu înfăţişarea acestor lucruri n-am isprăvit însă 
analiza tuturor formelor de disoluţie care alcătuiesc ca
racteristica veacului al XIX-iea către sfîrşitul lui. Prin
tre aceste forme disolutorii trebuie trecută si critica 
adresată în acest timp funcţiunilor raţionale ale 'spiritului 
omenesc. Pentru a înţelege însă acest nou aspect, în faţa 
căruia aş dori să mă opresc cîteva momente, este necesar 
să arătăm că ceea ce înţelegem prin raţiunea omenească a 
fost ceva conceput cînd ca o formă de legătură a omu
lui, cînd ca o funcţie critică, cu efecte disolutorii. ln 
Yeacul al XVII-lea acea ratiune care stă în centrul sis
temului unui Descartes este' o funcţie organică, construc
tivă. Prin raţiune înţelege Descartes să construiască ima
ginea lumii, de la luminile raţiunii aşteaptă Descartes 
indicaţiile necesare orientării practice. Veacul al XVIII
lea însă priveşte raţiunea ca o funcţie eminamente critică, 
cu efecte disolutorii. Raţiunea nu se apleacă 1 în această 

1 In textul de bază : aplică (n. ed.). 
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vreme asupra operei de construire a imaginei lumii şi 
de orientare a indivizilor şi a societăţii ; în această vreme 
ea se apleacă asupra lucrării de spulberare a iluziilor, 
de denunţare a superstiţiilor. Calitatea, rostul şi func
ţiunea ei sînt, prin urmare, acum eminamente critice şi 
disolutorii. Ei bine, către sfîrşitul veacului al XIX-le<!, 
şi către începutul veacului nostru - aceste două răs
timpuri alcătuiesc o unitate de timp - raţiunea este 
atacată în funcţia ei constructivă. Cînd Bergson dove
deşte că funcţiile raţionale ale spiritului omenesc nu iz
butesc niciodată să atingă adevărul profund al lucruri
lor, ofensiva sa porneşte împotriva valorilor constructive 
ale raţiunii sau împotriva a ceea ce epocele trecute re
cunoşteau ca virtuţi constructive în energiile şi puterile 
laturii raţionale a spiritului uman. 
· O altă formă a disoluţiilor caracteristice pentru sti
lul epocei pe care o caracterizăm astăzi este ceea ce am 
putea numi eliberarea vitalului în filozofia lui Nietzsche. 
Friedrich Nietzsche, unul dintre cei mai de seamă gîn
ditori ai contemporaneităţii, acela care a putut cu atîta 
dreptate să spună despre sine „Sînt o fatalitate", este, 
fă.ră îndoială, reprezentantul cel mai tipic al criticii di
solutorii din această vreme. Acţiunea sa merge deopo
trivă împotriva moralelor tradiţionale, împotriva creşti
nismului, împotriva idealismului, adică a tuturor marilor 
categorii ale culturii noastre. Atacul său multiplu este 
justificat, după părerea sa, de constatarea că aceste trei 
influenţe au produs ceea ce el socotea a fi o gravă criză 
a culturii moderne, criză, pe care el o defineşte cu cuvin
tele „nihilismul european". Intr-adevăr, morala, şi în spe
cial morala creştină - spunea Nietzsche - cu aplecarea 
sa de a înfrîna instinctele omului, de a produce o răstur
nare a valorilor, în aşa fel incit ajunge să se bucure de 
preţuire pozitivă ceea ce e slab, inferior, inapt pentru 
viaţă în natură şi în societate, apoi întreaga ctiltură idea
listă care sustrage atenţia de la înfăţişările vieţii, pentru 
a o orienta către intimitatea conştiinţei, această dublă 

influenţă pornind, aşadar, de la creştinism şi de la idea
lism este răspunzătoare - după opinia lui Nietzsche 
de acea slăbire, de acea anemie a speţei noastre, aşa· de 
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ameninţătoare pentru întregul ei viitor. împotriva aces
tor tendinţe, grupate de el sub simptomul mai larg al 
nihilismului culturii europene, Nietzsche doreşte o cul
tură nouă, întemeiată pe aderarea la viaţă, pe stima, pe 
preţuirea acordată vieţii. Pentru prima oară, cultura nu 
S(' mai defineşte pe ea însăşi prin opoziţie cu valorile 
vitale, ci prin extinderea şi afirmarea acestor valori. Eli
berarea vieţii în sistemul de valori al lui Nietzsche este 
tot o formă a disoluţiilor pe care urmărim să le sur
prindem în această încercare de caracterizare a culturii 
veacului al XIX-iea către sfîrşitul lui. _ 

Filozofia lui Nietzsche a produs o bogată descendenţă 
teoretică şi unele consecinţe practice. Mărginindu-se deo
camdată la descedenta teoretică a filozofiei lui Nietzsche 
şi la chipul în care ~ceasta a putut influenţa orientările 
efective ale culturii; trebuie să arătăm cum din spiritul 
filozofiei lui Nietzsche se dez\·oltă un fel de grabă a 
culturii moderne de a înlocui formele ei, un fel de ne
statornicie, o nerăbdare, o tendinţă de a smulge şi de a 
anula toate legăturile prin care cultura doreşte să ne 
înlănţuiască lntr-unul din momente!~ desfăşurării ei. Ni
meni mai bine decît filozoful Simmel n-a înfătisat această 
adevărată tragedie a culturii moderne. El a· ~rătat, în
tr-o serie numeroasă de opere, raporturile dialectice care 
există între forme şi viaţă, acest coneept nou anexat filo
zofiei de către Nietzsche. într-adevăr, orice cultură în
seamnă cristalizarea în anumite forme a nestăvilitului 
flux vital care străbate omenirea. In momentul însă cînd 
fluxul acesta, făcut din nenumărate avînturi, din nenu
mărate acte de invenţie, în-cepe să se resimtă prizonierul 
formelor în care este închis, el doreşte să se elibereze din 
aceste forme. Poate că, în definitiv, succesiunea urmă
rită neîncetat la acest curs între epocele de legături şi 
epocele de desfacere a legăturilor se explică prin această 
tendinţă a vieţii de a se cristaliza în forme, o tendinţă 
fără de care o cultură nu poate să ia naştere, dar şi prin 
tendinta vietii de a se elibera din aceste forme în mo
mentui în ca~e formele încep a fi resimţite prea rigid sau 
strîngînd prea de aproape conţinuturile care le locuiesc. 
Tendinţa de a sparge formele, pentru a îndruma curen
tul de viaţă al întregii omeniri către ţinte noi şi către 
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noi forme, este o tendinţă naturală tuturor culturilor. In 
cultura modernă însă, şi anume în momentul disoluţiei 
pe care îl marchează sfîrşitul secolului al XIX-lea, ten
clinta aceasta a devenit din cale afară de activă. Toate 
for~ele sînt supuse unei critici aspre, şi o intoleranţă 
generală se răspîndeşte la sfîrşitul veacului al XIX-lea 
împotriva tuturor formelor. Toate întreprinderile critice, 
aşa de numeroase în această vreme, sînt inspirate de 
repulsia pentru forme şi de adorarea pentru viaţă, con
cepută ca o energie sfărîmătoare de forme. Din această 
pricină Simmel are dreptate să vorbească nu numai de 
tragedia oricărei culturi, ci în· special despre tragedia 
culturii moderne, animată de acest spirit distrugător al 
formelor. 

O dată cu această situaţie morală care explică do
rinţa de schimbare, nerăbdarea de a poposi în forme du
rabile, tot atîtea fenomene caracteristice pentru vremea 
mai nouă şi de care trebuie să ţinem socoteală neapărat 
dacă vrem să înţelegem această vreme în intenţia ei pro
fundă, trebuie să arătăm cum toate încercările de orga
nizare, de sistematizare, de trecere în forme pe care le 
elaborează prima jumătate a veacului al XIX-lea devin 
în a doua lui jumătate şi apoi în deceniile veacului nos
tru pricini de disoluţie, de sfărîmare a principiului de or
dine şi organizare. Iată, de pildă, ideea naţională. Atunci 
cînd am caracterizat tendinta culturală a veacului al 
XIX-lea la începutul lui, principiul naţionalităţilor ne-a 
apărut tocmai ca o compensaţie şi un remediu la efec
tele disolutorii pe care le produsese critica acerbă a vea
cului al XVIII-lea, critică culminînd în marea mişcare 
revoluţionară a francezilor, la sfîrşitul acestui veac. Noua 
~ncredere acordată naţiunilor, interesul şi entuziasmul 
pentru tradiţiile lor, fervoarea naţională în deceniile Res
tauraţiei au fost concepute ca încercări de reorganizare a 
lumii, ca efectul tedinţelor de a regăsi un: centru de re
grupare al societăţilor. In epoca pe care o caracterizăm 
însă, dezvoltarea ideilor naţionale devine în planul in
ternaţional o pricină a gravelor crize prin care generaţia 
dumneavoastră şi generaţia înaintaşă au trecut. Naţiunile 
exaltate în· conştiinţa de sine pierd din vedere că trebuie 
să colaboreze şi îşi închipuie că ţinta şi scopul lor este 
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să se combată. Enunţ un adevăr banal, deseori formulat, 
dnd spun că dezvoltarea imensă a orgoliilor naţionale 
poate fi trecută printre cauzele marilor zguduiri prin 
care a trecut omenirea modernă. 

Iată apoi al doilea principiu de organizare, de siste
matizare, pe care-l găsise veacul al XIX-lea la începutul 
lui, dar pe care-l dezvoltă epoca următoare într-un sens 
nedorit de cei care îl formulaseră şi îl puseseră în prac
tică la început : principiul organizării muncii. Cînd con
tele de Saint-Simon scrie planul său de reorganizare a 
societăţii europene, el îşi închipuie că această reorgani
zare se poate face prin solidarizarea tuturor forţelor pro
ductive înlăuntrul societăţii. Era aci o idee măreaţă, una 
dintre cele mai mari pe care societăţile moderne le-au 
gîndit, o idee care corespunde deopotrivă conştiinţei de 
echitate a omului modern şi nevoilor celor mai adînci ale 
societăţilor noastre : ideea de a întemeia întreaga civi
lizaţie pe colaborarea de fiecare zi a oamenilor care cre
ează această civilizaţie. Ceea ce numim în mod general 
civilizaţia omenească, acea civilizaţie în mijlocul căreia 
se desfăşoară întreaga noastră existenţă şi căreia îi sîn
tem redevabi!i de toate desfătările sau luminile care pro
vin de la ea, este produsul efortului infinit al oamenilor 
care muncesc necontenit. Fără s-o ştim, sîntem benefi
ciarii unei acţiuni de muncă depusă de cineva. Şi atunci, 
€Ste firesc ca omul care munceşte să ajungă la conştiinţa 
de sine şi, cunoscîndu-se pe sine, să orienteze societatea 
omenească către ţintele ei valabile. Ei bine, principiul 
acesta al organizării muncii este un principiu emina
mente constructiv. Dar principiul acesta nu izbuteşte cu 
uşurinţă. El se loveşte necontenit de forţe care i se opun. 
Şi atunci, principiul acesta, în aplicaţiile lui practice, sfîr
seşte într-o mare criză de tulburări: Idei eminamente 
constructive, cu o valoare organizatorică incontestabilă, 
sînt interpretate şi dezvoltate deci, în epoca desfacerii 
legăturilor, dînd naştere unor rezultate contrarii ţintelor 
pentru care fuseseră propuse. 

Ne găsim astăzi într-un moment al civilizaţiei din 
care este probabil că alternanţa pe care n-am încetat a 
o semnala la acest curs se va produce încă o dată. După 
epoca de disoluţii, de desfaceri, de critică, pe care am 
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identificat-o în a doua jumătate a veacului al XIX-lea şi 
la începutul veacului nostru, este de aşteptat o nouă 
epocă de organizare, de construcţie. Aşa s-a petrecut de 
mai multe ori în istorie. V-am înfăţişat, urmărind pro
cesul istoric de la Renaştere pînă acum, această înlocu
ire petrecîndu-se de mai multe ori. După individualismul 
disolutoriu al Renasterii urmează formele de refacere a 
acestor legături în 'vremea clasicismului francez. După 
epoca de critică, de disoluţie în veacul al XVIII-lea, ur
mează epoca marilor sinteze, a marilor încercări de reor
ganizare la începutul veacului al XIX-lea, căreia îi ur
mează o nouă epocă de critică, de disoluţie, de desfa
cere, căreia este firesc să-i urmeze acum o nouă epocă 
de legături, de sistematizare, de construcţie. O cer, fără 
doar şi poate, în primul rînd înseşi marile distrugeri pe 
care războiul din urmă le-a produs. Omenirea se găseşte 
astăzi într-un punct aşa de adînc al căderii, încît orice 
spirit binevoitor trebuie să se hotărască pentru o faptă 
de _reconstrucţie. Nu critică cu orice preţ, smulgerea le
găturilor, individualism anarhic trebuie să fie ţinta noas
tră. Ţinta noastră trebuie să fie acceptarea unei ordini, 
dorinţa de a reconstrui lumea, de a îndepărta urmele 
sălbăticiei distructive la care am asistat. Nevoia de a re
clădi lumea trebuie să fie elanul nostru însufleţitor de 
aci înainte. Nu am deci nici o îndoială că, după· epoca de 
critică ce a culminat în cele două războaie din urmă, se 
va reinstala în curînd o nouă epocă de reconstrucţie, iar 
această epocă de reconstrucţie nu se va călăuzi de idea
lul originalităţii, ci de idealul perfecţiunii. 

Au fost epoce, ca, de pildă, Renaşterea sau veac~l al 
XVIII-lea, în care creaţiile, şi nu numai creaţiile artistice 
despre care ne ocupăm în prim rînd, se dirijau mai cu 
seamă după norma originalităţii. Dorinţa de a depune în 
lucrarea ta expresia personală cea mai intimă era dorinţa 
dătătoare de măsură pentru sensul şi valoarea tuturor 
acestor creaţii. A face un lucru nou pe lume, a îmbogăţi 
tezaurul lumii cu ceva nou era obiectul năzuinţii su
preme de cultură. In epocele legate, nu conduce însă 
idealul originalităţii, ci al perfecţiunii. In veacul al XVII
lea şi, desigur, în viitor, noi vom extrage criteriul lucrării 
valabile nu din dorinţa de noutate, ci din: dorinţa de a 
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săvîrşi un lucru perfect. Oricare lucrător în domeniul 
vast al culturii trebuie să se întrebe care sînt legile adînci 
ale temei care se propune lucrării sale, iar lucrarea sa, 
într-o astfel de epocă., trebuie să se călăuzească de do
rinţa de a se conforma acestor legi. A face un lucru bun, 
închegat, armonios, sfîrşit în toate punctele lui, care să 
corespundă perfect scopului pe care-l urmăreşte, este 
idealul care trebuie să ne călăuzească într-o epocă recon
structivă, cum trebuie să fie epoca·ce se deschide în faţa 
ochilor noştri de aci înainte. Nu să depunem în lucrarea 
noastră diferenţa noastră individuală, nu expresia noas
tră strict subiectivă interesează astăzi, ci năzuinţa de a 
face un lucru bun, conform cu legile inerente temei pe 
care ne-o propunem, este disciplina pe care trebuie să 
ne-o asumăm. 

Ritmul alternat pe care vi l-am înfăţişat face să se 
schimbe nu numai epocile legate cu epocile de disoluţie, 
dar şi epocile de originalitate cu epocile călăuzite de 
idealul perfecţiunii. fo centrul problematicii filozofice 
actuale, mie mi se pare că trebuie să stea această idee a 
perfecţiunii. Evident, perfecţiunea nu poate să fie atinsă, 
se va spune. Dar ea poate să fie năzuită. Acela care-şi 
propune perfecţiunea nu trebuie să spere în chip naiv că 
o va realiza. Cu toate acestea, idealul perfecţiunii rămîne 
valabil, ca o normă de conduită, ca o indicaţie pentru 
sensul lucrării pe care o execuţi. Idealul perfecţiunii este 
un concept cîştigat de filozofie în cercetările estetice. 
Am arătat, într-una din prelegerile precedente, cum el 
se elaborează în ansamblul filozofiei lui Leibniz, al ace
lei filozofii căreia estetica modernă îi datoreşte însuşi 
actul său de naştere. Aş vrea ca în această punere în lu
mină a ideii de perfecţiune şi a valorii sale normative 
pentru întreaga muncă modernă dumneavoastră să re
cunoaşteţi contribuţia pe care o poate da estetica marilor 
probleme şi îngrijorăr_i ale clipei de faţă. 

1945-1946 
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In cei patruzeci de ani de activitate universitară (suplinitor 
al cursului de estetică din 1924, docent şi conferenţiar din 1927, 
conferenţiar definitiv din 1930, profesor titular din 1944), Tudor 
Viano a predat un mare număr de cursuri. Numai pentru inter
valul 1924-1932 un memoriu de activitate prezentat consiliului 
Facultăţii de Filozofie şi Litere (şi tipărit) indica următoarele 
titluri : 1924-1925 : Istoria doctrinelor de estetică; 1925-1926 : 
Estetică generală; 1926-1927 : Creaţia artistică; 1927-1928 : 
Originea, evoluţia şi funcţiunea operei de artă; 1928-1929 : Es
tetica subiectivă; 1929-1930 : a) Istoria. doctrinelor de estetică 

pînă la Kant; b) Introducere în ştiinţa culturii; 1930-1931 : a) 

Istoria doctrinelor de estetică de la Kant pînă astăzi; b) Ideile 
fundamentale ale culturii moderne; 1931-1932 : a) Sistemul este
ticii; b) Introducere în ştiinţa culturii. (Să notăm, în paran
teză, că la seminar urmărise teme distincte : estetica lui Croce, 
estetica lui Schopenhauer, estetica lui Kant, estetica lui Schiller, 
problema formei în estetică, estetica lui Taine, arta şi viaţa so-

•· cială.) Cursurile de filozofia culturii vor fi reluate în anii ur
mători (pînă in 1935). Cit despre cele de estetică, vor fi şi aici 
_reluări, dar mai ales îmbogăţire ~i diversificare tematică. pe 
prin 1939 încep să se adauge cursuri de stilistică, apoi de isto
ria literaturii române şi de metodologie ; după 1948 Vianu face 
cursuri de literatură universală şi comparată. Ceea ce impresio
nează mai întîi în cursurile lui Tudor Vianu, privite global, este 
varietatea lor, a temelor şi disciplinelor pe care le ilustrează, 

capacitatea autorului de a fi, succesiv sau simultan, profesor de 
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estetică, de filozofia culturii, de literatură română, de stilistică, 

de literatură universală şi comparată. Nu ştim dacă istoria în
văţămîntului superior românesc oferă un al doilea exemplu de 
acest fel. Nu e vorba de solicitări accidentale sau de o încărcare 
de nevoie cu sarcini didactice : Tudor Vianu n-a fost un „supli
nitor" (chiar cînd a avut acest grad didactic), ci un specialist 
solid pregătit în fiecare dintre disciplinele înc:c,edinţate ; în unele 
dintre ele era chiar cel mai bun, în cîteva a devenit creator de 
şcoală şi în toate a lăsat urme ce nu se pot ignora. ,lnmulţirea 
materiilor predate de el a fost numai uneori rezultatul conjunc
turilor, resortul principal l-a constituit dorinţa - şi putinţa - de 
a cerceta fenomenul literar, artistic, cultural din perspective va
riate. Foarte importantă în ea însăşi prin ccmtribuţia adusă la 
formarea atîtor generaţii de intelectuali umanişti, această acti
vitate, prin care Tudor Vianu a devenit unul 'dintre marii pro
fesori ai universităţii româneşti, constituie principala temelie 
pe care s-a ridicat opera scrisă a omului de cultură. Multe -
poate cele mai multe - studii ale lui Vianu au fost mai întîi 
cursuri, prelegeri, conferinţe, altele au reprezentat dezvoltări ale 
unor teme, idei, preocupări expuse mai întîi unui auditoriu. 

Dacă schimbăm perspectiva, adică dacă privim dinspre 
~ursuri spre textele publicate, lucrurile se înfăţişează astfel : 
unele cursuri au devenit, prin rescriere sau numai revedere, 
cărţi, substanţa altora sau materia unor prelegeri a fost reluată 
în studii şi eseuri ; alte cursuri n-au fost multiplicate - după 

stenograme sau notiţe - şi deci nu ştim exact ce conţineau 

(uneori cunoaştem numai tema, alteori şi planuri de prelegeri 
sau note pregătitoare ale profesorului) ; în fine, mai multe cursuri 
s-au păstrat în manuscris (Istoria ideii de geniu) sau în formă 
litografiată. Dacă monograful lui Vianu va trebui să încerce să 
stabilească lista integrală a cursurilor predate şi să clarifice ra
porturile dintre opera scriitorului şi lecţiile .profesorului, edi
torul are de răspuns la întrebarea dacă textele prelegerilor din 
ultima categorie indicată mai sus trebuie sau nu trebuie incluse 
îr:.tr-o ediţie de Opere. A le ignora în bloc înseamnă a nu ţine 
seama de relaţia amintită dintre cursurile şi cărţile lui Vianu. 
Dacă unele cursuri n--au mai fost transformate de el în cărţi e 
fie pentn1. că n-a mai avut răgazul sau condiţiile s-o facă (une
ori, ca în cazul cursului despre Problemele filozofice ale este

ticii, textul era pregătit pentru tipar), fie pentru că acele cursuri 
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nu-l mai mulţumeau. :E:vitînd deopotrivă ocolirea - nejustifi
cată - a cursurilor litografiate şi tipărirea tuturor celor exis
tente, ediţia de faţă a preluat următoarele texte din această 

categorie : Curs de stilistică (în vol. 4), Problemele filozofice 
ale esteticii (în vol. 7), Curs de sociologie (în vol. 8), Ideile 
fundamentale ale culturii moderne (în vol. 9), I7;1.terpretarea ii
teraturii (în vol. 12). Mai sînt - dacă lăsăm deoparte Sistemul 
esteticii (1931-1932), din care a ieşit Estetica (1934, 1936) şi 

Ideea de operă în filozofia genera,lă şi în estetică (1947- 1948), 
în care Vianu reia materia unui studiu redactat în ve:lerea pu
blicării, Tezele unei filozofii a operei, inedit atunci (tipărit pos
tum, în 1966) - 9 cursuri litografiate : Istoria doctrinelor de 
estetică (predat în 1924-1925), Creaţia artistică {predat în 1926-
1927), Originea, evoluţia şi funcţiunea operei de artă (predat în 
1927-1928), Istoria doctrinelor de estetică (predat în 1929-1930), 
Istoria doctrinelor de estetică (de la Kant pînă azi) (predat în 
1930-1931), Teoria valorii estetice (predat în 1932-1933), Curs 
de metodologie literară (predat în 1944-1945), I. L. Caragiale 
(predat în 1944-1945), Problema originalităţii (predat în 1945-
1946). Dintre acestea publicăm în volumul de faţă 5 cursuri. 
înainte de a le prezenta, cîteva cuvinte despre celelalte patru. 

Istoria doctrinelor de estetică (1924-1925) este primul curs 
de istoria esteticii (şi primul curs în general) ţinut de Vianu. Am 
ales pentru tipărire forma pe care a căpătat-o cursul la reluare, 
în 1929-1931, indicînd mai departe raportul dintre cele două 

versiuni. 
Creaţia artistică (1926-1927) reprezintă partea I a cursului 

de estetică generală expus de Vianu într-o formă sintetică, de
sigur (n-a fost litografiat), în 1925-1926 şi reluat pe larg în ur
mătorii trei ani. Am rezumat în postfaţa secţiunii de estetică a 
ediţiei (cf. vol. 7, p. 799-801) această primă parte a lui : Creaţia 
artistică este o schiţă modestă a părţii a IV-a, Structura şi crea
ţia artistică, a tratatului de estetică. S-a păstrat ca un caiet 
manuscris litografiat (143 de pagini), ,,editat după note steno
grafice de A. Ionescu şi M. Manolescu", în 1927. 

Originea, evoluţia şi funcţiunea operei de artă (1927-1928) 
este partea a II-a a cursului de estetică generală în variantă lăr
gită amintit mai sus. Am reţinut în postfaţa la vol. 7 (p. 801-804) 
ideile de' bază ale cursului despre Originea, evoluţia şi funcţiu

nea operei de artă şi am citat pasajele rmai importante în notele 
la volumul 12. Textul s-a păstrat într-un volum de 318 pagini, 
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,litografiat, ,,editat după note stenografice de Alfred Ionescu, 
student", în 1928. 

Cursul de metodologie literard (1944-1945) este primul de 
aeest fel predat de Tudor Vianu. In acelaşi an a ţinut cursul 
despre Problemele filozofice ale esteticii şi pe cel consacrat lui 
I. L. Caragiale. Peste trei ani el reia cursul sub titlul Interpre
tarea literaturii şi după un plan în bună măsură înnoit şi ampli
ficat. Ca şi în cazul cursului despre istoria doctrinelor de este
tică am publicat versiunea ultimă. Cealaltă a fost tLpărită într-un 
volum - Studii de metodologie literard de Tudor Vianu - edi
tat ele Societatea de Ştiinţe Filologice în 1976. (Cuvînt înainte de 
Al. Dima. Postfaţă şi note d~ I. Hangiu.) 

ISTORIA DOCTRINELOR DE ESTETICA 
[DIN AN T I C HI TA TE PIN A L A KANT] 

Este cursul tipărit de Tudor Vianu în anul universitar 
1929-1930. Preda pentru a doua oară această materie. .,Anul 
acesta reiau cursul de acum patru ani", îi informa el pe stu
denţi în lecţia de deschidere, .,însă îl reiau în condiţiuni deose
bite. Mai întîi, venind cu un material complet revăzut şi după 

un plan nou." Ţinuse primul curs de .,istoria doctrinelor de este
tică" în urmă cu cinci ani, nu cu patru, în 1924-1925. Acel curs 
s-a păstrat, litografiat, şi o comparare a celor două versiuni nu 
l' lipsită de interes. Iată, mai întîi, sumarul cursului din 1924-
1925 : Naşterea esteticei; Misticismul estetic la Platon şi Plo
tin ; Frumosul ca unitate în varietate ; Elemente fluctuante ale 
unei. teorii a intuiţiei estetice ; Directive franceze în veacul al 
XVII-iea şi al XVIII-Zea; lnceputurile esteticei psihologice în 
Anglia; lntemeierea sistematică a esteticei ca ştiinţă ; Estetica şi 

studiul viu al artei; Kant; Ideea de geniu la Kant şi în evolu
ţia ei; Schiller ; Fichte şi Schelling ; Solger, Schleiermacher şt 
Schopenhauer; Hegel; Formalism şi idealism în estetica seco
lului al XI X-lea; Simpatia estetică (2 prelegeri) ; Contemplaţia 

· estetică; Estetica sociologică. ..,, 
Planul cursului din 1929-1930 este, pînă la un anumit punct, 

mult mai larg. Vianu face acum mai întîi o „lecţie de deschi
dere" in legătură cu „atitudinea estetică în faţa vieţii şi a lumii", 
apoi o alta, de introducere în materia cursului, despre „sensul 
şi folosul" unei istorii a doctrinelor estetice. In prezentarea 
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esteticii antice se ocup~se, în primul curs, nwnai de Platon şi 

de Plotin ; acum vorbeşte, pe larg, şi despre Socrate şi Ar1s
totel şi consacră o prelegere „conceptului genialităţii in antichi
tate". Nouă este şi lecţia despre „conceptul g,enialităţii în Re
naştere", epocă. a cărei estetică a.pare acum mai bogat înfăţişată. 
în continuare deosebirea dintre cele două cursuri rezulllă atît 
din introducerea unor nume noi (Diderot, Lessing ş.a.), cit şi 

- mai ales - din tratarea mai -amănunţită şi cu mai multă 
informaţie a autorilor prezenţi şi în primul curs, care apare, com
parat cu cel de al doilea, ca un compendiu. Aşa stau lucrurile 
însă numai rpentru prima parte, adică pînă la estetica lui Kant: 
celor 48 de pagini clin cursul predat în 1924-1925 le corespund 
în cursul din 1929-1930 307 pagini. De la acest punct înainte 
raportul se inversează : în cursul din 1924-1925 e urmărită de
taliat, pe 165 de pagini,. istoria esteticii de la Kant pînă la Wor
ringer, deci pînă la începutul secolului al XX-iea. Mişcarea idei
lor estetice din această perioadă este rezumată în cursul di,n 
1929-1930 în 30 de pagini. 

Cursul pe care îl publicăm s-a păstrat în formă litografiată, 

într-un volum -de 340 de pagini (la care se adaugă o „erată" de 

4 pagini). La sfirşit se dă informaţia că „acest curs s-a editat 

după note stenografice de M. Cernea, student". Foaia de titlu 

cuprinde următoarele : .,Facultatea de Litere şi Filozofie. Istoria 

doctrinelor d'e estetică. Curs predat de dl. conf. Tudor Vianu. 

Bucureşti, 1929-1930." O formă modificată a prelegerii intitulate 

Inţel.esul unui curs de istoria doctrinelor de estetică a apărut ca 

Introducere la studiul Estetica ant~că, publicat în Revista de 

filozofie, nr. 4, octombrie-decembrie 1930, şi apoi, sub titlul 

!nteresul şi temeiul unei istorii a esteticii, ca primă parte a stu

diului introductiv la volumul Istoria esteticii de la Kant pină 

azi. Texte alese, 1934. Am publicat acea formă a textului în vo

lUinul 7 al ediţiei de faţă, p. 553-559 (v., în acelaşi volum, şi 

nota ele la p. 781). Cîteva pagini clin prelegerea Socrc1tes şi Platon, 

ca şi lecţiile despre Platon şi Aristotel, Plotin, Sf. Augustin. 

Soarta esteticei în e1.:ul mediu, au servit drept bază pentru ulti

mele două pagini ale capitolului I şi pentru capitolele III, IV, V 

ale studiului Estetica antică (v. val. cit., p. 564-565, 570-591 şi 

nota ele la p. 781). 
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ISTORIA DOCTRINELOR DE ESTETICA 
(DE LA KANT P l NA AZI) 

Acest curs, predat de Tudor Vianu în anul universitar 
HJ30-1931, putea părea surprinzător pentru auditorii cursului 
din anul precedent. ln prima prelegere de atunci anunţase: 

„Anul acesta reiau cursul de acum patru ani..." Cursul la care 
se referea cuprindea întrea'ga istorie a esteticii. La sfîrşitul 

cursului clin 1929-1930, care ajungea şi el „la zi", profesorul 
spunea : ,,Am conceput, aşadar, cursul de istoria doctrinelor de 
l'steUcă în anul acesta ca o introducere la cursul de ordin sis
tematic pe care urmează acum să-l dezvolt în anul viitor". Cursul 
de ordin sistematic a fost amînat însă ou un an : Sistemul este
ticei (din care va ieşi tratatul din 1934-1936) a fost predat în 
1931-1932. In interval, Vianu a continuat să le prerzinte studen
ţilor istoria doctrinelor de estetică. .,Subiectul anunţat pentru 
anul acesta este istoria doctrinelor de estetică de la Kant şi 

pînă astăzi. Cursul acesta a fost însă pregătit de cursul de anul 
trecut, în care ne-am ocupat de istoria doctrinelor de estetică din 
antichitate pînă la Kant", le spune el auditorilor în prima pre
legere. Cursul integral din anul precedent - Istoria doctrinelor 
de estetică - devine astfel un curs parţial, cu titlul dat în 
fraza citată şi reformulat astfel în memoriul de activitate pu
blicat în 1932 : Istoria doctrinelor de estetică pînă la Kant. 

Reluînd istoria esteticii de la Kant înainte, Vianu lărgeşte 

planul expunerii, care e mai aproape de cel al părţii corespun
zătoare din cursul din 1924-1925 decît de al aceleia a cursului 
imediat anterior (1929-1930). (După o lecţie introductivă despre 
„apariţia esteticii moderne", el consacră trei prelegeri esteticii lui 
Kant (faţă de una în 1929-1930 şi două în 1924-1925), prezen
tată într-o sistematizare nouă. Estetica !J)ostkantiană fusese re
:zumată în anul precedent într-o singură lecţie : Succesiunea kan
tiană. Acum profesorul reia în general planul din cursul mai 
vechi, în trei cazuri (Hegel, Simpatia estetică - II, C~ntemplaţia 
estetică) reia şi textul prelegerilor de acolo ; la alţi autori îmbo
găţeşte informaţia; în partea ultimă a cursului pune un accent 
mai mare pe contribuţia lui Max Dessoir şi E. Utitz (,,estetica 
şi ştiinţa generală a artei") şi adaugă o lecţie despre estetica 
fenomenologică. 

Textul oelor două cursuri intitulate Istoria doctrinelor de 
estetică a fost transcris după exemplarele aflate în posesia 
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noastră şi în care Vianu a operat unele modificări, pe care 
le-am respectat. 

TEORIA VALORII ESTETICE 

Este cursul de estetică predat de Tudor Vianu în anul uni
versitar 1932-1933. :ln acelaşi an preda şi un curs de sociologie, 
intitulat Puncte de vedere în sociologia contemporană, din care 
am publicat partea a II-a (Sociologia culturii) în volumul 8 al 
ediţiei. 

Lecţia de deschidere a cursului despre Teoria valorii este
tice a fost reluată, -cu puţine' modificări, în Estetica (partea a 
III-a, cap. Arta şi civilizaţia modernă). Cursul a fost litografiat 
(editori : C. Borghi şi M. Cernea, aceiaşi care litografiaseră şi 

cursul de sociologie) ; pagina de titlu : Universitatea din Bucu
reşti - Facultatea de Filozofie şi Litere - Estetica. Teoria va
lorii estetice - Curs predat de dl. prof. Tudor Vianu - 1932-1933, 

Exemplarul după care publicăm textul (aflat în posesia noas
tră) a fost revăzut, cel puţii;t parţial, de Vianu ; autorul a făcut 
şi unele modificări, de care, fireşte, am ţinut seama. 

I. L. CARAGIALE 

Este un Curs de istoria literaturii române moderne, predat 
de Tudor Vianu în 1944-1945, paralel cu cel de metodologie 1li
terară, ţinut în cadrul aceleiaşi catedre, de istoria literaturii ro
mâne moderne, pe care - spunea în prima lecţie - o va „su
plini pînă la chemarea unui titular", şi cu obişnuitul său curs 
de estetică, în care expwiea atunci problemele filozofice ale 
esteticii. 

Cursul, din care s-au păstrat probabil foarte puţine exem
plare - e în· orice caz greu de găsit - a fost litografiat, cu obiş
nuitele indicaţii pe pagina de titlu : Universitatea din Bucureşti. 
Facultatea de Litere şi Filosofie, autorul şi anul, după „note ste
nografiate", nu ştim de cine. Exemplarul după care reproducem 

textul ne-a fost pus la dispoziţie de I. D. Bălan, căruia îi mul
ţumim şi pe această cale. Ca toate cele pe care le publicăm în 
acest volum, n-a fost niciodată tipărit. 
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PROBLEMA ORIGINALITĂŢII 

Cursul de estetică intitulat astfel (păstrat in biblioteca Facul
tăţii de Filologie, a fost predat de Tudor Vianu în anul univer
sitar 1945-1946 ; mai precis, după cum· aflăm din paginile intro
ductive, în primul semestru al anului. 

Transcriu şi aici foaia de titlu: Universitatea din Bucureşti 
- Facultatea de Filozofie şi Litere - Tudor Vianu - Curs _de 
estetică. Problema originalităţii - Editat de Nicolae Dinescu-Mi
rea şi Valentin Lipatti - 1946. 

După cum este lesne de observat la lectură, cursurile publi
cate poartă atît al11iJ)renta oralităţii - care explică unele con
strucţii mai puţin riguroase, mai puţin supravegheate ca formă 
- cit şi pe aceea a transmiterii printr-un intermediar, care 
desigur nu totdeauna a putut nota complet şi cu. exactitate 
spusele profesorului. Am reprodus textele respectînd normele 
filologice de editare, considerind că formele diferite de ,cele se
lectate şi fixate ulterior de limba literară reflectă, dacă nu 
întotdeauna, şi particularităţi ale limbii şi stilului lUi Vianu, în 
orice caz fenomene existente în vorbirea şi scrisul din perioada 
din care ne-au fost transmise. Am intervenit totuşi în cazurile 
în care era strict necesar, semnalînd în note de subsol modifi
cările care nu păreau a se datora unor greşeli de percepţie sau 
de dactilografiere. Am corectat tacit şi titlurile operelor, anii 
de apariţie şi citatele, atunci cind am reuşit să fac verificările 
necesare. 
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POSTFAŢĂ 

„Studiul esteticii trebuie să pornească de la contemplaţii 

numeroase şi variate în domeniul mai multor arte. Cu atit 
mai mult creşterea esteticii ca ştiinţă, prin contribuţii perso
nale, este legată de această condiţie", susţine undeva Tudor 
Vianu, adăugind că, pe lingă „legătura intuitivă cu tot ce este 
mai de seamă ln trecutul artistic", estetidanul „trebuie să 

menţină un contact strîns cu creaţia contemporană, să tră

iască viaţa artistică a timpului său. Baza intuitivă a esteticii 
trebuie să fie nu numai vastă, dar şi deschisă". Acest!'! reco
mandări, făcute de către prof:esor într-un moment cînd opera 
lui de estetician era în cea mai mare parte elaborată (Citeva 
observaţii la deschiderea unui curs, 1946), fuseseră şi aveau să 

fie urmate de el însuşi. Contactul ou fenomenul artistic concret 
era nu numai mijlocul de a-l feri pe estetician de riscurile unei 
teoretizări care-şi ignoră obiectul, ci şi prilejul· cultivării gustu
lui şi al dobindirii unui spirit „mai Larg şi mai mlădioo, prin 
care se coref'tează inclinaţia către pedanteria rigidă şi mioapă de 

· care nici -ştiinţa noastră nu este totdeauna străină". Nu e aici 
locul unei examinări a felului în care gîndirea estetică a lui 
Vianu poartă reflexele cunoaşterii artistice nemijlocite, şi nici 
a măsurii în care ea reprezintă „e~erienţele contemporane ale 
artei". Vom reţine mai degrabă relaţia. inversă: preocuparea 
pentru arte a fost susţinută de interesul esteticianului, mo
tivat în chipul arătat mai sus, şi influenţată, în general 
într-un mod discret, de concepţia lui despre artă, uneori şi 

de concepţia filozofului culturii, ceea ce nu schimbă însă 
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termenii relaţiei amintite, concepţia despre cultură a lui Vianu 
fiind în fond o extindere la toate formele culturii a concepţiei 

lUi estetice. 

Din preocuparea pentru fenomenul artistic concret au re
zultat numeroase texte critice, avînd drept obiect mai ales ar
tele plastice şi teatrul. Lăsate de autor acolo unde au apărut 

mai întîi (republicate cele despre artele plastice de O. Barbosa 
în Fragmente moderne, Ed. Meridiane, 1972 ; celelalte, de Viola 
Vancea, în Scrieri despre teatru, Ed. Eminescu, 1977), textele au 
fost grupate în două d-in secţiunile volumului 12 al ediţiei de faţă. 
Primele în ordtlne cronologică. Expresionismul (1920) şi Note asupra 
cubismului (1922), atrag aten.ţia prin repedea orientare în fenomene 
de artă complexe şi prin capacitatea de a le clarifica şi pentru 
alţii, ca şi prin perspectiva largă sau prin ceea ce autorul însuşi 
numeşte „simţ pentru totalităţi". Expresionismul e văzut în relaţia 
lui intimă cu impresionismul (al cărui lirism constitutiv e carac
terizat foarte sugestiv), faţă de care reprezli.ntă nu numai o opo
ziţie, dar şi o continuare. Insemnările despre cubism compun un 
eseu mai dens şi mai puţin linear, în care putem surprinde apari
ţia unor trăsături ce vor rămîne printre cele mai proprii persona
lităţii lui Vianu : plăcerea erudiţiei oferită fără ostentaţie, tendinţa 
de a găsi antecedentele unui fenomen artistic şi de a urmări 

procesul constituirii lui, reciucîndu-i astfel „noutatea" şi tran
formîndu-1 într-un moment necesar al evoluţiei istorice, în
cadrarea faptului de artă în ansamblul cultural al epocii. C.u o 
receptivitat~ calmă, străină de „ritmul precipitat şi atitudinea 
extatică a profeţilor" - convins fiind că „o revoluţie artistică 

este rareori aşa de radicală pe cit o crede privirea alarmată 
a publicului contemporan ; ea este mai degrabă o încercare de 
a împrospăta problema eternă a artei" - Vianu caracterizează 
gîndirea plastică novatoare a lui Cezanne şi pe cea a lui Hodler 
ca antecedente imediate ale cubismului, pe care-l raportează 
apoi, într-o perspectivă tipologică, nu istorică, la arta orientală 
de tip abstract, interpretată de Worringer (în Abstraktion und 
Einfilhlung, 1908) prin opoziţie cu arta de tip simpatetic, greco
rcmanică. Elev al lui Karl Groos (unul dintre creatorii teoriei 
,,simpatiei estetice"), cu care-şi pregătea atunci, la Tiibingen, 
teza de doc'to:rat, Vianu respinge limitarea receptării prin sim
patie estetică la operele artei clasice europene : ,,Dacă noţiunea 
de Einfilhlung valorează ceva. e numai întru cit desemnează 
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~ mod general de apercepere a obiectelor estetice", inclusiv 
a celor aparţinînd abstractismului oriental sau cubismului mo
dern. 

După invocarea similitudinii tipologice arătate, cubismul e 
privit din punctul de vedere al disputei dintre estetica formei 
şi aceea a conţinutului (o temă frecventă de aci înainte în scri
sul lui Vianu), de unde apare ca reprezentînd „concluzia finală 
a luptei purtate în ultimul secol sub steagul «artei pentru 
artă»". Definiţia se aplică de fapt une:i.a dintre direcţiile cubis
mului, aceea pe care Apollinaire o numise „orfică" şi faţă de 
care Vianu arată o rezervă accentuată, pentru că „ni se retrage 
ceea ce ne place să regăsim în artă : pecetea unei personalităţi 
originale care priveşte lumea şi o influenţează pe a noastră". 

Expresionismul şi Note asupra cubismului sint articole de 
idei, eseuri în care e oferită „o orientare mai mult teoretică" 
în arta celor două curente. Analiza de opere nu lipseşte, are 
funcţia de a ilustra anumite idei ."Şi e, de fapt, mijlocită de aceste 
idei. O Notă despre litografia lui Ed. Munch: ,,Camera mortuară" 
pare inspirată de teoria lui O. Walzel despre „clarificarea re
ciproc;';i a artelqr". Asemănările dintre lucrarea lui Munch şi o 
descriere făcută de Strindberg în romanul Axel Borg, tindi.ferent 
dacă e la mijloc fofluenţă S{IU nu, i se par lui Vianu conclu
dente pentru afinităţile dintre plastica expresionistă (care e, 
in principiul · ei, pro~ecţie a unor conţinuturi sufleteşti) şi poezie 
şi pentru sensul relaţiei stabilite între ele în epocă : .,poetiza
rea plasticei", un proces invers faţă de acela petrecut în epoca 
impresionismului, de „plasticizare a poezdei". Ce înseamnă de 
fapt originalitatea plasticii expresioniste se vede mai bine din 
compararea tabloului lu:i Munch cu o pictură din secolul 
al XVI-lea avînd o temă asemănătoare : Munch „năzuieşte să 

exprime misterul morţii. El vrea un conţinut absolut, un senti
ment metafizic, în felul în care pînă acum numrai muzica şi 

poezia au încercat să-l exprime". 
Critică de artă propriu-zisă face Vianu în artiicolele con

sacrate unor plasticieni români contemporani. Contactul cu ope
rele nu mai e, nici măcar parţial, mediat bibliografic, recep
tarea nu mai e dirijată de caracterizări generale, care abia ur
mează să fie formulate pe temeiul ei. O vocaţie de critic de artă 
se putea recunoaşte de la început, în percepţia adecvată (plas
tică, nu teoretică, literară etc.). In expooiţia lui Pallady el vede. 
mai întîi lumina inconfundabilă emanată de tablourile însele 
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sau influenţată de ele, exprimînd undtatea ansamblului lor sau 
conferind o asemenea unitate : ,.Această lumină a expoziţiei 

este la d-l Theodor Pallady de o temperatură mai degrabă rece, 
de o vitalitate mai mult deprimată, dar de o neîntrecută unitate 
şi forţă sugestivă. Fundurile cafenii, cerurile moho,rîte, apele 
stătute şi coc1ite, aproape toate materialele uzate parcă de ani 
vin în primul rînd să contribuie la impresia generală". Moti
vele recurente, culorile şi elementele compoziţionale specifice 
sînt deopotrivă explicate de Viainu printr-un anumit. sentiment 
existenţial : ,.Frica de viaţă, al cărei nume propriu este «Urîtul», 
complementul negativ al «dorului»", .,o gravă melancolie, pe 
care natura n-o consolează ... " 

Vianu e preocupat, aşadar, de identificarea centrului generator 
al unei opere, convins că „cine reuşeşte să înţeleagă acest com
plex [al operei] în motivul ei interior îşi va explica şi parti
cularităţile ei tehnice de realizare". Am văzut care era acest 
centru la Pallady. La I. Theodorescu-Sion, de pildă, el este o 
anumită viziune spaţială, proprie oIIl/Ului de la munte, căruia 

.,perspectivele infinite îi sînt de obicei închise". De aci, în ta
blourile lui, ,.apropierea personagiilor sau obiectelor de planul 
prim al scenei", faptul că „accentul principal cade, fără doar 
şi poate, nu asupra depărtărilor imateriale, ci asupra obiecte
lor, în toată materialitatea lor". Altele vor fi motivele şi pre
forinţele lui cromatice, alta lumina generală a expoziţiei, care 
,.are ceva din răceala şi taina unui umbrar de pădure". 

Atras, prin concepţia sa estetică generală, de formele ar
tistice împlinite, deplin elaborate, reticent în a acorda interes 
şi valoare schiţelor, formelor preliminare, Vianu se opreşte to, 
tuşi la un moment dat asupra desenelor lui Petraşcu, privite 
ca manifestări ale spontaneităţii şi originalităţii : .,Ne intere
sează lucrările mai rapide şi mai spontane ale artiştilor ca de
senatori, pentru că avem prilejul să recunoaştem în ele latura 
cu totul genudnă a înzestrării şi sunetul propriu al inspiraţiei 

lor". Pictura lui Petraşcu nu e pierdută din vedere, perspectiva 
criticului e de fapt mereu deschisă într-acolo, fie că el observă 
maniera generală (obiectul văzut se constituie din mase de 
umbră şi lumină, ceea ce dovedeşte că Petraşcu e „pictor pină 
şi în desenele sale"), fie că identifică motivele comune, ori, în 
fine, .,aceeaşi atmosferă de împăcare cu lumea şi cu viaţa". De 
menţionat interesul pentru autoportretele lui Petraşcu (aparţi-
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nind "tipului Rembrandt, un altul fiind tipul Rafael ; pentru cel 
dintîi ar fi· hotărîtor sentimentul timpului, al devenirii), un in
teres pe care-l regăsim în artucoltll despre Corneliu Baba, unde 
e îndreptat spre funcţia revelatoare a măştii. 

Vian.u pare sensibil cu deosebire la arta portretului şi, tot
odată, la sugestia pi~turală a substanţialităţii şi raţionalităţii 

lumii. .In simpatia lui pentru opera lu.li Baba pot fi surprinse 
amîndouă aceste preferinţe. ,,Faţă de impresionismul cu o atît 
de lungă domnie în pictura niod.ernă, Corneliu Baba reprezintă 

momentul cuceririi valorilor esenţiale", scrie criticul; ,,Artistul 
nu -trăieşte într-o lume a aparenţelor, ci în universul consistent 
al materiei de care fiinţa noastră se leagă prin atîtea fire"~ 
Baba ii apare a fi, înainte de orice, ,,un pictor al omului": pe 
de o parte, pentru că reprezentarea omului cunoaşte la el 
forme foarte variate, iar pe de alta pentru că în portrete artistul 
„şi-a dat toată măsura puterii lui de pătrundere psihologică, dar 
şi a fanteziei lui vizionare". -Rezerva lui Vianu faţă de avan
gardismul literar se regăseşte în absenţa curiozităţii pentru pic
tura nonfigurativă şi în general pentru fenomenele de înnoire 
radicală din artele plastice. Dintre sculptorii epocii el se opreşte 
la O. Han şi la Corneliu Medrea. La amîndoi e preocupat să 
surprindă sensul evoluţiei parcurse pînă atunci, poate şi pentru 
că, fiind vorba de doi artişti foarte talentaţi, sensul evoluţiei 

for poate spune ceva despre tendinţele generaţiei şi ale epocii. 
ln primele lucrări ale lui Han, văzute la Iaşi în timpul răz

boiului, remarcă „o viziune impresionistă a realităţii, străbătută 
de înclinarea de a potenţa şi stiliza realitatea către forma ei 
tipică". Pe această din urmă cale artistul ajunge la ideea că 

,,detaliile accidentale ale formei se susţin pe o schelă geome
trică", fără a deduce însă de aci imperativul unei viziuni de 
tip abstract. Evoluţia s-a făcut, aşadar, în direcţia unei aseme
nea viziuni, atît cit a îngăduit menţinerea în cadrele figurati
vului. O altă trăsătură a sculpturii lui Han ar fi „stilul monu
mental". Nu se prea înţelege însă în ce fel este acesta o conse
cinţă a ideii· amintite şi a tendinţei de a sugera „schema ideal
geometrică" a lucrurilor, nu numai a legăturii îndelungate din
tre sculptură şi arhitectură. 

O evoluţie asemănătoare pînă la un punct este identificată 

şi la Medrea. Şi lucrările expuse de el la 18.'ii în 1917 aparţin 

unei arte realiste, .,de notaţii crude şi exacte", pentru a .fi ur
mate de un efort prin care Medrea „tinde să degajeze linia şi 
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să obţină gruparea monumentală, incercînd să se ridice astfel 
peste modelajul de schiţe, de impresii, de caracterizări psiho
logice în cadrul cărora sculptqra românească părea ,a se fi sta
tornicit în anii de dinainte de război". Foarte interesant i se 
pare lui Vianu felul în care Medrea, insuficient solicitat prin 
comenzi pentru lucrări monumentale, realizează. stilul monu
mental în portret. Un exemplu convingător e bustul lui Dela
vrancea. aflat şi azi pe Şoseaua Kiseleff şi în care se remarcă 
mai întîi „multiplicitatea planurilor, jocul luminilor şi al um
brelor". Apoi ceva încă mai concludent : .,Mai cu seamă fruntea 
devine terenul unor mari răvăşiri de mase, ca într-o răsturnare 
catastrofală de straturi geologice. Cum însă prin această bogă

ţie a modelajului portretul putea să degenereze în minuţie rea
listă, Medrea găseşte mijlocul să salveze impresia lui monu
mentală. Inclinarea frunţii puternice aruncă o umbră deasă, în 
care se îneacă detaliile figurii, în timp ce stăruie în lumină vie 
~i se impune structura mai simplă a frunţii încununate de au
reola colosală a părului". Am citat pasajul nu numai pentru că 
el susţine bine ideea lui Vianu, ci şi pentru că este dintre ace
lea în care apar mai clar atît percepţia plastică a criticului, cit 
şi mijloacele lui de expresie. 

O problemă pe care şi-o pune Vianu deopotrivă în articolul 
despre Han şi în cel despre Medrea este aceea a întîrzierii şi 

încetinelii cu care s-a dezvoltat sculptura la noi, în raport cu 
pictura, pînă la „înflorirea contimporană". Fenomenul s-ar da
tora absenţei împrejurărilor istorice favorabile acestei arte (at
mosfera de pace, de bogăţie şi de putere). dar şi „lirismului" 
propriu întregii noastre arte pînă foarte tîrziu şi în ambianţa 
căruia a fost greu să se dezvolte obiectivitatea necesară sculp
torului. Problema e reluată într-un studiu intitulat Sculptura 
românească. Explicaţia principală propusă aci e de ordin socio
log.ic : .,Trăind în cadre de viaţă tipice, decoraţia cu formele ei 
prestabilite şi tradiţionale era pentru societatea rurală româ
nească o expresie artistică mai naturală. Reacţia individualistă 

a conştiinţei nu izolase încă, pentru ea, statura solitară a omu
lui, modelul însuşi al plasticei europene". S-a consbituit astfel, 
timp de veacuri, ,.o miraculoasă floră decorativă", dar nu şi o 
sculptură propriu-zisă. Explicaţiei sociologice i se 1adaugă una 
de ordin cultural : stilul artei bizantine, menţinut şi răspîndit 

prin biserică, era cu totul străin de „realismul latent" necesar 
înfloririi sculpturii. Lucrurile s-au schimbat începind cu se-
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colul al XIX-lea, adică de atunci de cînd s-a produs şi modi
ficarea structurii şi mentalităţii sociale şi reorientarea culturii 
noastre. Studiul lui Vianu e de fapt o schiţă de istorie a sculp
turii româneşti de atunci încoace, bine informată, cu o judi
cioasă aşezare a accentelor de valoare şi ou pagini substanţiale 
de analiză şi de car,acterJzare, cum sînt cele despre Paciurea şi 

Brâncuşi. Iată o definire comparativă a acestor artişti prin care 
sculptura românească atinge „punctul cel mai înalt al evolu
ţiei ei" : ,,Duhul nelindştii inspira pe Paciurea. Acel.a al linişţii 

şi al eternităţii constituie geniul luJ Brâncuşi. Paciurea este un 
individualist, o natură concentrată şi singuratică, căruia lipsin
du-i orice punct de sprijin în afară, este veşnic ameninţat să 

se prăbuşească. Teroarea îl stăpîneşte mai tot timpul [ ... ]. Brân
cuşi trăieşte însă într-o lume de certitudini solide [ ... ]. Univer
sul lui Brâncuşi se compune dtin structuri inalterabile, din for
mele pure pe care hărnicia sa se complace a le descoperi sub 
accidentalul lucrurilor văzute". 

Cred că articolele pe care le-am analizat pot da măsura 
criticii practicate d_e Vianu. Dintre textele consacrate de el ar
telor plastice trebuie menţionate ca importante, pentru motive 
diferite, şi Arta şi şcoala, Arta copiiior, Eiemente arhitecturale 
şi plastice în spaţiul grădinilor, Decorarea suprafeţelor prin 
pictură în Renaştere. Primul reprezintă o lecţie de deschidere 
a unui curs de pedagogie şi estetlică la Şcoala de Arte Frumoase 
şi e notabil prin pledoaria pentru tipul de artist cultivat teo
retic (,,artistul trebuie luminat teoreticeşte asupra principiilor 
artei lui") şi prin consideraţiile asupra desenului în şcoală. Micul 
eseu despre Arta copiilor oferă _numeroase motive ale intere
sului, nu prea vechi, pentru plăsmuirea artistică a copiilor. E 
un .text instructiv, ca şi ultimele două din seria citată mai sus, 
acestea ţinînd de ceea ce autorul însuşi numeşte „estetica prac
tică" şi comunicind intim cu concepţia lui despre cultură. Bogat 
informate, ele sînt, cum obişnuia să spună Vianu despre astfel 
de scrieri ale lui, nişte ,,referate", tratînd unul despre arta gră
dinilor, cu referire mai cu seamă la parcurile orăşeneşti şi cu 
sugestii pentru capitala noastră, iar celălalt despre decorarea 
edificiilor publice, de asemenea cu recomandări pentru spaţiul 

şi timpul nostru. 
Interesul lui Vianu pentru arta dramatică a fost multă 

vreme orientat în chip aproape exclusiv către arta actorului, 
căreia i-a şi consacrat un întins studiu cu acest titlu. ,,O estetică 
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integrală a teatrului implică o estetică a dramei, completată cu 
una a actorului şi cu una a spectacolului", observa Vianu însuşi 
aci, preoizînd că „dintre toate aceste estetice, capitolele care ur
mează vor reţine numai estetica actorului, pentru a încerca s-o 
exprime în principiile ei cele mai simple şi fundamentale". 
Nu numai capitolele acestei lucrări din 1932, ci şi articole di
nainte şi de după ea, putem adăuga. Atenţia pentru arta acto
rului e susţinută la Vianu de două preocupări : una estetică şi 

alta culturală sau ele sociologie a culturii. ,In ce măsură este 
actorul un creator şi ce reprezintă arta lui ca factor de cul
tură - acestea sînt temele în legătură cu care se constituie 
reflecţia lui. Cea dintîi e formulată ca întrebare la începutul 
unui articol din 1926 : .,Este actorul un artist creator ?" Indo
iaht este a altora, şi Vianu îi expune temeiurile pentru a le res
pinge. Părerea că textul dramatic îşi conţine propria reprezen
tare şi că actorul întrupează această reprezentare (care la ci
titorul piesei rămîne virtuală) e contrazisă de mai multe fapte. 
Unii autori de teatru îşi creează eroii avîndu-i în -minte pe anu
miţi actori care-i vor juca,· ceea ce înseamnă că relaţia personaj 
literar-actor nu e neapărat relaţia dintre un model şi un imi
tator al lui, ba chiar că ea se poate inversa. Sînt apoi scriitori 
care n-au decit o imagine scenică vagă sau incompletă a pie
selor lor, pe care abia spectacolul o întregeşte şi o precizează. 

Că actorul nu este simplu imitator al modelului literar o do
vedeşte, de asemenea, existenţa unor stiluri de interpretare avînd 
o istorie proprie (actori clasici, romantici, naturalişti etc.) şi 
aplicîndu-se asupra unui material literar aparţinînd altui sau 
altor stiluri. In fine, relaţia actorului cu textul dramatic este 
alta decît aceea a cititorului, care „se opreşte mai mult la mo
mentele lirice sau urmăreşte desfăşura,rea ·acţiunii", iParcurgînd 
piesa ca pe orice text literar. 

,,Actorul nu este un simplu ajutor al poetului, dar colabo
ratorul lui indispensabil. Cînd sînt întruniţi într-o persoană, 

poetul dramatic profită, şi avem atunci pe Shakespeare şi Mo
liere'\ scrie Vianu. O schiţă de estetică a dramei şi una de es
tetică a reprezentaţiei scenice ar fi demonstrat, desigur, mai 
convingător statutul de artist creator al actorului. Vianu nu 
şi-a propus însă aici o demonstraţie, ci o pledoarde : Pledoarie 
pentru actor se intitulează articolul. 

In estetica actorului, care este, după intenţia declarată ci
tată mai sus, studiul Arta actorului, chestiunea raportului per-
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sonaj-interpret e, reluată, dar ea nu reprezintă decît un aspect 
al acestei estetici, al cărei fundament este, aş spune, antropolo
gic : ,,Esenţa llllei arte se poate defini mai întîi prin anumite 
tendinţe omeneşti preexistente activităţii artistice propriu-zise 
şi pe care arta le sporeşte pînă la un marre grad de perfecţiune. 
Nu există artă care să nu se înrădăcineze în anumite tendinţe 
şi deprinderi generale. Artistul nu înfăţişează o excepţie în mij
locul oamenilor. El reprezintă numai succesul cel mai înalt al 
unor feluri ele a fi comune umanităţii [ ... ]. Prima grije a ace
luia care urmăreşte să definească arta actorului va fi, aşadar, 

s-o lege de anumite înclinări ale umanităţii întregi". Un funda-
1_nent antropologic au, prin urmare, toate artele, toate iau naş

tere şi se dPzvoltă datorită unor aptitudini şi nevoi de manifestare 
ale omulul ca specie. Acesta e. punctul de vedere pe care 
,Vianu îl va susţine şi în tratatul său de estetică, insistînd asu
pra deosebirilor de grad, nu de natură, dintre însuşirile artis
tului şi cele ale omului obişnuit. Care ar fi deci temeiul gene
ral omenesc al artei actorului ? ,,Aspiraţia de a ieşi din indivi
dualitatea proprie . şi de a intra în forma unor individualităţi 
străine", răspllllde Vianu. Cit de proprie îi este omului înclinarea 
pe care o dezvoltă arta actorului se poate vedea d.in at,racţia 
pe c;are o exercită masca, din vechimea şi funcţia acesteia, ca 
şi din stilizarea, atît de frecventă, a comportării individuale în 
sensul categoriei sociale sau profesionale căreia îi aparţine insul. 

O asemenea aspiraţie este însă deosebită de aceea pe care, 
în concepţia sa estetică generală, Vi.anu o pune la temelia ac
tivităţii artistice şi care este nevoia de formă, instinctul plăs

muirii de forme. S-ar părea deci că principiul ultim al artei 
actorului este altul decît acela valabil pentru celelalte arte. 
„O artă mai trebuie definită şi prin natura mijloaC'elor pe care 
le întrebuinţează în· felul ei de a vedea lumea", scrie aici Vianu ; 
,.Astfel, dacă limbajul picturii e făcut din coloare, din umbră şi 

lumină colorată, dacă sculptura ne vorbeşte prin volume şi mu-: 
zica prin Sllllete, ne putem întreba care sînt mijloacele de expre
sie ale artei actorului ?" Să cităm şi răspunsul : .,Actorul este 
un artist al corpului său. Modificarea fizionomiei şi a atitudinei 
corporale, inflexiunile vocii şi variarea deb.itului verbal sînt 
mijloacele pe care actorul le întrebuinţează pentru a obţine acea 
evadare într-o individualitate străină, caracteristică pentru arta 
sa. Aparenţa sa externă şi manifestarea sa fizică alcătu.iesc pen
tru actor o pastă moale, căreia stă în puterea lui să-i dea for-
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ma pe care o don,şte". Ideea artei ca modelare a unei materii, 
fundamentală pentru concepţia estetică a lui Vianu, se regă

seşte, prin urmare, şi în definiţia dată de el artei actorului. 
Notele diferenţiale faţă de alte arte sînt date de materia supusă 
modelării, de scopul acestei modelări şi de ,faptul că ea por
neşte de la un dat preexistent, care este textul dramatic, şi-i 

urmează indicaţiile explicite sau implicite. 1n legătură cu acest 
ultim aspect se pune, aşadar, chestiunea relaţiei dintre jocul acto
rului şi personajul literar al dramei. Vianu o discută mai pe ,larg 
decît în articolul Pledoarie pentru actor, menţinînd însă punctul 
de vedere exprimat acolo; acela că actorul este un artist creator. 

P~rerea, curentă, că arta actorului se reduce la simpla 
transpunere concretă a creaţiei poetice, relaţia fiind una de 
tipul model-copie, este respinsă cu exemple istorice şi cu argu
mente logice. ,,Dacă este evident că arta actorului îşi găseşte 

temelia sa în creaţia poetului", observă Vianu, ,,nu este mai 
puţin adevărat că aceasta din urmă trebuie să ţină seamă de 
condiţiile celei dintîi, pentru ca reaLizarea scenică să devină 

posibilă". Lucrul se întîrnplă deopotrivă în cazul scriitorilor 
care-şi scriu piesele cu gîndul la jocul unor actori şi în cazul 
pieselor, uneori celebre, supuse unor modificări (suprlimări sau 
comprimări de text) impuse de necesităţile reprezentării scenice. 
Existenţa autonomă a artei actorului ar dovedi-o, de asemenea, 
cazurile de apreciere a ei în împrejurări în care textul jucat 
e într-o limbă necunoscută spectatorilor sau se reduce la o 
schemă sumară, ca în commedia dell'arte. In fine, dacă jocul 
actorilor n-ar fi decît reproducerea dramei, valoarea lui ar fi 
hotărîtă de valoarea modelului. Paralelismul acesta este însă 

deseori contrazis, fie în sensul că actori mari creează roluri 
memorabile „din materia unui text dramatic mediocru", fie în 
acela că interpretarea, chiar de către actori de seamă, rămîne 
inferioară valorii dramei. 

O diferenţiere mai subtilă a artei aci:orului de arta dramei 
e făcută în legătură cu temporalitatea. Materia dramei, organi
zată în replicile personajelor ei, .cuprinde acţiuni prezente, dar 
şi acţiuni trecute şi acţiuni proiectate în viitor. Situaţia eroilor 
în secţiunea temporală înfăţişată în piesă e determinată şi de 
acţiunile lor trecute, şi de ceea ce-şi propun să facă, destinul 
lor înseamnă această întinsă traiectorie sau se explică prin ea. 
Deschiderea din prezent - · pe care, e drept, cade de regulă 
accentul - spre cele două direcţii ale timpului conferft dramei 
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o dimensiune epica, de acţiune povestită, ·care la lectura aco
pera m mare măsură factorul propriu-zis dramatic, adică .ac
ţiunea prezentă şi nemijlocită. Prin reprezentarea _scenică toate 
acţiunile devin prezente şi nemijlocite, chiar cele aduse din 
trerut sau proiectate în vJitor, în sensul că sînt evenimente 
ale actualităţii conştiinţei actorului, sînt trăite de el în momen
tul în care spectatorul ia cunoştinţă de ele : ,,Actorul transformă 
toate indicaţiile textului în trăire prezeniă de o mare inten
sitate". 

Cum trebuie înţeleasă însă această trăire ? Este ea rezul
tatul identificării afective cu personajul şi al parcurgerii realP 
a tuturor stărilor sufleteşti cunoscute de el, sau impresia ei 
se obţine printr-o atitudine lucidă şi supravegheată ? După ce 
expune teoriile care susţin una sau cealaltă dintre aceste ipo
teze, Vianu dă un răspuns care le satisface pe amindouă, în 
mă5ură diferită însă : jocul actorului nu este lipsit de substratul 
unui sentiment, dar e vorba de un sentiment din categoria 
afectelor periferice ale conştiinţei, care „nu aderă cu eul nostru 
mai profund", putîndu-se de aceea ·foarte bine însoţi cu atitu
dinea reflexivă. Prin urmare, ,,alternativa sentiment-luciditate 
este reală numai dacă primul ei factor e înţeles ca un senti
ment adevărat, deopotrivă cu acelea pe care le trezesc situaţiile 
practice ale vieţii. Alternativa se risipeşte însă dacă precizăm 

că singurul sentiment despre care se poate vorbi în cazul acto
rului este unul pur atitudinal şi capabil în chip firesc c'e " 
se însoţi cu orlentările inteligenţei". 

Acest fel de a înţelege trăirea scenică se bazează deci pe 
relativa autonomie a interpretului în raport cu personajul, pe 
psihologia actorului, şi este impus, de asemenea, de statutul 
artei teatrale ca artă colectivă : jocul actorului trebuie să se 
încadreze în scena la care participă, nu se poate lăsa deci 
condus de sentimente şi pasiuni reale. Vianu consacră un întreg 
capitol din Arta actorului acestei „încadrări", sau, mai exact, 
alternativei virtuozitate-încadrare, care i se pare „dătătoare de 
măsură pentru întreaga orjentare a reprezentaţiei teatrale". Vir

tuozitatea, adică înclinaţia actorului de a pune în valoare jocul 
său ignorind ansamblul sau, în orice caz, nesubordonîndu-i-se, 
frînată tot mai mult de tendinţele teatrului modem, continuă 

să se manifeste, avîndu-şi temeiul în însăşi psihologia actorului. 
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Această psiholog.ie - de fapt, structura morală şi tempe
ramentală - a actorului explică în ultimă instanţă şi situaţia 

ambiguă a actorului în societate, în care e privit deopotrivă cu 
simpatie - pentru că realizează evadarea în alte individual,ităţi, 
dorită de fiecare - şi cu rezervă - tocmai pentru această 

capacitate, interpretată însă ca labilitate morală, ca lipsă de 
caracter, dar şi pentru vanitatea sa. In măsura în care îndrep
tăţesc rezerva, actorii se fac vinovaţi de confuzia dintre artă 

şi viaţă, de prelungirea în ordinea vieţii practice a unor însu
şiri şi reacţii care ar trebui să se limiteze la manifestarea Jur 
artistică. 

„Arta actorului„ este nu numai titlul studiului pe care l-am 
analizat, ci şi principala temă a esteticii teatrale a lui Vianu. 
Şi ceea ce ne reţine atenţia este, în afara revemrJI ele-a 
lungul citorva decenii. cursul pe care îl ia reflecţia asupra ei. 
Vianu slăbeşte atit cit se poate legătura actorului cu textul 
dramatic şi o strînge la fel de mult pe aceea dintre actor şi 

public. ln alţi termeni,. el mută ,accentul de pe fidelitatea acto
rului faţă de personajul literar pe responsabilitatea lui faţă de 
spectatori. Fireşte, nu e vorba de vreun îndemn la transfor
marea textului dramatic în pretext pentru jocul liber al acto
rului : am văzut cit de categorică e respingerea virtuozităţii. şi 

susţinerco „înc3clrării", a subordonării jocului actorului la spec
tacolul care transpune scenic un text sub coordonarea unui re
gizor. Actorul nu este însă, după Vianu, doar un „,interpret", 
un mijlocitor, ci un „artist creator", materia pe care o mode
lează fiind propriul său corp - cu mişcările, gesturile, vocea 
lui ; este adevărat că „indicaţia transfigurării sale o găseşte 

actorul în textul dramatic'', clar ,.relaţia sa cu textul nu este 
a unui simplu slujitor", ci .,a unui artist original, care între
buinţ~ază textul ca un material în vederea scopurilor sale 
proprii : crearea unei vieţi intense şi expres.ive". Dincolo de 
personajul pe care-l incarnează e, în impresia pe care o pro
duce, propria sa prezenţă, operă de artă vie şi tocmai de aceea 
fascinantă : influenţa acesteia ii preocupă pe Vianu cu deo
sebire. Şi iată ele ce : ,.Nu se poate spune îndeajuns care este 
rolul actorului în educaţia publică. Făcind parte dJntre oamenii 
cei mai priviţi şi arta lor clispunîncl ele puternice mijloace de 
sugestie, urma influenţei actorilor mult aplaudaţi la un moment 
dat se poate regăsi în nenumăratele reacţii, deprinderi şi ati
tudini ale unei întregi generaţii". Ideea aceasta, dezvoltată în-
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tr-o evocare a lui Nottara, e reluată într-un articol intitulat 
chiar Responsabilitatea actorului : ,,Dintre toate artele omeneşti, 
arta actorului exercită puterea de sugestie cea mai întinsă şi 

cea mai adîncă". In ce direcţii lucrează ea ? ,,Actorii sînt, în 
primul rînd, maeştrii de limbă ai publicului lor", afirmă Vianu. 
explicînd apoi : ,,Formele pronunţiei exacte, profilul fiecărni 

sunet, legăturile şi separările lor, acceleraţia debitului, claritatea 
frazării, plinătatea timbrului, intonaţiile întrebării sau ale ex
clamaţiei, felul în care devine evidentă orice emoţie în ton, în 
gruparea unităţilor sintactice, corectitudinea formelor, toate aces
tea sînt şi trebuie să devină exemplare în vorbirea actorilor". Ob
servaţii şi exigenţe judicioase, pe care Vianu pare a le depăşi, 

supralicitînd : ,,Pe scenă se stabileşte norma perfectă a limbii 
literare. Modul în care vor vorbi oamenii culţi ai unei epoci 
atîrnă într-o măsură foarte importantă de graiul i:iuzit pe scenele 
teatrelor. Responsabilitatea actorilor este deci covîrşitoare in 
sarcina fixării şi înălţării limbii naţionale". 

Nu numai felul de a vorbi, ci şi mişcarea, gesticulaţia, com
portamentul oamenilor suportă această influenţă : de aceea 
„bunii actori ai vremii noastre nu înfăţişează, nu trebuie să 

lnfăţişeze exemplarul uman oarecum primitiv al individului 
excesiv gesticulator [ ... ]. Gesticulaţia trebuie să rămină sobră, 

adecvată, armonioasă". In general, el trebuie să dea „pilda mă
surii, a sobrietăţii, a frumuseţii şi a eleganţei, fără ostentaţie. 

Nu este delo! exagerat a afirma că în formarea «bunului-gust~ 
influenţa actorilor este hotărîtoare". 

Actorul este, aşadar, un factor de cultură, de civilizaţie mo
rală, exemplaritatea sa - de tip clasic - depăşeşte planul 
artistic, interesîndu-1, de aceea, nu numai pe estetician, ci şi 

pe moralist (.,Indiferent de caracterul pe care îl întrupează şi 

de situaţiile indicate de textul dramatic, jocul actorului prezintă 
o caracteristică umană ... "), şi pe filozoful c~lturii, pentru care 
,,teatrul este o imagine şi un simbol al societăţii, un micro
cosmos social". 

Funcţia culturală a teatrului este ipl'ObabH aceea pentru 
care Viam1 hotărăşte sa I se consacre la un moment dat, ln 
chip de cronicar dramatic. A urmărit şi a comentat spectacolele 
pe durata unei stagiuni, 1956-1957, într-un fel care constitui<' 
el însuşi o lecţie de cu!tură. După ce formulează, într-un arti
col-prefaţă, exigenţele privitoare la repertoriu, regie, spectacol, 
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interpretare, pe care ar dori să le vadă satisfăcute, iată-l la 
lucru ·pe cronicar. Comeiltînd un spectacol cu Cei trei muşche
tari, el evocă mai întîi, pe scurt, epoca în care a fost scrisă 

piesa şi pe aceea, foarte deosebită, din care-şi ia materia, scoţînd 
din· comparaţie o concluzie Instructivă : nNu există însă o func
ţiune de compensaţie a literaturii şi nu întimpinăm adeseori, 
1n istoria lHerară, momente în care succesul revine operelor 
care împlinesc o lacună a timpului prezent ?" Judecata asupra 
piesei e c'.e natură să tempereze entuziasmele facile, spectacolul 
e analizat cu un ochi sever mai ales în ce priveşte regia. In 
Despot-Vodă îl reţine figura eroului principal, în realitatea ei 
istorică şi în semnificaţia morală (.,Iacob Eraclid a întrupat un 
caz de arivism cezarian, aş cuteza să spun că a fost un Julien 
Sorel pe tron, şi un astfel de tip omenesc, cu toate pr01blemele 
psihologice pe care el le impune contemplatorului umanităţii, 

l-a atras şi pe Alecsandri"), ca şi portretul lui dramatic, care 
i se pare „impresionant". Interpretul lui „a arătat energie, dar 
nu flexibilitate, forţă, dar nu graţie ; i-a lipsit acel ansamblu 
de· însuşiri prin care ni-l închipuim pe bizantinul insinuant 
trecut prin şcoala curţilor apusene şi care absorbise cultura 
umanistică a veacului său". Rolul lui Moţoc a fost Jucat „într-un 
stil exagerat, cu mari explozii vocale, cu gemete înăbuşit0, cu 
cuprinderea capului în mîini, cu rostogoliri înfricoşătoare de 
ochi". E un stil pe care Vianu l-a respi.ns întotdeauna şi căruia 

îi opune aici „linia simplă şi discretă" a evoluţiei altui actor, 
care „ne-a dat un Lăpuşneanu concentrat, mistuit de mari ne
linişti stăpînite, păstrînd o ţinută grandioasă chiar în pornirea 
lui perfidă şi criminală". In ce priveşte decorul, criticul observă, 
între altele, .,prea mult carton în tabloul întîi", ca şi nfaptul 
că, în acelaşi tablou, pictorul scenograf n-a tratat deloc fun
dalurile", ceea ce i-a obligat pe actori „să privească în culise 
şi să contemple neantul atunci cînd, după spusele lor, pretin
deau că văd un grup omenesc departe, la poalele muntelui". 

Simplitatea, discreţia, măsura sînt criterii pe care cri
ticul le-ar dori respectate întotdeauna, chiar într-un spectacol 
ce înfăţişează un caz de psihoză colectivă ca acela cu Vrăjitoa
rele din Salem : ,.Ştiu, desigur, că există spectatori ai teatrelor 
care urmăresc senzaţia tare şi sînt bucuroşi să alunece o clipă 

sub o sugestie de groază [ ... ]. Publicul cult_ivat, acela care se 
-cuvine să atragă {lupă sine întregul public teatral, va simţi 

totdeauna ca o acţiune abuzivă biciuirea lui nervoasă, terori-
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zarea lui prin ţipăt şi delir. [ ... ] Să consitjerăm încă o dată 

exemplul marilor clasici, care obţin cea mai mare intensitate 
a fiorului tragic zguduind conştiinţa omului, nu chinuind 
nervii lui". 

Funcţia culturală a teatrului se realizează mai întîi prin 
repertoriu, a cărui deschidere largă spre valorile dramaturgiei 
naţionale şi universale VJanu o· salută şi o susţine. Dar mal 
observă că „exuberanţa teatrelor noastre în însuşirea tuturor 
pieselor mai de seamă ale repertoriului universal nu se desfă
şoară însă cu toată discriminarea, nici cu studiul cel mai atent 
al vechilor texte, nici în condiţiile cele mai bune ale punerii 
în scena". E cazul, de pildă, cu Mătrăguna, a cărei semnificaţie 

în istoria genului (deschide seria comediei de caracter) nu-l 
împiedică să constate că „readusă pe o scenă modernă, pentru 
nevoile teatrale ale publicului de azi, comedia lui Machiavelli 
ne-a apărut ca o manifestare academică de teatru, interesantă 

mai mult pentru istoricul dramei decit pentru stratul mediu şi 

majoritar al lumii actuale, ale cărui gusturi, idei şi tendinţe 

sînt singurele hotărîtoare în compunerea unui repertoriu". ,.S-ar 
fi putut încerca totuşi a aduce un suflu nou de viaţă în co
media cam obosită a lui Machiavelli", adaugă Vianu, dar lucrul 
nu s-a făcut în spectacolul de la Teatrul Nottara, caracterizat 
prin „convenţie artificioasă", ,,manierism", ,,trucuri regizorale'' 
care „nu urmăresc decît epatarea publicului, o ţintă puţin reco
mandabilă pentru nişte artişti însufleţiţi de spiritul sincerităţii 

şi adevărului". 

Cronicile dramatice ale lui Vianu au un caracter aplicctt 
foarte marcat. sînt comentarii la obiect. Cîteva elemente, ţinînd 
de personalitatea criticului în primul rînd, revin totuşi frec
vent, legînd aceste articole ocazionale în unitatea unei opere. 
Cel mai pregnant este aşezarea piesei într-o serie istorică sau, 
cel puţin, indicarea unor texte importante cu care prezintă si
militudini· sub un aspect sau altul. Domni~oara Nastasia con
tinuă seria tematică a comediilor lui Caragiale c'espre lumea 
mahalalei, dar cu o altă atitudine, de valorificare morală, care 
vine din romantism şi, direct, din scriitori ruşi ca Maxim Gorki. 
Din punctul de vedere al speciei dramatice în care se înca
drează, este o ,.comedie. tragică", asemenea pieselor lui Sorbul. 
cu care începe această serie literară la noi. In Hanul de la n'is
cruce de Horia Lovinescu criticul identifică o variantă a mora
lităţi!or medievale (,.este o moralitate modernă în serviciul ideii 
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de · pace") şi o apcopie de J\Jarele teatru al lumii de Calderon. 
lntr-o astfel de structură autorul a pus însă un conţinut care 
aminteşte, pînă la un punct, de filozofia existenţialistă. Take, 
Ianke şi Cadîr de Victor Ion Popa se aseamănă, prin funcţia 

dramatică dată atmosferei, de teatrul lui Cehov, ,,de care se 
leagă şi prin alte îndrumări" (rămase însă neindicate), iar sub 
raportul temei şi al ideilor, de Nathan înţeleptul al lui Lessing 
sau de Manasse de Ronetti Roman. Evident, nu e vorba în toate 
cazurile de influenţe, simplele asemănări sînt însă şi ele iri
structive, relevînd participarea operelor la sistemul istoric al 
literaturii : ,,Rare sînt lucrările literare care să nu aibă un antece
dent în istoria literaturii. Valul care aduce în actualitate vreuna 
din creaţiile teatrului, ale liricii, ale naraţiunii vine uneori de 
foarte departe. şi, adesea, fără ştiinţa specială a celui ptrrtat de el. 
Analogiile pe care le putem stabili însă între operele noi şi 

anteC"edentele lor cele mai îndepărtate 'ne ajută să le pricepem 
mai bine pe cele dintîi". Vianu practică în critica lui dramatică 
un comparatism liber de orice constrîngeri doctrinare, dar nu 
şi de rigoarea· pe care o dă buna cunoaştere a literaturii uni
versale în mişcarea ei: istorică. Cînd această mişcare şi locul 
6cuj:>at de un motiv, un personaj sau o operă• în cadrul e-i sînt 
ignorate, admonestarea e severă. Comentariul la piesa lui Vic
tor Eftimiu Doctor Faust, vrăjitor este cea mai bună ilustrare. 
Ideea Critică pe· care o_ dezvoltă e formulată interogativ : .,Cum 
este posibil ·a face clin Faust un om al secolului al XIII-lea, 
cind rebeliunea, curiozitatea lui ştiinţifică, libertatea··lui sfJclă

toare- faţă de corn•andamentele bisericii nu pot fi deloc gîndite 
înfr-un secol ·atît ele dogmatic ca acela în care-l aşază poetul 
n-ostru ?" Dar poate că inaj drastică ·decit toate reproşurile 

directe e · ironia clin această propoziţie conţinînd un verdict : 
~Faust c-ontemporan al lui Dante va rămîne, în lunga istorie a 
temei faustice, o curiozitate". 

· O -altă notă caracteristică e dată de p1 ezenţa unui gust 
clasic, care, oricît de comprehensiv, îşi are preferinţele sale, 
manifestate uneori explicit. Piesa lui Eftimiu nu-i place lui 
Vianu şi pentru că îi lipseşte conflictul dramatic şi unitatea 
părţilor care o compun. Reproşul capătă altundeva (în cronica 
la Reţeta fericirii) o adresă mai largă : "O mare parte din autorii 
care au scris pentru scenă în anii din ·urmă par a fi uitat că 
teatrul trebuie să reprezinte caractere şi conflicte, conflicte ră
sărind din caractere. Fresca dramatică, înseilarea de tablouri 
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care întregesc o naraţiune scenică, dar nu înfăţişează . un con
flict, alcătuieşte tehnica comodă folosită de foarte mulţi autori 
dramatici mai noi". Aceeaşi orientare a gustului explică rezerva 
apăsată faţă de poetica pirandelliană a teatrului, cu influenţă 

dizolvantă asupra literaturii dramatice : ,.dacă negi noţiunea cla
sică a caracterului nu mai sînt posibile conflictele, şi substanţa 

dramei se evaporează". 
Nu fără legătură cu acest gust este sensibilitatea morală a 

criticului şi grija lui pentru efectul spectacolului. In Domnişoara 
Nastasia el este stînjenit de unele „cruzimi naturaliste" şi de „o 
anumită sentimentalitate· de calitate îndoielnică", pe care pu
nerea în scenă, în loc de-a le estompa, le-a accentuat, oferind 
publicului „sugestii ale vulgarităţii şi nestăpînirii". Autorul altei 
pie~e. Eduardo de Filippo ( Biestematele fantome), ar fi trebuit 
să sancţioneze satiric corupţia eroului său, ,.dind satisfacţie sim
ţului moral al spectatorului". 

Să mai observăm, în fine, în încercarea de a schiţa fizio
nomia criticii dramatice a lui Vianu, frecventele momente .me
morialistice : cronicarul de acum a asistat şi la pre1niera abso
lută a piesei lui George Mihail-Zamfirescu. în urmă cu trei 
decenii, l-a cunoscut şi-l evocă pe Victor Ion Popa tinăr, îşi 

aminteşte, văzînd spectacolul lui Ion Finteşteanu cu Institutorii, 
de reprezentaţia de cîndva cu această piesă. 

Dintre toate artele, literatura a fost, desigur, aceea în al 
d1rei sp:.3ţiu s-a realizat deplin vocaţia critică a lui TudoP Vianu. 
Articolele şi studiile pe care i le-a consacrat constituie materia 
celor mai multe dintre volumele ediţiei de faţă. J:n ultimele 
două am grupat texte care ţin, într-un fel sau altul, de re
flecţia asupra criticii ~ în sens larg, ele cercetare şi inter
pretare a literaturii - şi ,im recuperat unul dintre cursurile 
de istoria literaturii române, în forma lui originară. Ce probleme 
pun şi cum se situează aceste texte în ansamblul scrisului lui 
Vianu? 

„Răspunderea morală" a crit:cii a fost pentru Tudor Vianu 
un adevărat imperativ, a . cărui funcţie activă o semnalează nu 
doar cunoscuta scrisoare către Lovinescu prin care explica, în 
1919, intenţia de a abandona critica literară, ci întrţaga lui acti
vitate. care a putut cunoaşte schimbarea ideilor, dar niciodată 

compromisul sau indiferenţa etică. Scriind despre Critica lite
rară şi răspunderea morală; Vianu n-o face însă pentru a elogia 
o calitate umană, ,:;i pentru a indica una dintre condiţiile neapă-
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rate ale criticii moderne. Slăbirea principiilor, relativizarea nor
melor estetice şi a judecăţilor de valoare ca efect al evoluţiei 

literare şi al înmulţirii şi diversificării publicului cititor „tre
buie să-şi găsească un corectiv în gustul şi onestitatea criticului 
literar". Ce importanţă acordă Vianu gustului ştim dintr-un 
sti.Id~u pe care l-am citat chiar la începutul acestor note : Cîteva 
observaţii la deschiderea unui curs. Gustul, scrie el aici, este 
,,darul sufletesc de care are mai multă nevoie un estetician", 
;,funcţiunea câlăuzitoare în toate lucrările" lui. Teoria urmează 
gustul,. nu în vers; Cînd nu se întîmplă aşa, avem cazul esteti..: 
cienilor 'care scriu „dintr-o nevoie pur livrescă" sau pentru a 
rotunji un sistem filozofic. E nevoie de un contact nemijlocit 
cu operele, iar acesta presupune gustul. Critica de artă e, prin 
urmare, condiţionată, ca şi estetica, de gust. In împrejurările 
proprii criticii literare moderne însă, ,,conştiinţa morală a cri• 
ticului, simţul lui de răspundere, scrupulul onestităţii lui mi se 
par însuşiri infinit mai preţioase şi singurele· care pot susţine 

autoritatea şi eficienţa criticii literare în mijlocul alunecării 

principiilor . şi al încrucişării . lor:· haotice. Căci gustul poate fi 
întinat de parţialitate, pe cînd răspunderea morală năzuieşte 

către ·'Universal". 
;,C'e:,es-te un lnare scriitor?" - se întreabă Vianu în titlul 

unui articol. Şi după ce disociază tnărimea de succes, o separă 
şi- dii perfecţiunea estetică : ,,O operă literară perfectă nu este 
neapărat o mare operă literară. Perfecţiu~ea şi mărimea aparţin 
uri or'· sisteme· deosebite ale evaluării". Cea dintîi priveşte forma, 
~i' Viâriu indică drept posibil exemplu poozia lui Mallarme, în
trebîrtdu-'se însă dacă acesta este un mare poet, ca Eschil, Dante, 
Sliak:espeare sau Goethe. Cealaltă calitate, mărimea, priveşte 
!lubstanţa, .,este în literatură o calitate umană", ,.ne scoate în 
faţă· o personalitate etică plină de însemnătate, lucrînd asupra 
noasfră · în chip hotărîtor". Mari opere sînt cele care ne modifică 
interior, ,,care seamănă în chipul lor de-a lucra asupra noastră 
cu experienţele cruciale ale vieţii". 

Recunoaştem în -aceste consideraţii {din 1946) o problemă 

pe care Vianu şi-a pus-o în mai multe rînduri, începînd din 
1927, de cînd datează un eseu care o formulează încă din tit!u : 
Eternitatea şi vremelnicia artei. Ce este caduc şi ce ·este .peren 
în opera de artă, prin ce continuă ea să intereseze şi după 
timpul in care a apărut ? . Prin forma ei, răspundea Vianu 
în eseul citat : prin conţinutul profund, prin substanţa inepui• 
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zabilă, va spune mai tirziu, de pildă în Observaţii asupra meta~ 
forei poetice sau în Simbolul artistic. Schimbarea punctului de 
vedere nu e atît de radicală cum pare, căci Vianu nu va în
ceta să susţină valoarea formei, idealul perfecţiunii, ideea de 
„operă" ; e vorba mai degrabă de accentuarea unuia sau altuia 
dintre termenii unei polarităţi niciodată anulate, la originea 
căreia se află tensiunea interioară a esteticii kantiene, aceea 
dintre teoria frumosului şi teoria artei (a „ideilor estetice"). 

Despre critica stilistică, pe care a practicat-o cu strălucire 

şi la a cărei impunere la noi a contribuit mai mult decît oricine, 
Tudor Vianu a scris nu o dată, explicîndu-şi concepţia şi me
toda şi susţinînd noua disciplină. Articolul Cercetarea stilului 
e · din această categorie (rămas în afara secţiunii de stilistică 
a ediţiei, l-am inclus în vol. 12) şi e interesant mai ales prin 
atitudinea autorului faţă de critica impresionistă. Ori de cîte 
ori a vorbit despre aceasta, Vianu a dezvoltat ideea că impre
sionismul este „forma cea mai elementară a criticii" (Estetica). 
In articolul de faţă el îi relevă meritele istorice : în impresio
nism ·s-a susţinut că „îi sînt necesare criticului sensibilitatea, 
imaginaţia, darul expresiei", atunci „s-a trecut de la analizele 
greoaie de conţinut, de la exerciţiul pedant al aprecierii operelor 
după regulile presupuse a fi eterne, la caracterţzarea sintetică, 

inspirată de contactul viu cu opera, de sentimentul originalităţii 
ei". Să fie această laudă a impresionismului, pe care-l derivă 

din opera „marelui critic" Sainte-Beuve, fără legătură - pole
mică, evident - cu dogma,ţismul critic al timpului (articolul e 
clin 1958) ? Altfel ce · rost să aibă ea într-un text de susţinere 

a criticji ştilistice, situată tocmai în opoziţie cu critica înţeleasă 
ca artă ? Iată insuficienţa acesteia : pe de o parte, ,;alături de 
criticii artişti eminenţi, a existat marea mulţime a celor me
diocri, a act>lorâ care adăpostesc sub pavăza artei nesiguranţa 
gustului personal" ; pe de altă parte, ,,nu poate .fi declarată 

metodă o procedare care nu poate fi nici teoretizată, nici trans
misă". Critica stilistică ar fi apărut tocmai din „nevoia unui 
fel de a lucra mai sigur, mai exact, mai convingător prin re
zultate". Oricare vor fi fost raporturile dintre stilistică şi impre
sionism la începuturile noii discipline sau în primele cercetări 

ale lui Vianu însuşi. în anii '50 critica stilistică a fost una din
tre modalităţile de a menţine interpretarea literaturii pe teren 
estetic. Ea nu se află propriu-zis în opoziţie cu critica impre
sionistă, ci mai degrabă în divergenţă, pe acelaşi teren. Tre-
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buit• să observăm că în general Tudor Vianu e străin de cirice 
exclusivism metodologic, că a susţinut în mai multe rînduri 
necesitatea aplicării tuturor metodelor care pot ajuta la cuprin
derea şi explicarea fenomenului artistic şi că în propria sa acti
vitate teoretică şi critică a urmat acest principiu. Mai puter
nică decît dorinţa de a supune lucrurile ideii lui despre ele 
a fost nevoia ele a le înţelege. Toate căile care puteau duce 
aci erau bune. Parcurgerea unora dintre ele i se părea obliga
torie, şi a recomandat-o în cursuri universitare consacrate în 
întregime metodei în cercetarea literaturii. A predat un ase
menea curs în 1944-1945 (Curs de metodologie literară) şi l-a 
reluat în 1947-1948 (interpretarea literaturii). Să examinăm 

această a doua versiune, care e mai larg concepută şi mai sub
stanţială şi pe care am inclus-o în volumul 12. 

Profesorul începe prin definirea literaturii, care ar fi „suma 
scrierilor care prin multiplicare dobîndesc durată, stabilitate şi 

socialitate şi în care lumea este creată din nou în planul ima
ginaţiei". A doua preocupare introductivă priveşte scopul me
todei,_ fixat astfel : ,,pe de o parte cunoaşterea intelectuală a 
operelor literare, pe ele altă parte aprofundarea emoţiei este
tice". Relaţia dintre aceste două ţeluri se precizează la capătul 
examinam şi respingerii obiecţiilor aduse posibilităţii îngemă

nării lor : ,,Individul care are şi motive intelectuale pentru a 
se bucura esteticeşte de opera de artă extinde şi adînceşte în 
acelaşi timp sentimentele sale estetice". Cunoaşterea intelec
tuală a operelor îşi capătă întregul sens prin asociere cu con
templarea estetică a acestora şi ca un mijloc de sporire şi sta
bilizare a satisfacţiei produse tle ele. Metoda ar fi, prin ur
mare, calea pe care, prin cunoaşterea intelectuală a unei opere 
literare (,,metoda literară studiază totdeauna opere individuale"), 
ajungem la deplina ei receptare estetică. Această cale are mai 
multe etape, fiecare punînd cunoaşterii o anumită problemă. 

Cea dintîi este „problema filologică", de fapt Ufl: complex de 
probleme, care, sînt - sau pot fi - acelea legate de stabilirea 
titlului şi a semnificaţiei lui_, de descoperirea •identităţii auto
rului (cînd e neindicat sau ascuns sub un pseudonim), de stli
bilirea datei şi a locului apariţiei, a editorului. Cu deosebire 
importantă este problema stabilirii textului autentic şi corect 
al operei, a cunoaşterii manuscriselor şi variantelor (Vfanu face 
o deosebire, pe care n-o întîlnim în tehnica ediţiilor critice, in
tre „forme succesive", şi ~variante"; primul termen ar trebui 

https://biblioteca-digitala.ro



să denumească versiunile manuscrise, iar cel de al doilea pc 
cele tipărite). Un aspect al acestei probleme asupra căruia Vianu 
insistă într-un fel semnificativ este acela al tipăririi postume
lor, întrebîndu-se mai întii dacă un editor „are dreptul să în
credinţeze circulaţiei generale opere pe care autorul poate că 

nu le-a socotit vrednice de această circulaţie", apoi clacă „aceste 
opere, care au intrat în circulaţia literară generală fără con
simţămîntul autorului, pot fi examinate de interpretul litera
turii cu aceleaşi criterii" cu care sînt cercetate opere publicate 
de autorii lor. Admiţînd că sînt postume care, din punct de 
vedere estetic, merită să fie publicate, Vianu nu poate admite 
şi că postumele ·sînt partea cea mai interesantă din activitatea 
unui scriitor, cum cred mulţi editori şi mulţi critici, în a căror 

atitudine el recunoaşte o anumită concepţie despre literatură, 

un cult al spontaneităţii şi' al documentului. Respinsese constant 
această concepţie (în Asupra ideii de perfecţiune în artă, 1937, 
Despre cîteva prejudecăţi estetice, 1940, Criza ideii de artă în 
literatură, 1943 etc.), cu argumentele propriei sale estetici şi clin 
„punctul de veclP.re clasic, pe care eu nu mă sfiesc nicidecum 
să mi-l asum". Mai interesantă şi mai valoroasă este pentru 
el „opera adînc prelucrată", ,,lucrarea de artă închegată". 

Publicarea postumelor . şi va'Jorificarea lor critică pun nu 
numai o problemă estetică, cî şi una etică, a personalităţii. Iată 

cazul lui Eminescu. Prin dezvăluirea ...;.... de către Călinescu, 

Perpessicius ~ a „enigmaticului, fabulosului domeniu al pos
tumelor". a apărut „un poet foarte deosebit" de cel cunoscut 
din ·ediţiile alcătuite de Maiorescu prin strîngerea poeziilor pu
blicate de Eminescu· însuşi, la care a adăugat puţine altele, 
,,alese de criticul care cunoaşte bine personalitatea lui Emi
nescu,· cu un de'săvîrşit scrupul şi cu o perfectă fineţe a apre
cierii". Asemenea caracterizări trebuie observate, căci pe această 
cale indirectă se exprimă opţiunea lui Vianu. Poetul revelat 
de postume este :,uri spirit dezamăgit, filozof ateu şi sceptic, 
gigantic în concepţia şi atitudinea sa, cultivînd o artă poetică 

laborioasă, un ciclop care taie o operă uriaşă masivă, ca, ele 
pildă,· Diamantul Nordului sau Gemenii sau Memento mori, com
poziţii enorme şi cam informe" ; cel cunoscut pînă -atunci este 
,,un poet delicat,· foarte supravegheat, ţinînd la perfecţia d"
taliilor ... " Care dirt aceste două fizionomii ale poetului îl repre
zintă' într-o rriai mare· măsură ? Vianu evită• să pună întrebarea 
aşa şi o formulează în termeni generali : ,,Care este în adevăr 
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forma cea mai autentică a personalităţii noastre ? Ac~ea 
care se realizează în tendinţele care o pot traversa sau aceea 
care se realizează în acele opere pe care ne hotărîm a le în
credinţa circulaţiei generale pentru că raţiunea noastră le-a 
aprobat ?" Răspunsul e în acord cu toată opera de estetician. 
de filozof al culturii şi de moralist a lui Vianu, cu idealul 
clasic al omului, pe care l-a susţinut mereu şi în sensul căruia 
s-a construit pe sine însuşi : ,,După părerea mea, personalitatea 
nu este numai spontaneitate, ci şi creaţie. Cine spune «creaţie~ 
spune selecţie, deai călăuzire printr-un .criteriu, încadrare în
tr-o anumită formă a culturii aprobate de raţiune". Problema 
postumelor primeşte o interpretare surprinzătoare : ,,Criteriul 
etic la care cineva subscrie determină, aşadar, atitudinea pe 
carP. el o ia faţă de valoarea postumelor în construirea imaginii 
unui scriitor". 

Rezerva lui Vianu faţă de postumele lui Eminescu menţine 
pînă foarte iirziu o poziţie care fusese mai întîi a lui Maio
rescu. O va •abandona abia în texte scrise spre sfirşitul v:ieţii, 

cum sînt cel despre ediţia Perpessicius (Eminescu - ediţia cri
tică, 1959) sau acelea de literatură comparată consacrate poe
mului Memento mori (Mad<ich şi Eminescu, 1962, Imaginea Gre
ciei antice în „Memento mori" de Eminescu, 1963). ,,Importanţa 

publicării tuturor postumelor", rezumă el desfăşurarea de idei 
din primul dintre aceste studii, ,,provine deci din faptul că prin 
ele apare figura unui Eminescu aproape nou, rămas multă vreme 
acoperit de directivele critice ale lui Maiorescu şi nu mai puţin 
de tendinţele lui politice şi sociale. Astăzi însă, cind se încearcă 
o nouă valorificare a întregului ,patrimoniu literar, este necesar 
ca adevărata figură a lui Eminescu, adică întreaga lui figură, 

să fie reînviată în sintezele critice care se pregătesc«. Schim
barea atitudinii e cuprinsă în această echivalare subliniată. de 
el însuşi in text. 

Să încheiem însă urmărirea ideilor lui Vianu în chestiunea 
postumelor şi să revenim la analiza cursului de Interpretarea 
literaturii, amintindu-ne că valorificarea postumelor reprezenta 
numai un aspect - e drept, cel mai important după stabilirea 
textului - al problemei filologice, prima pe care trebuie să 

şi-o pună cercetătorul. Următoarea e o problemă istorică, aceea 
a genezei operei, urmărită în legătură cu alte opere literare 
(adică în perspectiva „istoriei interne" a literaturii) sau cu fac
tori extraliterari (ţinînd de „istoria externă" a literat?irii). In 
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primul caz e vorba de stabilirea izvoarelor (precise sau difuzrl, 
a modelelor, tn cel de al doilea de identificarea influenţelor 

social-politice sau culturale, grupate în circumstanţe istorice de 
conţinut şi circumstanţe istorice cauzale (aparente ori latente). 
Importanţa cercetării izvoarelor e arătată pe larg, cu comba
terea însă a exagerărilor, în termeni ce vor fi reluaţi în studiile 
de literatură comparată de mai tîrziu. E de observat că, în 
ceea ce-l priveşte, Vianu a practicat mai mult „istoria internă" 
a literaturii şi că schimbarea c!e metodă produsă după 1948 
constă în mare parte în sporirea importanţei acordate „istoriei 
externe". 

După problema filologică şi cea istorică urmează un grup 
de probleme „propriu-zis literare sau estetice", care sint tot 
atîtea etape ale relevării originalităţii operei, a fizionomiei unice 
a fiecărei opere : problema motivului, a subiectului, a atitudinii 
ideologice, a viziunii scriitorului (în înţeles de material sensibil 
caracteristic), a compoziţiei, a stilului. In fine, ultima treaptă 
a cunoaşterii este aceea a înţelegerii corelaţiei dintre toate 
aceste aspecte sau elemente constitutive, surprinderea a ceea ce 
Vianu numeşte, cu un termen preluat de la Ingarden, ,.polifonia 
operei". Cursul acordă un spaţiu mare cercetării tematologice, 
ilustrînd-o cu schiţe de istorie a unor motive (Faust, Prometeu, 
lumea ca teatru), de care se mai ocupase ori pe care le va 
relua în studii ulterioare. Ample şi substanţiale sînt şi consi
deraţiile în legătură cu subiectul şi mai ales acelea privitoare 
la .,ideea" operei literare, o noţiune pe care profesorul o ur
măreşte în istoria şi în semnificaţia ei variabilă. Excursul acesta 
aminteşte de mai vechiul său studiu Filozofie şi poezie, adu
cînd însă alte lucruri, între care analiza unei poezii gnomice 
de Eminescu (Cu mine zilele-ţi adaogi) şi îndrumarea atenţiei 

spre „ideile latente" ale operelor. Asemenea idei sînt mai întîi 
acelea prin care noi putem exprima „poziţia spirituală a auto
rilor", concepţia lor despre lume (Weltanschauung), conţinută 

în orice operă, dar neformulată ca atare. Idei latente sînt şi 

cele implicate în semnificaţia unui motiv, în modul în care se 
rezolvă conflictul ori tensiunea unei opere, sau în simbolu
rile ei. 

,,Cînd am început acest curs îmi propusesem un plan vast", 
căci „lucrarea de interpretare a _literaturii presupune o multi
plicitate de etape", observă Vianu la ultima lecţie. Nu ajunsese 
să vorbească despre aspecte şi momente dintre cele mai impor-
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tante ale analizei : v1z1unea, compoziţia, genul literar, stilul şi, 

în fine, polifonia operei. !şi propunea atunci să continue în, 
următorul sau următorii ani (.,mă tem că va fi necesar nu un 
singur an, anul viitor, ci cel puţin doi, dacă nu trei ani de 
aci înainte"). N-o va mai face însă, căci începînd chiar din 
toamna acelui an Vianu va deveni, într-un învăţămînt univer
sitar filologic reorganizat, profesor de literatură universală. 

Peste mai mulţi ani însă, în 1961, va relua tema, nu într-un 
curs, dar tot într-un text cu caracter didactic, o comunicare 
- amplă - făcută la o consfătuire a profesorilor din invăţă
mîntul mediu şi intitulată Metoda de cercetare în istoria lite
rară. 

Vianu expune aici „regulile" sau „principiile" metodei aşa 

cum i s-au limpezit în cursul propriei sale experienţe şi re
flecţii, fără a mai face istoricul problemelor şi ilustrarea lor. 
A rezultat astfel un eseu dens, frumos prin claritate şi prin 
accentele lirice ale unei confesiuni discrete. Regăsim aici cele 
mai multe dintre punctele planului de curs din 1947-1948, dar 
şi lucruri noi. Să observăm însă mai întîi că Vianu nu mai 
vorbeşte aici de „probleme" ce se pun cercetătorului literaturii,• 
ci de principii pe care acesta trebuie să le urmeze. Cel dintîi 
şi "cel mai însemnat din cite se pot formula" sună astfel : 
„Cercetarea în istoria literară, ca orice cercetare ştiinţifică, este 
o formă de viaţă". Splendidă formulă - .,cercetarea ca formă 
de viaţă" - care închide în ea exigenţă morală şi profesio• 
nală, o_ posibilitate de a da un sens vieţii şi asumarea riscului 
de a o rata : .,Nu poate fi !istoric literar decît cel care trăieşte 
ca istoric literar, dind partea cea mai întinsă a timpului acti
vităţii şi gîndurilor sale, pi;oblemelor lui". Iar cel din urmă, 
în ordine, dintre principiile recomandate, .,principiul cel mai 
înalt al cercetării în istoria literară", este acela al integrării 

faptului literar în ansambluri tot mai largi, în raport cu care 
se revelează semnificaţia şi valoarea lui. Un istoric litf,rar tre
buie „să dispună de întregul orizont al culturii umaniste şi să 

lucreze cu toate rezultatele ei". Pentru a ajunge acolo sau 
pentru a se apropia atît cit e posibil de o asemenea condiţie 

el trebuie să parcurgă numeroase trepte, de la iniţierea în bi
bliotecă, cunoaşterea filologică a textelor, stăpînirea analizei 
ş"i a sintezei, pînă la explicarea operelor prin factori literari 
(.,istoria internă a literaturii", după o formulă a lui Brunetiere) 
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~i sociali (,,istoria externă"), identificarea izvoarelor şi a influ
enţelor etc. Fiecare dintre aceste trepte presupune cunoaşterea 

~i respectarea anumitor principii : cercetarea literară implică, 

în afară de perspectivă istorică şi aptitudini critice, rigoare. 
Să nu încheiem capitolul reflecţiilor lui Tudor Vianu asupra 

metodei în cercetarea literaturii înainte de a vedea cel puţin 

încă un studiu : Filologie şi estetică (citit tot la o reuniune 
a profesorilor de română, în 196-!). El reia aici ideea etapelor 
- filologică, istorică şi estetică - pe care trebuie să le par
curgă interpretarea literaturii, insistînd mai întîi asupra legă

turii necesare dintre ele, a completării rezultatelor fiecăreia prin 
ceea ce pot aduce celelalte. Altfel avem de-a face cu filologul 
îngust, cu istoricul literar fără sensibilitate estetică sau cu este
tul fără rigoare filologică şi fără orizont istoric. Partea cea 
mai întinsă a studiului o consacră Vianu examinării relaţiei în 
care se află etapele extreme ale traseului interpretativ, altfel 
spus - ,,punctul de vedere al filologului şi cel al criticului 
estetic". Jn principiu, relaţia este una de opoziţie, căci în timp 
ce filologul afirmă „posibilitatea de a obţine forma stabilă a 
operei" (textul definitiv), ,,criticul estetic postulează existenţa 

operei în timp, neîncetata ei devenire în felul de a o înţelege 

~i simţi al generaţiilor succesive". · 
In realitate, opoziţia dintre „fixitatea filologică" şi „oscilaţia 

estetică" e atenuată de intervenţia preocupării estetice în munca 
filologului. O dovedesc ediţiile critice, în două feluri : prin cu
prinsul lor şi prin alegerea formelor considerate definitive. 
Ilustrarea o face Vianu, din nou, cu publicarea operei lui Emi• 
nescu, în legătură cu care constată, de la prima ediţie alcătuită 
de Maiorescu pînă la ediţia Perpessicius, o lărgire continuă a 
sumarelor prin creşterea numărului de postume ca urmare a 
modificării sensibilităţii literare şi a concepţiei despre poezie. 
Pe de altă parte, în stabilirea textului poeziilor, principiul filo
logic al menţinerii tuturor formelor de limbă ale autorului a 
.cedat, într-o măsură mai mare sau mai mică, principiului lite
rarizării, al eliminării regionalismelor şi al_ unificării în sensul 
limbii literare (de unde controverse între filologi şi obiecţii se
rioase faţă de ediţia Perpessicius). ,,Istoria ediţiilor - conchide 
Vianu într-o propoziţie memorabilă - este un capitol din istoria 
gustului estetic." 

Nu cumva e posibilă o atenuare, dacă nu chiar o anulare, 
a opoziţiei dintre „fixitatea filologică" şi „oscilaţia estetică" pe 
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calea inversă, adică prin căutarea esenţei profunde şi stabile 
a operei ? Vianu invocă încercarea lui Mihail Dragomirescu şi 

pe aceea a unui istoric literar francez, Rene Doumic, pentru 
a arăta că o asemenea cale este inadecvată condiţiei de exis
tenţă a operelor. Căutarea în operă a prototipulUi ei înseamnă 
înlocuirea realităţii concrete cu o abstracţie şi a unui organism 
v.iu cu un cadavru supus disecţiei : ,,A substitui un concept 
general impresiei vii pe care opera ne-o lasă mi se pare a fi 
cea mai rea dintre toate metodele pe care studiul literaturii 
le poate propune". La rindul său, Doumic vrea să depăşească. 

relativismul estetic opunind variabilităţii istorice a interpretări

lor imaginea critică originară a operei. Operaţie de reconstituire 
interesantă, admite Vianu, dar care face parte din treapta filo
logică şi ist~rică a interpretării, nu din aceea estetică. La acest 
nivel opera a,pare ca o structură semnificativă profundă şi mo
bilă, ireductibilă la o singură înţelegere, fie şi cea originară : 
„Transmisiunea unui poet nu este asigurată decît de neîncetata 
lui reconsiderare. 1Incremenirea imaginii unui poet este un semn 
sigur al morţii lui, al ieşirii din circuitul viu al istoriei, prin 
care acesta îşi schimbă necontenit chipul şi este asociat cu 
valori noi". 

Cum s-a putut vedea, metoda nu este pentru Tudor Vianu 
o sumă de reguli tehnice, ea este o parte componentă - par
tea practică - a cc;mcepţiei sale· despre literatură. ,,Metoda" e 
un termen generic, forma de singular nu trebuie să ne înşele ; 
ar trebui poate să spunem „metodologia", cum spunea profeso
rul însuşi în cursul din 1944-1945. E vorba, prin urmare, de 
fapt, de un ansamblu de metode din care obiectul de studiu 
şi perspectiva de cercetare aleasă impuneau alegerea şi combi
narea. Trebuie să observăm însă, in ceea ce-l priveşte pe Vianu, 
pe lîrigă larga disponibilitate faţă de metode, şi rigoarea pe 
care o punea în aplicarea lor. 

ln ultimele două volume ale ediţiei am publicat mai multe 
cursuri ale lui Vianu. Unul dintre ele, cel despre Caragiale, 
este de istorie literară, şi e interesant să vedem ce parte revine 
aici metodei. Elaborat curînd după tipărirea studiului despre 
Junimea (în Istoria literaturii române moderne semnată împre
ună cu Cioculescu şi Streinu), cursul are un cuprins în mare 
măsură diferit de acela al capitolului corespunzător de aci şi 

altă structură. După ce defineşte raporturile dintre istoria lite
rară (a cărei ţintă principală „nu este atît aprofundarea şi 
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valorificarea estetică a operei, cit înţelegerea chipului în care 
ea a luat naştere ca element al unei serii întregi") şi critica 
literară (care oferă criteriile selecţiei şi ierarhizării faptelor li
terare) şi indică unele „concepţii ale istoriei literare" (socio
logică, psihologică şi biografică, istoria literară internă), preci
zînd că va folosi, ,,după împrejurări", una sau alta runtre aceste 
metode, profesorul anunţă că va analiza opera lui Caragiale 
aşezînd-o mai întîi în literatura europeană a secolului al XIX-lea, 
apoi în literatura română a timpului. O va cerceta cronologic, 
de-a lungul a patru etape delimitate astfel : 1873-1878, 1878-
-1890, 1890-1902, 1902-1912. Să observăm de la început că 

planul nu va fi urmat pînă la capăt şi că partea cea mai sub
stanţială a cursului este prima. Scrierile de început ale lui Ca
ragiale sînt situate în ambianţa gazetelor umoristice de după 

Unire, caracterizate în comparaţie cu producţiile acestora şi în 
propria lor evoluţie. grăbită, . din intervalul 1873...:....1878. Vianu 
remarcă vocabularul „eliadist" şi reminiscenţele clasice, apoi 
manifestările oralităţii, acordă un mare interes portretelor mo
rale, care aparţin la început categoriei portretului moral „gene
ralizant" (ilustrat cu pagini din La Bruyere, Costache Negruzzi, 
·Iacob Negruzzi), pentru a deveni treptat „individualizante" (.,după 
cum una din pr0blemele lui era să învingă limba latinistă şi 

eliadistă a începuturilor sale, o altă menire a lui era să în
vingă maniera generalizantă. Cu alte cuvinte, de la formele por
tretistice>i clasice el trebuia să ajungă la formele prozei rea
liste"). Prin celelalte trăsături ale scrisului său din această 
primă perioadă - persiflarea clişeelor verbale şi a neologis
melor, apropierea de limba vorbită, descrierea împrejurărilor lo
cale contemporane, scepticismul faţă de progres, atitudinea anti
politicianistă - Caragiale, afirmă Vianu, .,obţine sinteza juni
mistă înainte de stabilirea contactului său cu Junimea". 

Etapa următoare este a comediilor, caracterizate (mai puţin 
O noapte furtunoasă) sumar. Cursul acordă mai mult spaţiu pre
zentării tradiţiei europene (Scribe, Labiche. Augier) şi româ
neşti (Alecsandri) în prelungirea căreia se aşezau piesele lui Ca
rc:,giale. Din epoca 1890-1902 Vianu reţine pentru a le comenta 
articolele despre literatură ale lui Caragiale, schiţele pe tema 
artei şi a profesiunii de artist, în fine, publicistica scriitorului. 
Cu aceasta textul litografiat al cursului se termină. nu ştim din 
ce motive, oferind o versiune şi aşa incompletă (două din cele 
zece prelegeri existente sînt redactate după „note rezumative", 
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nu după stenogramă) a unui studiu care trebuie privit, şi prin 
substanţă, şi prin metodă, ca unul complementar capitolului cu 
acelaşi obiect din Istoria literaturii române moderne. 

Celelalte cursuri pe care le publicăm în acest volum cu 
care încheiem ediţia sînt de estetică. Pe cele de istoria doctri
nelor le-am prezentat în postfaţa la secţiunea de estetică a 
ediţiei (în volumul 7). Recitindu-le acum mi-am întărit con
vingerea că ele alcătuiesc o istorie a esteticii utilă şi astăzi 

in e,! însăşi, nu doar pentru mai buna înţelegere şi situare a 
esteticii lui Tudor Vianu. Importante mai ales pentru definirea 
autorului lor sînt, pentru motive diferite, celelalte două cursuri : 
Teoria valorii estetice şi Problema originalităţii. Primul dintre 
ele reprezintă cea mai clară şi mai amplu dezvoltată expresie 
a raţionalismului estetic al lui Tudor Vianu. Pornind de la opi
nia curentă, întemeiată pe o lungă tradiţie, că atît creaţia, cit 
şi receptarea artei sînt subiective, individuale, spontane, nu ur
mează norme, concepte, judecăţi, Vianu îşi prOiPune să combată 
această opinie ca pe o prejudecată şi să dovedească prezenţa 

multiplă şi hotărîtoare a elementelor logice atît în crearea, dt 
şi în receptarea operei de artă. Ideea care opune logicul, ca 
domeniu al cunoaşterii, esteticului, ca domeniu al sentimentului, 
i se pare falsă, şi ambiţia lui este de a construi o „logică este
tică" ; aceasta este tema cursului (şi subtitlul lui). 

Este un fapt că în cazul artei avem de-a face cu noţiuni 
(de pildă, noţiunea „poezia eminesciană", care face posibilă 

recunoaşterea unui vers al poetului, sau noţiunea de Renaştere, 
de baroc etc.) şi cu judecăţi (.,această statuie este frumoasă etc.) 
Trebuie precizat doar că „noţiunile estetice sînt valori şi jude
-căţile estetice sînt judecăţi de valoare. Aceasta este deosebirea 
dintre ele şi noţiunile şi judecăţile logice cu care lucrează cele
lalte ştiinţe". Şi consecinţa : .,logica estetică este propriu-zis 
o logică a valorii estetice sau o teorie a valorii estetice". Ea 
ar urma să se constituie ca un capitol al logicii valorilor, disci
plină necunoscută de logica tradiţională, impusă de conştiinţa 

deosebirilor dintre ştiinţele naturii şi ştiinţele spiritului. Pro
fesorul crede necesar să· expună studenţilor săi elementele teo
riei valorilor, dindu-le definiţia valorii, caracterizînd clasele în 
care ele se împart (valori-mijloace şi valori-scopuri), relaţia 

dintre valori şi bunuri (care poate fi de transcendenţă sau qe 
imanenţă) şi raporturile în care se pot afla valorile între ele 
(raporturi dinamice, adică genetice sau cauzale, şi raporturi sta-
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tice, detc!'minate de participarea lor la aceeaşi structură sp1n
tuală proprie unei culturi) etc. Cititorul care a urmărit ediţia 

de faţă cunoaşte aceste lucruri din alte scrieri, ulterioare (cursul 
e din 1932-1933), ale lui Tudor Vianu : Estetica, Filozofia cul
turii ş.a. Noi sînt, şi pentru acest cititor, identificarea şi siste
matizarea elementelor logice implicate în „viaţa estetică". Cit 
de numeroase şi de importante sînt ele rezultă mai ales din 
analiza judecăţilor de valoare. ,,Numesc judecată de valoare 
orice judecată al cărei predicat este o valoare", scrie Vianu, 
făcînd imediat o distincţie între judecăţile de valoare obiective 
sau analitice (în care subiectul este şi el o valoare, iar ,predicatul 
este una dintre modalităţile acestei valori) şi judecăţile su
biective de valorizare sau sintetice (care stabilesc o relaţie între 
un centru uman valorizator şi o valoare). Judecăţile care inter
vin în procesul creaţiei aparţin celui de al doilea tip şi sînt ju
decăţi de valorizare prospectivă sau retrospectivă. In recepta
rea operei rle artă se fac, preponderent în unele sau în altele 
dintre etapele receptării, care este un proces, nu o revelaţie 

spontană, judecăţi de valorizare sau judecăţi de caracterizare. 
Primele sînt de mai multe tipuri şi subtipuri (de valorizare 
aproba_tivă sau dezaprobativă, generală sau particulară, de per
fecţiune sau de ierarhizare, ~cestea din urmă putînd fi de ie
rarhizare obiectivă, de preferinţă, de compensaţie) ; celelalte 
sînt de caracterizare simplă sau de motivaţie. Există şi tipuri 
mixte : din contaminarea judecăţilor de ierarhizare cu cele de 
catacterizare apar judecăţile de identificare. Unele dintre jude
căţile de valoare, în orice caz, acelea ale ierarhizării, se consti• 
tuie prin raportare la anumite norme: de aci o nouă clasificare, 
a normelor, grupate în norme ale ierarhizării istorice, ale ierar
hizării estetice subiective, ale ierarhizării estetice obiective. 

Atîta sistematică n-am mai întîlnit parcă decît în Intro
ducere în teoria valorilor. Ea nu e un semn de pedantism, ci e 
impusă de factura lucrării, care e una de logică (fie şi estetică !) 
şi de scopul demonstraţiei întreprinse. Să mai notăm, în mar
ginea acestei foarte instructive scrieri, lipsa oricărui exclusi
vism raţionalist : punînd în relief elementele logice ale vieţii 

estetice, Vianu nu ignoră că „sînt aci •acte sufleteşti care nu 
interesează logica", deci care nu ,pot fi reduse la categoriile ei. 
Este însă convins că „viaţa estetică se împleteşte cu nume
roase elemente intelectuale" şi că acestea nu inhibă creaţia şi 

nu tulbură receptarea, ci, dimpotrivă, le susţin şi le adîncesc. 
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Problema originalităţii este ·un curs de~pre creaţia artistică 

(cel analizat mai sus se ocupa mai ales ele procesul ·receptării), 
privită dintr-un punct de vedere special, al întrebării dacă ea 
este rezultatul spontaneităţii sau al conformării la anumite re
guli. După ce multă vreme s-a crezut în adevărul celui de al 
doilea dintre aceste răspunsuri (de unde mulţimea tratatelor 
practice de artă), încrederea în valoarea regulilor s-a clătinat 

şi s-a impus ideea că „lucrarea artistică este produsul puterii 
spontane pe care natura o sădeşte în sufletul omenesc şi pe 
c::are, cu o expresie din ce în ce mai întrebuinţată de aci îna
inte, oamenii o numesc «geniu»". Atributul esenţial al geniali
tăţii creatoare este originalitatea, concept în care analiza distinge 
ca note caracteristice noutatea, spontaneitatea, caracterul înnăscut 
(ineitatea), valabilitatea. Paralel cu mişcarea de idei care a dus 
la '!Ceastă înţelegere a creaţiei artistice, s-a format un curent 
opus, după care opera de artă este un produs determinat de 
materialul in care este executată, de tehnica folosită, de spiritul 
timpului, de motivul tratat, în fihe, chiar de structura perso
nală a genialităţii creatoare, şi atinge perfecţiunea în măsura 
in care se conformează acestor factori, în măsura in care se su
pune propriilor ei norme interne, imanente. Se constituie astfel 
două estetici : una a originalităţii _şi una a perfecţiunii, deopo
trivă de valabile, de vreme ce au alternat mereu de-a lungul 
istoriei. A dovedi acest lucru este desigur o necesitate a de
monstraţiei, dar şi o plăcere a profesorului, care face un excurs 
de încîntătoare erudiţie prin cultura europeană, începînd cu 
eYul mediu. Din acest punct cursul devine de fapt unul de isto
rie a culturii, idealul originalităţii şi acela al perfecţiunii fiind 
urmărite în toate sferele creaţiei spirituale, nu numai în artă. 

Vi;mu ilustrează, cu material abundent, o dihotomie pe care, in 
term:eni difei-iţi, o aflase şi la Auguste Comte (epoci critice -
epoci organice), Karl Joel (epoci de „legare" şi de „dezlegare"), 
Georg Simmel (cristalizare a vieţii în forme şi sfărîmare a aces
tora). 

Cînd spunea aceste lucruri (în 1946), Tudor Vianu era con
vins că lumea se află în pragul unei noi epoci în care cultura 
(care la el include şi civilizaţia) va urmări „idealul perfecţiunii", 
cu tot ceea ce implică acest concept: ,,Ţinta noastră trebuie să 
fie acceptarea unei ordini, dorinţa de a reconstrui lumea, de a 
îndepărta urmele sălbăticiei distructive la care am asistat. Ne
voia de a reclădi lumea trebuie să fie elanul nostru însufleţitor 

692 

https://biblioteca-digitala.ro



de aci înainte. Nu am deci . nici o îndoială că, după epoca de 
critică ce a culminat în cele două războaie din urmă, se va 
reinstala în curînd o nouă epocă de --reconstrucţie". 

Textul cu care încheiem ediţia operelor lui Tudor Vianu se 
întîmplă să fie unul dintre cele mai reprezentative pentru per
sonalitatea autorului : nu, desigur, prin valoare, ci prin integra
rea problemei artei în aceea a culturii, prin opţiunea - sus
ţinută de întreaga lui operă de estetician şi de filozof al cul
turii - pentru „idealul perfecţiunii", prin perspectiva istorică 

şi prin invocarea unei erudiţii care impune respect şi atrage 
totodată, în fine, prin finalitatea practică a demonstraţiei teo
retice. 

GEORGE GANA 
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