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Abstract. This restitution represents the notes of the manuscript Out of the History of
the Romanian Aesthetics that constitutes the fundament of the aesthetics lecture of professor
Dumitru Isac, presented at ,, Babes-Bolyai” University of Cluj-Napoca, Faculty of History-
Philosophy during the period 1965—1979. View that the text of the course itself no longer
exists in the archives of the family, as it is considered lost, these notes can only give an
approximate idea on the "workshop” activity or on the “preliminary works” of Dumitru
Isac, in view of the subsequent drafting of the definitive ideas. At the same time, they have a
special value, for they offer to the reader the intermediary stage of gestation of a speciality
material, thus revealing the research process of the author who aimed at finding the best
linguistic, interpretative or argumentative solution, at a certain point. Thus, one may assume
the existence of several significant differences between these notes and the text itself of this
lecture, identifiable from the moment the lecture shall be acknowledged and analysed. We
consider that, despite the time lapse since its drafiing, certain descriptions, appreciations
and value assessments of professor Isac on the works of L. Blaga, N. Crainic, M. Ralea,
C. Petrescu, T. Vianu, G. Calinescu and L. Rusu are still keeping their authority intact.
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! Manuscrisul a fost tehnoredactat de Ionut Isac. Fiind vorba de o restituire din lucrarea unui
autor decedat, s-a pastrat sistemul referintelor bibliografice adoptat de autor. Textul publicat supra
reprezintd continutul notelor din manuscrisul care a stat la baza alcatuirii cursului de estetica al
profesorului Dumitru Isac, sustinut la Universitatea ,,Babes-Bolyai” din Cluj-Napoca, Facultatea de
Istorie-Filosofie, in perioada anilor 1965-1979. Deoarece textul cursului ca atare nu mai existd in
arhiva familiei, fiind considerat pierdut, aceste Insemnari pot oferi cititorului doar o idee aproximativa
despre munca ,,de atelier” sau, altfel spus, ,travaliul preliminar” al lui Dumitru Isac, in vederea
redactarii ulterioare a ideilor definitive. In acelasi timp, ele au o valoare aparte, intrucat dezvaluie
stadiul intermediar al gestatiei unui material de specialitate, in procesul cautdrilor autorului pentru cea
mai buna solutie lingvisticd, interpretativa ori argumentativa la un moment dat. Se poate presupune,
asadar, existenta unor diferente semnificative intre aceste Insemnari si textul propriu-zis al cursului,
discernabile din momentul in care acesta din urma va fi fost identificat si analizat. Consideram c4, in
pofida timpului scurs de la redactare, unele caracterizari, aprecieri si judecati de valoare ale
profesorului Isac la adresa operelor lui L. Blaga, N. Crainic, M. Ralea, C. Petrescu, T. Vianu si
G. Cilinescu isi pastreaza valabilitatea.

An. Inst. de Ist. ,,G. Baritiu” din Cluj-Napoca, Series Humanistica, tom. XIII, 2015, p. 369-412
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CONCEPTII ESTETICE iN ROMANIA
iN PERIOADA DINTRE CELE DOUA RAZBOAIE MONDIALE.

1. LUCIAN BLAGA; GANDIRISMUL

Lucian Blaga

a) inceputuri

Lucian Blaga s-a dovedit inca de timpuriu posesorul unei exceptionale dotatii
in receptarea, analiza si meditatia fenomenului artistic si estetic. Inca in 1924, in
studiul sau Filozofia stilului, el abordeaza 1n esenta si cu finete problema imaginii
artistice, a noului In creatie: a ceea ce numeste el infelegerea unei opere
revolutionare. Operand stralucite analize ale unor tablouri ale lui Van Gogh, el
patrunde in evidentierea patosului subiectiv in redarea naturii: ,,Un temperament de
un covarsitor dramatism — spune el in concluzie — sileste natura sa traiasca o viata
improprie, Tmprumutandu-i sufletul sau” (Filozofia stilului, p. 7). ,,[...] Linia nu
mai este marginea tiatd cu foarfeci ascutite dupd forma lucrurilor, ci perfectiunea
unui suflet interior” (ibidem). ,,[...] Ochiul sdu nu e o simpla retind bucuroasa de
imagini. Un suflet clocotitor cum rar s-a cunoscut, sileste toate lucrurile sa ia parte
la marea lui drama interioara” (ibidem, p. 8).

Blaga 1l gaseste pe Van Gogh la inceputurile unei ,,inversiuni copernicane” n
arta: ,,nu sufletul se orienteazd dupa natura, ci natura dupa suflet. Van Gogh e unul
din premergatorii cu care isi taie drum expresionismul in arta moderna, ca reactiune
impotriva naturalismului impresionist. Deodatd cu intrarea cuceritoare a lui Van
Gogh (acompaniat de alti doi—trei pictori) In migcarea spirituald a vremii s-a
savarsit in istoria artelor o vadita deplasare a constiintei estetice” (ibidem, p. 9).

Blaga intreprinde, pe cat se pare, in Filozofia stilului o analiza a constiintei
estetice si staruie asupra conceptului de ,,revelatie” sub care intelege, psihologic, ,,0
migcare sufleteasca profunda, concomitentd cu o schimbare radicald a valorilor”
(ibidem).

Starea estetica, dupa Blaga, se studiaza mai ales prin prisma starilor estetice
obignuite ale spectatorului si prin prisma starii inspirate a creatorului. Primele i se
par neautentice, fiind alterate de influenta educatiei, ,,prea spaldcite prin obignuinta
si mai ales prea amestecate cu stari extraestetice in urma intrepatrunderii firesti
dintre starile si procesele constiintei” (ibidem, p. 10).

Starea-revelatie” e fenomenul psihic intens, nou si ,,necorcit” i observatia
lui trebuie sa stea la baza cercetarii psihologice a starii estetice. ,,Constiinta estetica
trebuie prinsa in acele momente, cand se deplaseazi, cand se largeste. In astfel de
momente de «revelatie» avem de a face cu o stare feciorelnicd, viguroasa, care
surprinsd in intimitatea ei ne va trada tocmai ce e specific in fenomenul psihologic
estetic” (ibidem, p. 12).
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In teza generald, Blaga accepti (sau pare si accepte) ci estetica trebuie sa-si
restrangd domeniul la artd prin ignorarea frumosului natural. El citeaza cu
admiratie pe Charles Lalo: ,,.La nature prise en elle-méme, dans son impassible
sérénité, la nature sans 1’humanité n’est ni belle ni laide; elle est anesthétique, elle
est «par dela le beau et le laid», comme elle est «amorale» ou «alogique», étant
«par dela le bien et le mal» et méme en un sens «par dela le vrai et le faux». Vue a
travers 1’art, elle revét une beauté, qu’on ne peut appeler a juste titre que «pseudo-
esthétique»” (cf. ibidem, p. 17-18)*. Amintind si de Oscar Wilde dupa care natura
o judecam prin artd, si nu invers, Blaga, fara sa nege esteticul natural, considera ca
e neavenit ca estetica sa se ocupe de el, sa plece de la el, intrucat intrd in confuzii.

Blaga cauta incd in Filozofia stilului o noud teorie a esteticului. Dupa ce
analizeaza si respinge diverse teorii, cum este teoria autoiluziondrii constiente
(Konrad Lange) si teoria simpatiei (Lipps, Volkelt), el revine la precizarea sa:
»QOreseala ce s-a facut pand acum in psihologia esteticului e ca s-a privit starea
estetica coordonandu-se altor stéri, acte, procese de constiinta, cum sunt: sentimentul,
imaginea, aperceptia, tendinta. In realitate «estetici» sau «estetic» pot si devind
fiecare din aceste stari sau procese; totul atdrna de modul cum ele se realizeazd — in
sine sau in proiectiune pe un plan de constiintd exterior lor. Esteticul e altoirea unui
proces de constiinta pe alt proces” (ibidem, p. 32); ,,De aici rezulta ca esteticul nu e
decat un fel de a se realiza al oricarei stari de constiinta” (ibidem, p. 33).

In Filozofia stilului, Blaga remarci existenta in orice epocd a unor norme
dupa care se conduc, mai mult sau mai putin, artistii in creatia lor. El remarca cu
acest prilej prezenta a doi factori: social si psihologic-inconstient care — acesta din
urma — ar actiona mai mult in cadrul inspiratiei: ,,Oricat de apropiata de inconstient
ar fi creatia inspirata, existenta unui complex de norme sau a «canonului» in care
se rezuma judecata artisticd a unei perioade oarecare nu poate fi tigaduitd” (ibidem,
p. 33).

Ne putem pune intrebarea: care va fi in continuare ponderea pe care Blaga o
va acorda acestor doi factori pe care deocamdata pare sa-i pund pe picior de
egalitate? Inconstientul va fi vast dezvoltat ca teorie a artei, a creatiei in general.
Nu aceeasi extensiune va lua-o 1nsa si celalalt factor semnalat in Filozofia stilului.
Se pare cd acesta s-a pierdut pe drum, atrigind fireste anumite insuficiente
teoretice notabile.

Apare nsa, in Filozofia stilului, si o altd precizare a sensului lucrarii. Estetica
normativa considera normele de creatie (artistice) imuabile; esteticienii empirici le
considerda schimbatoare, variabile chiar din deceniu in deceniu. Si pentru unii, si
pentru altii ele sunt forme ale esteticului. ,,Atat unii cat si ceilalti considera normele

2 ,»Consideratd in sine Insasi, In senindtatea ei impasibild, natura fird omenire nu este nici
frumoasa nici uratd; ea este anesteticd, aflatd «dincolo de frumos si de uraty, tot aga cum este amorala
sau alogicd, aflandu-se «dincolo de bine si de rau» si, intr-un sens, chiar «dincolo de adevar si de
fals». Privita prin intermediul artei, ea isi dezvaluie o frumusete care nu poate fi numita pe drept
cuvant decat «pseudo-estetica»” [n. trad., L.1.].
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artistice sau expresia lor concreta: stilurile — ca emanatiuni sau modificatiuni de ale
esteticului. Aceasta e prejudecata unanim acceptatd pe care ne-am propus S-0
inlaturdm prin lucrarea de fata” (ibidem, p. 33-34).

In acest punct lectorul avizat cu privire la filosofia generala a lui Blaga intelege
indata ca se afla n prezenta unor idei fundamentale, premergétoare dezvoltarilor
ulterioare din ,,trilogii”.

in analiza exemplificativa pe care o face fenomenului cultural clasic grecesc,
Blaga emite teza unei origini comune a unitatii stilistice a acestei creatii, gasind-o
intr-o ,,atitudine spirituala in fata vietii si a lumii” (ibidem, p. 34).

Concluzia lui Blaga: ,,Estetica normativa e un non-sens, nu fiindcd normele
ar fi temporale, cum sustin dusmanii ei, ci fiindca normele artistice nu sunt estetice
propriu-zis, ci reprezintd o invazie 1n estetic a unor valori straine. Studiul lor cade
in sarcina filosofiei culturale” (ibidem, p. 39). E o concluzie care pledeaza si ea
pentru a integra estetica Iui Blaga sau, mai degraba, conceptia Iui despre artd, in
filosofia culturii si in conceptia lui filosofica generala.

In capitolul Stiluri fundamentale, Blaga se ocupa de stiluri si curente in arta,
clasificate de obicei dupa apropierea sau indepartarea ei de naturd. El mentioneaza,
dupa Max Deri, trei atitudini fundamentale 1n arta: naturalista, idealista, expresionistd.
Blaga nu este de acord cu aceasta clasificare, mai exact cu criteriul ei: ,,Se pune
prea mare fond pe termenul de natura, pe apropierea sau indepartarea de ea. Nu se
primeste prin aceasta tacit teza cad arta e in functie de naturd, fie in Intelesul de
reproducere a ei, fie in intelesul de reactiune impotriva ei? Autonomia artei e
primejduita astfel chiar si din partea celor ce lupta pentru ea” (ibidem, p. 42-43).

Pentru Blaga: ,,Rolul de capetenie il joaca in artd anumite valori, constient
sau inconstient acceptate, valori prin care ¢ vazuta nu numai natura, dar care arata
calea si creatiunilor in afard de orice relatiune cu natura artei. Ceea ce intereseaza
prin urmare in randul intai teoria artei sunt aceste valori” (ibidem, p. 43).

Blaga, atins de teoria sa a cunoasterii, la care face apel ca la un argument, va
sustine cd nici nu stie unde inceteaza receptivitatea si unde Incepe spontaneitatea in
perceperea naturii; cu alte cuvinte, nu stim bine ce e obiectiv si ce e subiectiv in
ceea ce numim naturd. Intr-o nota el va spune chiar: ,,E un fapt neindoielnic ci
existd arte cu totul in afard de ceea ce se poate numi apropiat sau indepartat de
naturd: arhitectura si muzica” (ibidem, p. 44).

El integreaza inca de acum, din nou, creatia artisticd in creatia omeneasca In
general, atribuindu-i acelasi impuls initial: nisus formativus.

Exista o tendinta de a vedea lumea prin valoarea individualului: fenomenul
individual e valoarea de bazad a existentei. Din aceastd viziune rezultd o stiinta
descriptiva, de constatare, cel mult de reducere a multiplicitatii fenomenale la formule,
concepte si legi. Constiinta e chemata sa fie numai o inregistrare si descoperire de
fapte individuale. Etic, viziunea pledeazd pentru libertatea individuala a gandirii,
contra dogmelor; filosofic, se cultivd o metafizicd monadologica; social, statul e
reclamat sd stea in serviciul individului; in orice caz, individului 1 se rezerva
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maxima libertate In cadrul colectivitatii organizate. Arta va reda individualul, unicul,
momentanul. in artd are drept si intre numai fenomenul pe deplin individualizat,
iar dacd natura nu ni-l da complet individualizat, e sarcina artistului sa facéa operatia
aceasta. Pentru o atare viziune, abstractul e un pacat de moarte al creatiei artistice.

O alta tendintd modeleaza existenta prin valoarea ,tipicului”. Existenta e
redusa la tipuri; postulatele artei clasice (armonia, simetria, proportia) apartin
tipicului. Referindu-se la Kant, Blaga aratd din nou rosturile vaste pe care le atribuie
»hazuintei formative”: , Toate creatiunile spiritului omenesc — in ce priveste
analogiile lor formale — sunt determinate din centrul dinamic unitar al aceluiasi
«nisus formativusy; nu trebuie sa accentudm din nou ca acest «nisus formativus» nu
e o constantd, ci o variabild ce-si schimba in cursul istoriei aspectul si directia”
(ibidem, p. 52).

In Filozofia stilului Blaga desfasoara o captivanti analiza filosofic-artisticd a
unei serii de culturi, remarcand cu finete nuante si caracteristici specifice, operand
sinteze indraznete, nu lipsite de farmec si atractie. Ce ne intereseaza aici mai ales
insa este cheia explicativa, conceptul central cu care opereaza. El este aproape un
postulat, un dedus, nu presupus pe care intreaga serie de analize vrea s te oblige
sd-1 accepti. E acest nisus formativus o variabild pe coordonatele geografice si
temporale. De unde provine 1nsa acest fenomen launtric, subconstient? E o problema
care l-a retinut mai putin pe ganditor. In orice caz, ,,ndzuinta formativa” se prezinta
cu autonomia s§i maturitatea ei. Intr-o parantezd a lucrarii, Blaga lanseaza
intrebarea: ,,Daca se admite ca mediul influenteazd sufletul unui popor, de ce n-am
admite si contrariul, cd sunt popoare care si-au ales patria dupa sufletul lor?”
(ibidem, p. 65).

Existenta unor corespondente in diversele ramuri ale culturii atestd, dupa
Blaga, un acelasi centru explicativ care le face necesare: nisus formativus. Conform
conceptiei sale, stilul nu e subordonat esteticului, nu e un simplu ,,mod” al sau. O
epoca va avea in cultura sa in mod recesar anume trasaturi stilistice: ,,Exista in
fiecare epoca un nisus formativus ce-si pune pecetea pe creatiunile spiritului
omenesc” (ibidem, p. 81). Aceasta Insemneaza ca ,,ceea ce se numeste «stil» in
arta, nu se restrange numai la artd. Acelasi stil se constata In taramul cunoasterii ca
si In eticd sau in intocmirile sociale. «Stilul» e tocmai ceea ce arta unei epoci are
comun cu celelalte ramuri ale culturii. latd pentru ce «stilul» nu e o emanatie sau o
forma de a esteticului in sine, ci o invazie din afara in estetic, o invazie culturala”
(ibidem, p. 81-83).

b) Rolul inconstientului in creatie

Exista suficiente incursiuni in psihologia creatiei artistice pentru a avea o
perspectiva multumitor de clara, cel putin in liniile sale mari, dacd nu in precizari
stiintifice de amanunt, cu privire la contributia zonei lucide a constiintei, cat si a
proceselor reale, mai de umbra, nereconstituibile, care au loc in ,,inventia” artistica
mai ales, si care au fost Indelungd vreme puse in seama unei facultdti creatoare
neconstiente: inconstientul sau subconstientul.
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Inca din Antichitatea greaca fenomenul efervescentei creatoare, mai ales in
arta poetica, era vazut ca o stare exceptionald provocata de interventii supranaturale
care-si spuneau cuvantul prin om, utilizat ca un simplu instrument de transmisie.
Teza platoniciand n-a disparut odata cu Antichitatea. Ea se regaseste pe parcursul
istoric al gandirii europene asijderea altor idei ale filosofului. Un Fontenelle spunea,
de ex. in sec. al XVIlI-lea: ,,Talentul parc-ar fi independent de noi, si operatiile lui
par sa fi fost produse 1n noi de o oarecare fiintd superioard care ne-a facut onoarea
sd ne aleagd ca instrumente ale ei” (Cf. Brémond, Priere et poésie, p. 27).

Cu toate dovezile contrarii si opozitiile ,,rationaliste”, teza a ramas, cand mai
explicitd, cand mai implicatd. Cercetarile psihologiei si esteticii moderne, cu
marturisiri clare ale unor creatori de seama, par sa fi adus balanta intr-o stare mai
echilibrata, in general, desi afirmatii sau convingeri extremiste, intr-un sens ori
altul, se mai intdlnesc. Conjunctia efortului ,,naturii naturans” cu luciditatea tehnicii
e gasita de Blaga ca deplin justificata: ,,Puterea creatoare si ingineria calculata s-au
unit nu o datd in pretios aliaj, prilejuind rare si cu totul superioare momente in
istoria umanitatii. Opera creatorilor de tip leonardesc, ale unui E. A. Poe, ale unui
dramaturg ca Hebbel, ale unui Paul Valéry, reduc la tacere chiar si cele mai gurese
argumente potrivnice” (Trilogia culturii, 1944, p. 16).

Inconstientul, dupa Blaga, oferd unei opere de artd — §i nu numai ei —, un
anume stil: ,,Dupa parerea noastra, stilul, al unei opere de pilda, se intipareste, ce-i
drept, operei concomitent cu crearea ei; dar acest efect n-are loc n cadrul unei
intentionalitdti constiente. Oricat de intentionatd sub unele aspecte, opera de arta e
tocmai prin aceastd pecete stilisticd, mai adanca, a ei, un produs al unor factori in
ultimd analiza inconstienti. Prin latura stilisticA mai profundd, opera de arta se
integreaza astfel intr-o ordine demiurgica neintentionata, iar nu in aceea a constiintei”
(ibidem, p. 17).

Gandirea lui Blaga din domeniul artei si culturii utilizeaza mijloacele unei
psihologii a inconstientului, psihologie abisala, disciplind pe care el o numeste
»hoologie abisala”: ,,Noologia abisalad se referd la structurile spiritului inconstient
(noos, nous), caci alaturi de un «suflet» inconstient, noi admitem si existenta unui
«spirit» inconstient” (ibidem, p. 20).

Recunoscand caracterul neconstient al multor fenomene organic-fiziologice,
Blaga admite existenta unui inconstient psihic, ca o substantd sau realitate sui-
generis. Psihanaliza si parapsihologia concep inconstientul ca un ansamblu de
factori, elemente, procese si complexe de natura psihica. Blaga recunoaste ca aici e
0 ipoteza, dar el o ia ca punct de plecare: ,,Inconstientul, ca factor psihic, ni se pare
o marime de domeniul probabilitatilor; mai mult: o marime, cu care atatea si atatea
fapte de experientd zilnicd ne invitd sa calculam” (ibidem, p. 21). Inconstientul,
recunoaste Blaga, e numai un factor banuit. Dar desi numai ,,banuit”, inconstientul
ia pentru Blaga o infatisare foarte precisa: ,,Inconstientul ni-l1 inchipuim ca o
realitate psihicd ampla, cu structuri, de o dinamicd §i cu initiative proprii;
inconstientul ni-1 inchipuim inzestrat cu un miez substantial organizat dupa legi
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imanente. Inconstientul nu e un simplu «haos» de zicdminte, de provenientd
«constientd». Trebuie sd facem incercarea staruitoare de a imagina inconstientul ca
o realitate psihica de mare complexitate, cu functii suverane, si de o ordine si de un
echilibru launtric, gratie cdrora el devine un factor in mai mare masura siesi
suficient, decat e «constiintd»” (ibidem, p. 26). Inconstientul e ceva ce aduce a
,»COSmMos”, e ,,cosmotic”: ,,«Cosmotica» e orice realitate de pronuntatd complicatie
interioard, de-o mare diversitate de elemente si structuri, organizatd potrivit unei
ordini imanente, rotunjita in rosturile sale, cu centrul de echilibru in sine insasi,
adica relativ siesi suficientd” (ibidem). Si dupa acest inteles, Blaga risca afirmatia
ca ,,incongtientul, ca realitate psihicd, posedd un caracter mai «cosmotic» decat
congstiinta” (ibidem). Din nou, si aceasta e declarata o ipoteza de lucru: ,,Rostim cu
aceasta propozitie un fel de ipoteza de lucru, de care credem cé e oportun sa se tind
seama 1n orice cercetari in domeniul inconstientului” (ibidem).

Prin aceasta Blaga acorda inconstientului mai mult decat vedeau in el
psihologii abisali, 1n special psihanalistii. Dupa Jung, de exemplu, in inconstient ar
intra plasmuiri si continuturi de compensatie, zdcaminte ale experientelor
ancestrale, posibilititi de avansare a unor stari ale personalitatii congtiente. Blaga
nu este Insa de acord cu conceperea inconstientului in functie de constiinta; el vrea
sd vada 1n inconstient un domeniu autonom in raport si in comparatie cu constiinta,
un domeniu mai organizat, mai ,,cosmotic”’ cum spune el, decét al constiintei.
Constiinta nu e chematd ca izvor de alimentare a inconstientului, pentru ca
inconstientul 1si ajunge sie Tnsusi si se bucura de o ,,suveranitate autonoma”.

Totusi, Blaga nu considerd inconstientul ca total rupt de constiintd, izolat
desavarsit de ea, Intrucat admite cd anumite elemente ale lui 1si au originea in
constiintd. Inconstientul si-ar avea Insd categorii, forme si finalitdti imanente,
proprii. El adopta, printr-o parafrazare de formulari dintr-o cunoscutd discutie
filosofica, formula: ,,nimic nu este in inconstient ce n-a fost Tnainte In constiinta,
afard de inconstientul insusi” (ibidem, p. 28). Dar acest inconstient e daruit de
Blaga cu toate atributiile unui univers si mecanism propriu, realmente ,,suveran”:
,»Prin anticipatie, atribuim deci inconstientului structuri si o dinamica proprie, de
asemenea categorii si forme cognitive proprii, tot prin anticipatie mai atribuim
inconstientului si moduri de reactiune proprii cand e vorba de «trdiri» si propriile
izvoare de informatii, cind e vorba de «cunoastere»” (ibidem, p. 28-29). Deci,
Blaga atribuie inconstientului §i anumite structuri spirituale.

Blaga se referd — 1In dezbaterea problemei creatiei spirituale — si la tema
psihanaliticd. Aceasta, cum se stie, opereaza cu categoriile explicative ale ,,libidoului
sexual” si a ,,sublimarii”. El deplange ,,regretabilele simplificari” ale psihanalistilor:
,Eforturile sustinute, de aproape o jumatate de veac, ale psihanalizei n-au putut
pand acum sd demonstreze prea convingdtor ecuatia: creatia spirituala = libido
nesatisfacut, deviat” (ibidem, p. 31). Explicatiile psihanaliste sunt respinse de
Blaga, in general fara menajamente: ,,Un miros de maidane te urméareste inca mult
timp dupa frecventarea psihanalizei. In conceptia psihanalitici, inconstientul ia
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aspectul de demnitate diminuata a unei magazii de vechituri, unde se arunca tot ce
nu rezistd in ordinea constiintei” (ibidem, p. 35). Acestei conceptii care vede in
incongtient un domeniu haotic, de elemente anarhice, refuzate de constiinta, Blaga
ii opune propria sa conceptie dupa care, cum am vazut, inconstientul e un spatiu
organizat, ,,cosmotic”.

Existad 1nsa si psihologi care nu recunosc existenta unui inconstient psihic, ci
vad 1n inconstient un subsol sau un etaj inferior al constiintei. Blaga nu este de
acord nici cu aceastd conceptie; chiar acolo unde oferd peisajul unui paralelism,
functiile inconstientului trebuie vazute altfel decat cele ale constiintei. Daca se
admite, spune el, cd inconstientul gdndeste, de exemplu, trebuie inteles cad el
gandeste altfel, decat dupa regulile constiintei: ,,/nconstientul §i constiinta sunt a se
considera analogic in substanta lor psihica-spirituald, dar disanalogic in structura
si continuturile lor ca atare” (ibidem, p. 40).

Incongtientul existd si strabate fragmentar sub boltile constiintei, prin:
orizonturi, accente, atitudini, initiative, nuante, vagul, nelinistea, obscuritati si
penumbre, adicd perspectiva, caracter, profil multidimensional, aspecte paradoxale,
dizarmonii, dezechilibre. Iradierea aceasta a inconstientului in constiintd o numeste
Blaga personanta (per-sonare). ,,Fenomenul personantei se manifesta in chipul cel
mai accentuat §i mai Inchegat n procesul creatiei spirituale, mai ales al celei
artistice” (ibidem, p. 44—45). ,,Exista In inconstient 0 magma ramasa inca neghicita,
o magma de atitudini si de moduri de a reactiona dupd o logica, alta, dar nu mai
putin tare decat a constiintei, un ritm interior, consolidat Intr-un fel de tainic
simtdmant al destinului, un apetit primar de forme, o efervescentd a inchipuirii
datatoare de sens, adica un manunchi de initiative de o putere spargatoare de stavile
ca a semintelor si de o exuberantd ndvalnicd, precum a larvelor sau a vietii
embrionare” (ibidem, p. 45).

Continuturile inconstientului apar in lumina constiintei, scazute ca un ecou —
zice Blaga —, dar nu deghizate, cum pretind psihanalistii prin tema sublimarii. Si
pentru a lua doar un exemplu din complexa sa teorie, s amintim ca printre dotatiile
inconstientului se afla si un anumit orizont spatial: ,,Doina poseda, ca fundal, un alt
spatiu: plaiul. Plaiul, adica spatiul cu anume posibilitati ritmice: un plan limitat,
inalt, scurs in vale, cu zarea Inchisa, si dincolo de zare iardsi piept si vale la infinit.
Orizontul acesta este acela al unui infinit ondulat. Vorbim aici nu numai despre
plaiul adesea amintit in poezia populard, precum in Mioritfa, ci mai ales despre
plaiul neamintit cu cuvinte, din poezia si muzica noastra populara, despre acel plai
omniprezent, ca spatiu sufletesc al cantecului. Doina si balada noastra au rezonanta
specificd a infinitului ondulat” (ibidem, p. 66). ,,Spatiul imaginar, despre care
vorbim, il presimtim nu numai in doina si in balada, ci si in alte creatiuni ale
sufletului romanesc. Acest spatiu e chiar unul din factorii dominanti in structura
acestuia. Ceva din legidnarea lentd si din rotunda zare a plaiului, ceva din ritmul
farda violente al dealului si al vaii, ghicim si 1n jocurile noastre. Sa se compare
ritmul domol si elementele formale ale unui dans tipic romanesc, monoton leganat,
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cu nebunia nesatisfacuta si farad solutie a unui dans rusesc, jucat aproape de pamant,
dansatorul voind parca sd devind una cu stepa. Dansul nostru e dansul lent al unui
om care suie §i coboara, chiar si atunci cand sta pe loc, sau al unui om definitiv
legat de infinitul ritmic alcatuit din deal si vale, de infinitul ondulat” (ibidem,
p. 67). Acest cadru inconstient al vietii romanesti, Blaga 1l numeste ,,spatiu mioritic”.

Interesant de notat este ca Blaga vede in orizonturile inconstientului ,,un fel
de acte creatoare”. Avem si o schemd a primelor miscari formative de acest fel:
,»EXista agadar un inconstient cu o seama de predispozitiuni native. Inconstientul isi
creeazd, prin simpla actualizare a latentelor sale, ca o intaie proiectiune, un cadru
primar, organic, de natura orizontica. Acelasi inconstient inzestreaza apoi «existenta
in cadrul orizontic sau orizonturile ca atare, cu un «accent axiologic». Cu aceasta
inconstientul s-a hotdrat la o intdie atitudine pretuitoare, de care se va resimti
efectiv orice pretuire constientd de mai tarziu” (ibidem, p. 111).

In acest univers, orizont al inconstientului, se isc apoi tendinte de miscare:
avansare sau retragere din orizont; atitudine anabasica sau catabasica (a treia cale e
neutrala: stare pe loc): ,Inconstientul, situat Intr-un orizont, pe care il afirma ca o
valoare sau il tagaduieste ca pe o non-valoare, se vede capabil de diverse miscari in
raport cu orizontul sau. Printr-o initiativa spontand, de care nu e nimeni raspunzator,
inconstientul se decide sa atribuie un sens fundamental, ascuns, tuturor miscarilor
posibile. Acest sens ascuns se acordd in primul rand liniei imanente a vietii, sau
mai precis: acest sens se acorda vietii global, inteleasd ca miscare, ca traiectorie, in
raport cu un anume cadru orizontic. Sensul ce se atribuie vietii, ca traiectorie in
cadrul unui anume orizont, este simanta inconstientd, din care creste sentimentul
ce-l are un individ sau o colectivitate despre «destin». Sensul unei miscari poate fi
in genere interpretat in doud feluri opuse: ca inaintare in orizont sau ca retragere
din orizont (o a treia posibilitate e starea neutrd a miscarii de o semnificatie
echivalentd starii pe loc). Vom vorbi in consecintd despre sensul anabasic sau
despre sensul catabasic al migcarii in cadrul unui anume orizont (a treia posibilitate
este sensul neutru)” (ibidem, p. 111-112).

Cu titlu informativ notdm cad Blaga mai enuntd un factor inconstient de
geneza a stilului: ndzuinta formativa. Deci: orizont spatial, orizont temporal, accent
axiologic, atitudine (anabasicd, catabasicd sau neutrd) si ndzuintd formativa:
»Acestia sunt factorii de primul ordin, care stau la temelia unui stil” (ibidem,
p- 141). Mai exista 1nsa si factori secundari, accidentali, formand impreuna cu cei
principali o constelatie rezistentd, un complex determinant. ,,Structura stilistica a
creatiilor unui individ sau ale unei colectivitati poartd pecetea unui asemenea
complex inconstient. Propunem pentru denumirea unui astfel de complex termenul
de «matrice stilistica»” (ibidem, p. 142).

Prin aceste sondaje si precizari, Blaga nu cauta sa dea o explicatie a darurilor
creatoare ale individului sau colectivitatii. El se declara, aici, agnostic: ,,Darul
«creator» este un mister cu totul insondabil, ce apartine de asemenea inconstientului
uman. Este aici un prag, peste care n-am calcat. Misterul darului creator ne scapa in
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intregime, si tine poate de ordinea misterelor cosmogonice. Prin teoria despre
«matricea stilisticd» incercim doar sa lamurim cum si de ce creatiunile poartd o
pecete stilistica” (ibidem, p. 143).

In felul acesta, dupa Blaga, ,.inconstientul administreazd constiinta, nestiut
din partea acesteia” (ibidem, p. 144); ,,matricea stilistica este ca un manunchi de
categorii, care se imprima, din inconstient, tuturor creatiilor umane, si chiar si vietii
intrucat ea poate fi modelata prin spirit” (ibidem, p. 146—147). Matricea stilistica,
in calitatea ei categoriala, se intipareste, cu efecte modelatoare, asupra operelor de
arta, conceptiilor metafizice, doctrinelor si viziunilor stiintifice, conceptiilor etice si
sociale etc. ,,De obicei, 0 matrice stilistica variaza de la individ la individ, intr-un
anume loc si intr-o anume epocd, numai prin determinante cu totul secundare sau
accidentale; in cheagul ei, aceastd matrice stilisticd ramane insa de obicei aceeasi in
cadrul unei intregi colectivitati” (ibidem, p. 150).

Aceastd matrice stilisticd incongtientd se intipareste si in creatiile artistice,
inclusiv poezia, dar Blaga nu se ocupad anume de ea, aria preocuparilor sale e mai
largd. Aceastd matrice emand si imprima un anume specific colectiv, e o insigna a
unui contur sufletesc colectiv. Sufletul romanesc are si el specificul sau, pe care-1
destainuiesc multiple creatii si manifestdri si care razbate evident si in doina:
,»Dupa ce ne-am obisnuit putin cu chiromantia ascunselor fundaluri, nu e greu sa
ghicim deschizandu-se si in dosul doinei un orizont cu totul particular. Acest
orizont e: plaiul. Plaiul: adicd un plan inalt, deschis, pe coamd verde de munte,
scurs mulcom 1n vale. O doind cantatd, nu sentimental-oraseneste, de artiste in
costume confectionate, si nici de tiganul de la mahala dedat arabescurilor inutile, ci
de o taranca sau de o bacitd, cu sentimentul precis si economic al cantecului, si cu
glasul expresie a sangelui, care zeci de ani a urcat muntii §i a cutreierat vaile sub
indemnul si porunca unui destin, evoca un orizont specific: orizontul inalt, ritmic si
indefinit alcatuit din deal si vale” (ibidem, p. 161).

Avem la Lucian Blaga o incercare de ordin constructiv-speculativ, nu pozitiv-
critic fundamentat, de a patrunde pana la banuitele izvoare ale creatiei lirice populare
romanesti. Problema l-a interesat si cu inima si a pipdit-o cu toate antenele sale de
finete poetica si meditativa. ,,Ne-am pus — marturiseste el in Spatiul mioritic — nu o
datd intrebarea dacad nu s-ar putea gasi sau construi ipotetic un spatiu-matrice sau un
orizont spatial inconstient, ca substrat spiritual al creatiilor anonime ale culturii
populare” (ibidem, p. 166). Gasind in doina valorile de adancime ale sufletului
romanesc, trasaturile specifice ale acestui suflet, cristalizate in ceea ce teoria lui
numeste ,,matrice stilistica”, Blaga le sesizeaza 1n doind, intr-o pagina din cele mai
inspirate din toatd lirica sa filosofica: ,,Fara indoiald ca si In doind gasim un
asemenea orizont partas la accente sufletesti: se exprima in ea melancolia, nici prea
grea, nici prea ugoard, a unui suflet care suie si coboara, pe un plan ondulat indefinit,
tot mai departe, iardsi si iardsi, sau dorul unui suflet care vrea sa treaca dealul ca
obstacol al sortii, si care totdeauna va mai avea de trecut incd un deal si inca un deal,
sau duiogia unui suflet, care circuld sub zodiile unui destin ce-si are suisul si
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coborasul, Tnaltarile si cufundarile de nivel, in ritm repetat, monoton si fara sfarsit.
Cu acest orizont spatial se simte organic si inseparabil solidar sufletul nostru
inconstient, cu acest spatiu-matrice, indefinit ondulat, inzestrat cu anume accente,
care fac din el cadrul unui anume destin. Cu acest orizont spatial se simte solidar
ancestralul suflet roménesc, 1n ultimele sale adancimi, si despre acest orizont pastram
undeva, Intr-un colt Inlacrimat de inima, chiar si atunci cdnd am incetat de mult a mai
trai pe plai, o vaga amintire paradisiaca:

Pe-un picior de plai,
Pe-o gura de rai.

S& numim acest spatiu-matrice, inalt si indefinit ondulat, si inzestrat cu
specificele accente ale unui anume sentiment al destinului: spatiu mioritic”
(ibidem, p. 167).

Acest orizont se desprinde, pentru ca s-a imprimat inconstient acolo, din linia
interioard a doinei, din rezonantele si proiectiile ei externe. El se resimte si in
sentimentul destinului. Ciobanul ,,e solidar cu acest spatiu, cum e cu sine insusi, cu
sangele sdu si cu mortii sai. Cand canta, se intdmpla sa iasd la lumind aceasta
solidaritate, ca 1n acel suprem cantec, care s-a mostenit din veac in veac, si in care
Moartea pe plai e asimilata 1n tragica-i frumusete cu extazul nuntii.

Soarele si luna

Mi-au tinut cununa.

Brazi si paltinasi

I-am avut nuntasi,

Preoti muntii mari,

Pasari, lautari,

Pasarele mii

Si stele faclii” (ibidem, p. 169).

Matricea stilisticd s-ar manifesta, dupd Blaga, chiar in constitutia versului
popular: ,,Metrica poeziei noastre populare ar putea sd ne serveasca un argument,
nu singurul, dar alaturi de celelalte, In favoarea tezei despre orizontul specific.
Poezia noastrd populard se consuma in orice caz intr-o simpatie masiva fatd de
versul constituit din silabe accentuate si neaccentuate, una cate una, adica fata de
ritmul alcatuit din deal si vale sau din vale si deal. Metrica aceasta manifesta in
acelasi timp o vadita fobie fatd de saltaretul dactil. Gasim ce-i drept si intercalari
dactilice sau anapestice, dar acestea nu se dezvolta, ci dispar inghitite de ondulatia
ritmica deal-vale, care strabate puternic, ca o leginare launtricd toatd poezia”
(ibidem, p. 171).

Ea ar fi elementul determinant al stabilirii fazei de formare a poporului
roman. ,,Poporul roménesc s-a ndscut in momentul cand spatiul-matrice a prins
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forme 1n sufletul sau, spatiul-matrice sau orizontul inconstient specific, care alaturi
de alti factori a avut darul si determine stilul interior al vietii sale sufletesti”
(ibidem, p. 174).

Un loc de seama cerea Blaga pentru inconstient in intelegerea creatiei
eminesciene. Substanta sufleteasca intima a poetului nu poate fi reconstituita din
fragmentele influentelor externe. ,,in fata operei lui Eminescu trebuie sa tinem, ca
in fata operei niciunui alt roman, seama de «inconstient» si de «personantele»
acestuia” (ibidem, p. 321); ,,In inconstientul lui Eminescu intrezarim prezenta tuturor
determinantelor stilistice, pe care le-am descoperit in stratul duhului nostru popular,
doar altfel dozate si constelate, din pricina factorului personal” (ibidem). Lucian
Blaga se straduieste, in continuare — ceea ce pe noi aici ne intereseaza numai
tangential, data fiind si fragilitatea domeniului si ordinea de idei a lui Blaga — sa
indice si ilustreze prezenta tuturor acestor determinante stilistice populare, la
Eminescu: orizontul ondulat, sofianicul, nazuinta spre pitoresc, simtul nuantei si
discretiei. Pe langa acestea, Blaga descopera la Eminescu trasaturi proprii: nucleu
sufletesc dinamic, central; ideal voievodal.

Inconstientul isi manifesta, mai mult sau mai putin tumultuos, freamatul sdu
creator in mult discutatul proces numit al inventiei sau inspiratiei.

¢) Teoria artei

Dar ideile sale cele mai apropiate de domeniul esteticii si al teoriei artei si
le-a expus Blaga in cursul de filosofia artei si culturii, tinut la Universitatea din
Clyj 1n toamna anului 1938, idei care, elaborate inca in 1937, au intrat in lucrarea
Arta si valoare, aparuta in 1939. ,,Ea formeaza intaiul volum din Trilogia valorilor
si se Incadreaza intr-un sistem in deplina desfasurare”, cum ne spune autorul Tnsusi
in Prefata.

Delimitandu-si aria preocupdrilor, autorul ne precizeaza de la inceput ca
»studiul de fata ia in dezbatere cele mai Insemnate probleme ale esteticii”’; cd el nu
vrea sa fie un tratat exhaustiv al domeniului, ci ,,aratd problemele esentiale ale
esteticii in perspectiva sintetica a unei viziuni metafizice, si intrucat se integreaza
ca o aripd Intr-o vasta constructie arhitectonica” (4rta si valoare, p. 10). Ambitia sa
marturisitd este aceea de a prezenta ,,0 esteticd noud in cadrul unei viziuni
metafizice” (ibidem, p. 11). El nu cautad o estetica ,stiintificd”, nici nu-l atrage
rigurozitatea afirmatiilor: existd adevaruri depline, dar lipsite de orice ecou si
eficientd in progresul culturii si existd idei care s-au dovedit inexacte, dar cu mare
rasunet in desfasurarea culturii umane. Blaga pledeaza aici cu voce tare si patos
pentru dreptul visarii in metafizica si cultura.

Arta si valoare tine sd reia in viguroase formulari tezele generale de
ontologie, antropologie si filosofie a culturii enuntate in lucrarile anterioare: ,,Omul
existd desigur si in lumea data si pentru autoconservare ca animalele, dar aceasta
numai Tn masura animalitatii sale; ca «omy, el existd insd in orizontul misterelor, si
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e Tnzestrat cu destinul, ce se desprinde ca un corolar din acest mod, cu destinul de a
incerca revelarea misterelor” (ibidem, p. 20).

Omul s-a desprins din animalitate si a devenit propriu-zis ceea ce este, printr-o
»~mutatie ontologica” in cadrul céreia s-a declansat in el orizontul misterului si al
revelarii: ,,/n momentul cind aceastd mutatiune s-a facut, spiritul a fost structural
dublat prin garnitura categoriilor abisale” [subl. ns., D.1.] (ibidem, p. 28). Dar de
ce a avut loc aceastd mutatie? Blaga evitd un raspuns, invocand argumente
metafizice, ce vor fi dezvoltate in viitor. (Ele sunt de gasit, neindoielnic, in
Diferentialele divine.) De altfel, nu va trece decat o pagina si Blaga ne va da cu
anticipatie miezul solutiei (explicatiei): ,,Aceste categorii abisale, stilistice, de
existenta cdrora ludm act datorita eficientei lor, pot fi socotite pe alt plan ca tot
atidtea momente intr-o randuiald metafizica, ca ,,frAne transcendente”, cu ajutorul
carora Marele Anonim (centrul existentei) ne impiedica, in avantajul nostru si al
existentei in general, de a ne substitui lui, i cu ajutorul carora suntem mentinuti in
permanenta stare creatoare” (ibidem, p. 31).

Blaga pune intr-un rol minor explicarea naturald — pentru noi stiintifica, a
fenomenului culturd, dand deplina intdietate explicatiei metafizice: ,,Cultura poate
fi determinatd pe deplin numai in ordine ontologica si metafizica, iar nu In ordine
naturala...” (ibidem).

Cu aceasta apar noi dificultati in teoria culturii, la Lucian Blaga. Nu pentru el,
bineinteles, ci pentru cei ce nu sunt de acord cu: a) explicatii de ordin incontrolabil,
metafizic; b) lipsa de interes a autorului ,,trilogiilor” pentru explicatiile stiintifice
posibile; c) refuzul de a lua 1n considerare factori sociali sau naturali, n orice caz
de a-i considera in masura sa dea explicatii satisfacétoare.

De un deosebit interes pentru conceptia estetica a lui Blaga apare, In continuare,
distinctia intre orizontul lumii date $i orizontul misterului. Acestor orizonturi le
corespund valori estetice deosebite, netransponibile dintr-un orizont intr-altul.
»Frumosul” (esteticul pozitiv), constituit ca valoare in orizontul lumii date, nu e
transponibil 1n orizontul misterului si al revelarilor.

Blaga trece, In opera amintitd, la examinarea structurilor estetice ale artei si la
valorile care intervin in creatia si degustarea operei de artd — cum fsi precizeaza el
insusi din nou obiectivul —, In lumina pozitiilor teoretice de ansamblu fixate pana
aici. El singur enuntd sfera problemelor abordate: a) definitia artei si simturile
preferate de intruchiparea artisticd; b) geniu si talent; c) originea si functia artei;
d) paralelismul ramurilor culturale si imposibilitatea ierarhizarii artelor si genurilor.

a) Arta este creatie de cultura, adica incercare de a revela misterul, in chip
metaforic si in tipare stilistice (categorii abisale) ca orice revelare. Acestea sunt
determinantele de gen proxim. Ca diferentd specifica std faptul ca ,,arta incearca a
intuitiv” (ibidem, p. 39).

Cat priveste simturile preferate de artd, ele sunt vdzul, auzul, pipaitul.
Mirosul si gustul participa la reactia estetica mai ales in fata fenomenelor naturale.
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Dar, in general, materia acestor simturi nu acceptd tiparele stilistice; asemenea
materii existd Tn hotarele tuturor simturilor.

b) ,,Geniul este darul de a trdi cu deosebita intensitate in orizontul misterului,
si mai ales darul de a converti misterele in metafore revelatorii si de tipare
abisale” [subl. ns., D.I.] (ibidem, p. 43). Talentul e un dar auxiliar, circumscris la
un anumit domeniu; talentul e virtuozitate in operatia revelarii. ,,Cuvantul talent
indicd de fapt o multime de destoinicii utile in lupta cu materialul, destoinicii care
colaboreaza la revelare i converg in creatia artistica” (ibidem, p. 48).

c¢) Originea artei std Tn modul ontologic specific uman: ,,Arta nu poate sa
apara decat ca rezultat si semn vizibil al existentei in orizontul misterului [...] arta
se iveste In cosmos ca moment intr-o randuiald ontologicd si metafizica aparte”
(ibidem, p. 50). Printre explicatiile posibile, dar respinse cu totul de Blaga, nu se
gaseste, enumeratd macar, explicatia prin factori sociali; el vorbeste numai de
tentativele” naturaliste i pozitiviste, fie biologice, fie psihologice, fie psihopatologice
de a explica originea si natura artei.

d) Ramurile artei nu pot fi ierarhizate valoric: ele se afld in aceeasi postura in
raport cu functia revelatorie: sunt metaforizante si cenzurate stilistic in mod egal.

Satisfactia esteticd datoritd artei nu poate rezida, dupd Blaga, decat in
retrairea orizontului ontologic al existentei in zona misterului si pentru revelare.
Blaga se constituie §i ramdne prizonierul sistemului sau filosofic.

Referindu-se la autonomia artei, prin care intelege ,,apararea artei fata de
orice incercare de-a i se impune structuri morale, politice, filosofice sau alte
structuri, care nu sunt «estetice»” (ibidem, p. 74), Blaga gaseste cuvinte aspre, din
punctul sdu de vedere, la adresa estetismului.

De o autonomie a artei se poate vorbi intrucatva, desigur, dar nu de o hegemonie
a ei: autonomia artei o defineste specificul ei care constd din a fi incercare de
convertire a misterului pe planul intuitiei, al sensibilitatii, concretului. ,Nu se poate
nadajdui sa se injghebeze o definitie a «artei», fara de aceste elemente esentiale:
1. Opera de arta tinde spre revelarea intuitiv concreta a misterului. 2. Opera de arta
este «abisal» modulata. 3. Opera de artd ramane «metaforicd» in raport cu misterul”
(ibidem, p. 77).

De aici rezulta ca arta nu e cunoastere, intrucat cunoasterea e si ea revelare,
dar pe alt plan, iar planurile revelatorii sunt unice si egale ca fortd de revelare,
adica deopotriva abisal franate.

Pe parcursul ideilor sale estetice, Blaga e nevoit sd faca substantiale concesii
»sistemului”, adoptdnd idei 1n consonantd cu principiile acestuia, dar greu de
mentinut in ele insele. Contra lui K. Fiedler, Blaga va sustine cd arta nu e nici
cunoastere, nici modalitate de ,,cucerire a realitatii”, despartind cu totul stiinta si
arta, instrdinandu-le complet: ,,Arta nu ni se pare deloc «cunoastere», nici realizare
«intuitivad» a unor «idei», nici cucerire a realitatii insesi” (ibidem, p. 85).

in Arta si valoare, Lucian Blaga admite existenta unor structuri estetice artistice
si a unor structuri estetice naturale, dar intre esteticul natural si esteticul artistic el



15 Din istoria esteticii romanesti 383

»~Ea decreteaza ca structurile obiective ale esteticului natural nu pot fi transpuse
intocmai in arta fara de a-si pierde aici calitatea lor initiald, §i nici invers:
structurile obiective ale esteticului artistic nu pot fi transpuse aidoma in naturd
fara de a-si pierde aici calitatea initiala” [subl. ns., D.1.] (ibidem, p. 95).

In felul acesta, el separd esential, ,,ontologic”, esteticul natural de esteticul
artistic, declarand intre ele o prapastie de netrecut. Cu aceasta e radiat orice rost
cognitiv al artei In raport cu realitatea (cu sistemul de semne ale misterului) si cu
misterul insusi. Blaga smulge din radacind doctrina ,,mimetismului”; el ratageaza
arta direct de transcendentd (mistere), estompand, minimalizand rosturile ei
imanent umane: arta intrd in slujba functiei de transcendere metafizica, ca functie
specific si suprem umana.

Analizand opera de artd, Blaga remarca la un moment dat ca artisticul depaseste
esteticul: ,,Opera de artd depaseste sfera esteticului, intrucat poate sa intruchipeze si
valori etice, religioase, intelectuale, culturale. Chestiunea aceasta a valorilor extra-
estetice, susceptibile de a fi impletite intr-o opera de arta, se prezinta ca o chestiune
aparte, de care nu trebuie neaparat sd ne ocupam aici” (ibidem, p. 124).

in ansamblu, gandirea esteticd a lui Lucian Blaga, care a fost, dupa cum se
stie, i un mare creator in poezie si dramaturgie, este o filosofie a artei, subsumata
principiilor sistemului sdu si purtand, prin aceasta, aceleasi slabiciuni: refuzul
explicatiei si controlului stiintific, interpretare arbitrard si nu o datd fantezistd a
fenomenului artistic, introducerea ipotezelor neverificate si a optiunilor subiective
in elaborarea diverselor teorii.

d) Estetica teologica a gandirismului

Asezarea conceptiei estetice a ortodoxismului gandirist in preajma ideilor lui
Lucian Blaga nu este intdmplatoare, desi deosebirile dintre ele sunt la fel de
remarcabile ca si asemanarile. Este stiut ca miscarea gandirista a cautat sa-1 atraga
si sd-1 asimileze pe ganditorul ardelean si chiar s-a leganat multa vreme 1n iluzia de
a fi facut din el un adept credincios. Dezamagirea nu a intarziat sd vind si ruptura
s-a produs inevitabil pentru ca la temelia celor doud conceptii s-au dovedit a sta
pozitii ireductibile. Estetica lui Lucian Blaga era parte integrantd a unui sistem
filosofic de gandire libera si personald, construit cu materiale si dupa sugestii
acceptate din iIntreaga filosofie si stiintd, inclusiv din aria teologicd, dar cu o
dezinvolta libertate de selectie, In care inventia teoreticd personald are un rol
principal. Estetica gandiristd, asa cum o infatiseaza reprezentantul ei Nichifor
Crainic, nu are 1n esentd nimic nou si original, ci este pur si simplu o reluare a
stravechii estetici teologice asa cum a fost ea alcatuitd incd din primele secole ale
crestinismului. Aceastd pozitie o sustine fatig, marturisit si apologetic, ideologul ei
principal, Nichifor Crainic.

Izvoarele teoretice ale celor doua estetici de care ne ocupam aici nu sunt, prin
urmare, aceleasi. Intre ele se pot gisi variate similarititi ca si deosebiri. Cea mai
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frapantd asemanare insa, cu consecinte de ordin structural si de adancime, sta in
faptul ca si ideile estetice ale lui Blaga, ca si ideile estetice ale lui Crainic si
adeptilor sdi, pleacd de la un sistem de gandire filosoficd — indiferent acum de
factura lui — prealabil constituit si fatd de care aceste idei estetice au obligatii
doctrinare, indiferent daca sistemul lui Blaga e rezultatul unui efort personal de
constructie speculativa, in timp ce Crainic il ia din patrimoniul ecleziastic.

De aici rezultd pentru améandoua curentele de idei estetice o similaritate
formal-metodologica: ele nu pleaca in primul rand de la obiectul cercetarii pentru
a-l1 teoretiza, a-l1 studia, a-i face stiinta. Ele pleaca de la o doctrind prealabil
constituitd cu care trebuie sa fie in consonantd, ale carei exigente trebuie sa le
respecte. In acest sens, sistemul filosofic al lui Blaga constituie pentru ideile sale
estetice un corp dogmatic la fel de constrangator fatd de cercetarea esteticd si
concluziile ei pe cat constituie si dogmatica religioasa pentru Nichifor Crainic.

Nu mai trebuie sa insistam asupra faptului ca o astfel de dogma, fie religioasa
fie profana, constrange procustian cercetarea si forteaza concluziile: criteriul pe
care-l au in vedere teoreticienii va fi mai ales conformitatea cu premisele si in mai
mica masura cu realitatea. Mai bine zis: cu realitatea, numai In masura in care
premisele dogmatice permit.

De aici va urma si un alt aspect al ideilor estetice emise in cadre dogmatice:
ele cuprind pozitii si afirmatii dintre care unele sunt evident juste, pe care o stiinta
a esteticii nu le poate refuza sau le-a acceptat demult. Dar caracterul lor stiintific,
just, este intamplator, el nu-si gaseste fundamentul adevérat in corpul de idei
dogmatic sub cupola caruia stau, ci in cauze pe care acest corp le ignora. Astfel de
afirmatii vom gasi, desigur, si In gandirism, dar ar fi o mare greseald sa deducem
din valabilitatea lor justetea premiselor generale de la care pleaca. Este doar stiut ca
unele concluzii pot fi juste desi premisele sunt false, pentru cd fundamentul lor
adevarat zace in alta parte.

Sa parcurgem deci, in spiritul celor spuse mai sus, tezele generale ale gandirismului
estetic, fara a stdrui prea mult in meandrele subtilitatilor false ale speculatiei
teologice cu care este impregnat. Orice om cat de cat avizat in problemele artei si
esteticii va surprinde Indata subrezenia lor.

1. Gandirismul nu vede cu ochi buni si declara neizbutita Incercarea esteticii
moderne de a se constitui ca o disciplina autonoma. Cat despre arta, pe care estetica
mai noud o declard autonomad, ea intr-adevar are drept la autonomie, dar la o
autonomie ... subordonata teologiei! ,,Arta — va vocifera N. Crainic — considerata
in aparitia ei istorica, e marea fiica a religiei si, In functia ei cea mai glorioasa, e
mijlocitoarea cultului divin. Biserica e maica tuturor §i nu poate rimane indiferenta
la ratacirile acestor fiice ale spiritului seduse de aventurierii gandirii moderne”
(Nostalgia Paradisului, p. 131).

2. Gandirismul estetic, negand valabilitatea oricérei alte conceptii, reclama o
intoarcere la misticismul estetic traditional care cauta definirea frumosului in sine
si proclama esenta divind a inspiratiei, imputand cé ,.estetica moderna a eliminat
acest capitol metafizic, gdsindu-l nedemn de o metoda stiintifica” (ibidem, p. 136).
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3. Servind dogmatismul doctrinar, gandirismul se intoarce la tezele misticii
vechi, la triada platonicd, neoplatonica si scolasticd: frumos transcendent, frumos
natural, frumos artistic. Slujirea unei doctrine perimate il face pe N. Crainic sa
reclame reluarea conceptului fals de frumusete transcendenta si 1l face sa sustina
contra unor curente estetice moderne teza valabilitétii categoriei de frumos natural.
Dar, dacd ne uitdm la argumentul sdu in problema frumosului natural — unde,
incontestabil, are dreptate —, intelegem indatd toatd subrezenia acestui argument:
lumea e frumoasa in mod real si obiectiv fiindcd e creatia lui Dumnezeu. El,
Dumnezeu, e cel ce daruie lumii frumusetea, fiindca tot ce exista vine de la el! Prin
urmare, ni se cere sd explicim una din categoriile principale ale esteticii printr-un
pseudo-concept.

4. Simtind, desigur, ca propunerile sale nu vor fi acceptate de o estetica
stiintifica, N. Crainic trece la o altd operatie: formularea a doua estetici, cu
obiecte diferite si de valori diferite. Estetica moderna ar ramane sa aiba ca obiect
frumusetea sensibil, iar estetica teologica — frumusetea suprasensibila sau inteligibila
(transcendentd) = Dumnezeu. Estetica teologicd dogmatic fondatd detine adevarurile
supreme in aceastd stiintd si cheia explicatiei fenomenelor esteticii curente.
»Frumosul in sine, definit in mod vag de metafizica, devine pentru noi frumosul in
Dumnezeu si astfel el este izvorul transcendent al tuturor frumusetilor din lumea
vazutd, fie frumusetile naturale, fie frumusetile artistice, fie frumusetile morale.
Stiinta teoretica a acestor frumuseti se raporteaza la izvorul lor absolut si
supranatural ca la fundamentul lor neschimbat si etern, si ca la criteriul cel mai
sigur, in lumina cédruia putem distinge §i valorifica toate celelalte categorii ale
frumosului creat” (ibidem, p. 147-148).

5. Premisele dogmatice ale esteticii teologice 1i cer sd recunoasca existenta
reald, obiectiva, a frumosului din naturd. Aceasta teza au sustinut-o teologii tuturor
timpurilor, de la Augustin la Jacques Maritain. Reformuland-o categoric, N. Crainic
ii da si explicatia mistica din care provine: ,,Natura nu e frumoasa, fiindca ne place
noud, ci ne place fiindcd e frumoasa, fiindca frumusetea e o proprietate a ei. Fie ca
suntem sensibili la aceasta frumusete, fie cd nu suntem, ea existd independent de
noi in virtutea faptului ca ea a fost creata de Dumnezeu in lucruri [subl. ns., D.I1.]”
(ibidem, p. 160).

Contra ideii emise de unii esteticieni moderni ca natura si-ar dobandi
frumusetea doar printr-un proces de proiectare subiectiva a frumosului dobandit in
prealabil din contemplarea artei, N. Crainic emite doud observatii interesante:
a) frumusetile naturii le gusta si oameni fara nicio educatie artisticd; b) argumentul
ar putea fi intors si Tmpotriva artei: nimic nu ne-ar opri sd spunem ca i arta e
neutrald, iar frumusetea ei o proiecteaza constiinta!

6. Originea artei este religioasa; arta s-ar fi nascut pentru a da pompa si
frumusete cultului religios. Ea are misiunea s ne mangaie de uratul si raul existent
in lume, sd mangaie durerile fara sa le poatd vindeca.
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Arta nu este imitatie a naturii, pentru ca: a) ar fi de prisos o dublurad a
frumusetii naturale; b) multe fenomene dintre cele mai frumoase ale naturii nu pot
fi imitate artistic: cerul instelat, soarele, muntii; c) arte cum sunt arhitectura,
muzica, nu pot imita, nu imitd. Aceastd teza prin care estetica modernd se opune
esteticii antice e sustinutd cu patos de N. Crainic din considerentul ca arta, in
estetica teologicd, trebuie sa aiba o altd misiune: de a sluji idealurile bisericii. Teza
imitarii naturii e combatutd pentru ci e in contradictie cu doctrina crestina: ,,Dupa
doctrina crestind, a urma natura fie In morala, fie in artd, presupune oricum un fel
de idolatrie, un fel de adorare a fapturii, care e mai prejos de om 1in ierarhia
creatiei” (ibidem, p. 188).

Arta depaseste natura; ea exprimd o lume mai naltd, a idealurilor si frumusetii
de dincolo. In aceasta exceleazd mai ales arta religioasa, pe cand cea profani
ramane 1n lumea sensibild. ,,Arta in sensul ei Tnalt nu este o imitatie a naturii,
fiindcd nu urmareste sa ne reaminteasca natura aga cum este. Scopul ei e revelatia
in forme sensibile a tainelor de sus ... Deosebita de toate lucrurile terestre, arta nu
€ o creatie a naturii, ci a omului de geniu, care urmareste prin ea infringerea naturii
si evadarea 1n regiuni superioare acesteia” (ibidem, p. 195).

7. Analiza psihologicd a procesului de creatie si de contemplatie artistica
refuza terminologia si operatiile psihologiei stiintifice in favoarea unor termeni
mistici de ,,viziune”, ,revelatie”, ,,extaz” etc. El opune psihologiei stiintifice presupusele
virtuti experimentale ale unei psihologii mistice si nu se opreste de la utilizarea
unor epitete pline de dispret si ura.

Refuzand serviciile psihologiei stiintifice, estetica teologicd considera arta un
dar divin, o creatie, e adevarat, omeneasca, din materiale luate din naturd, dar cu un
sens dat de sus. Geniul — marele creator de artd — std suspendat intre pamant si cer,
cu misiunea ,,de a revela frumusetea divina si de a o pune in slujba innobilarii lumii
[...]” (ibidem, p. 211).

8. Din cele spuse mai sus rezultd ca arta are o misiune in lume, aceea de a
revela oamenilor frumusetea. Nichifor Crainic numeste aceasta misiune ,,profetism
artistic”, care implica si o idee morala. El este prin urmare adeptul functiei morale
a artei si in consecintd va dezlantui o severa filipica impotriva tezei ,,artd pentru
artd”, sub a carei lozinca el vede o tendintd nesdndtoasa de raspandire a imoralitatii
prin artd. ,,Teoria artei pentru artd apard de fapt imoralitatea 1n artd, adica dreptul
artistului de a infrunta si a ofensa bunele moravuri ale societatii in mijlocul careia
isi trimite totusi opera pentru a fi admiratd” (ibidem, p. 215). Causticitatea
polemica a sefului gandirismului se exercita si aici din plin, intrucat teza estetica a
artei pentru artd vine in plina contradictie cu ,,profetismul” atribuit artei de estetica
teologica: ,,de a preinchipui in stralucitoare forme sensibile realitatile transcendente
ale credintei” (ibidem, p. 218).

Aici se poate spune pe buna dreptate ca estetica gandiristd prezintd o anumita
similaritate cu estetica lui Lucian Blaga. Ne amintim ca si acesta atribuia artei o
functie de revelare, de convertire a misterelor transcendente. Ca gest teoretic,
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desigur, existd asemanare. Dar pentru Blaga, transcendentul era un incognoscibil
care se opune revelarii si face sa esueze orice incercare umana de convertire a lui,
pe cand in teologia gandirista transcendentul e cerul crestin si tendinta lui este nu
de a se ascunde de om, ci de a se revarsa sofianic in lume.

In raport cu societatea, arta si artistul au responsabilitate morala si civicd; si
aceasta cu atat mai mult cu cat artistul este mai dotat. Accentuand pe un puritanism
moral profesat de multe ori fatarnic de teologie, N. Crainic spune: ,,Dacd individul
isi aroga dreptul nelimitat de a propaga duhul disolutiei, de mii de milioane de ori e
mai indreptatita societatea si-si apere principiile morale ale vietii colective. In fata
ei artistul e responsabil ca un criminal. Si exact in aceeasi masura sunt responsabili
factorii reproducerii artistice i toti cati detin in mainile lor imensele mijloace de
raspandire ale tehnicii moderne. Negustorii de alimente alterate sunt imediat trasi la
raspundere, fiindca nu e ingaduit sa otravesti cu putrefactii viata poporului. Tot
astfel nu poate fi ingaduit sa-i otravesti sufletul cu cadavrele poleite in aur ale
operelor imorale” (ibidem, p. 225-226). Fireste, Crainic si-a dat seama ca nu este
un inovator 1n aceastd materie, cd multe alte estetici recunosc si recomanda
caracterul moral si finalitatea sociald a artei. Tocmai de aceea el se va razboi pentru
suprematie cu aceste conceptii pe care le declard ,,atat de grosolane si de sterile fata
de conceptia crestind” (ibidem, p. 229-230).

9. Era de asteptat ca o asemenea conceptie s nu recunoasca nici explicatia
stiintificd a procesului de inspiratie. De aceea, el va respinge una dupa alta toate
variantele emise cu pretentii stiintifice, trdgand spre o partiald similaritate a
fenomenului cu inspiratia mistica.

Si acum, iatd momentul Intdlnirii cu teoria inconstientului, atat de copios si
colorat elaborata, printre altii, de Lucian Blaga. Ciocnirea devine inevitabila pentru
ca N. Crainic nu-si poate ingddui sa fie partasul unei teorii a categoriilor abisale,
deoarece inconstientul, desi joacd un rol in pldsmuirile noastre, totusi ,,a-1 investi
cu toate atributele puterii creatoare insemneaza a face din om o jucdrie a fortelor
oarbe, un iresponsabil de ceea ce creeaza el mai 1nalt in aceastd lume, o biatd
cartita care sapa din instinct, fara constiinta puterii proprii” (ibidem, p. 247-248).
Pentru el, ,,inspiratia nu se poate explica decét ca fiind de ordin transcendent”
(ibidem, p. 248).

Crainic evitd un conflict de idei deschis si direct cu Blaga in problema
inconstientului. El nu respinge Insd mai putin categoric si global pe adeptii acestei
doctrine, si chiar in termeni aspri. E o critica indirecta si — in ce-1 priveste pe Blaga —
»a contre coeur”. Dar el avea de apdrat corespondenta cu dogmele si, intrucat
creatia vine de la Dumnezeu, acesta nu poate orbecdi prin meandrele subsolului
obscur al inconstientului, ci lucreaza cu ajutorul luminii rationale. Momentul era
hotdrator pentru Crainic si el i-a facut fatd cu indéarjire, respingdnd tema
inconstientului al carei adept era din plin si Blaga: ,,Psihologismul modern, naclait
in bezna inconstientului, cu iluzia cd-1 organizeaza stiintific, std la antipodul
doctrinei ortodoxe despre demnitatea omului ca fiinta rationald. Daca omul e in
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sens larg colaboratorul lui Dumnezeu in toate lucrurile bune ce se creeaza in
aceastd lume spre folosul tuturor, fie in domeniul religiei, fie in domeniul artei,
doctrina ortodoxd nu ne ingdduie si admitem ca locul de intdlnire al acestei
colabordri ar putea fi inconstientul si irationalul, ce se randuiesc in zona
animalitatii din noi” (ibidem, p. 265).

Gandirismul recunoaste o anumita influenta a ,,mediului colectiv’ si a momentului
istoric asupra artistului, dar aceste influente sunt minimalizate, ele actionand numai
asupra talentului, nu insa si asupra geniului, care ,,apare mai totdeauna In conflict
cu mediul si el e cel care creeazd un moment nou in istoria unei culturi” (ibidem,
p. 268). in general 1nsa, ,,omul in lume e creator nu ca produs al rasei, al mediului
si al momentului, ci ca imagine vie a lui Dumnezeu, miscandu-se in zona ontologica
a libertatii individuale” (ibidem).

Plangandu-se de saracia inspiratiei biblice in gandirea si arta noastrd moderna,
pe care le detesta, N. Crainic propune inviorarea inspiratiei prin scufundari in zona
mitului si misterului, a mitului eroismului istoric si al folclorului national. Insa,
»mai mult decat mitul eroic, misterul religios salveazd arta din dezordinea, din
ratacirea si din pipernicirea conditiei moderne” (ibidem, p. 283). E necesara, dupa
el, o eliberare de superstitia antichitétii si o sondare a constiintei crestine, aga cum a
facut-o Dostoievski.

10. Ideologul gandirismului a simtit Indemnul sa se pronunte si in problema
atdt de dezbatutd de Blaga, a stilului. El avea de apdrat aici din nou interese
dogmatic doctrinare, dupa care marile stiluri ale culturii europene ar fi o creatie a
crestinismului. Fireste cd o asemenea tezd nu se Tmpacd prea bine cu filosofia
abisalitatii stilurilor. Nichifor Crainic formuleaza si aceasta opozitie clara dintre
gandirism si Blaga fara sa pronunte fatis o ruptura teoretica, ci invaluindu-si critica
in elogii subtile si formulari rafinate. El gaseste, de exemplu, ca dintre toate teoriile
care proclama inconstientul ca factor formator al stilului, aceea a lui Blaga e cea
mai ,,frumoasa” si ingenioasd. Subliniaza chiar si unele nrudiri teoretice, fara sa
pronunte o apreciere de fidelitate esentiald: ,,in multe laturi ale cuprinzitoarei lui
cugetari, noi teologii 1l simtim aproape. De multe ori e in acelasi gand si in acelasi
ritm cu noi, cu deosebirea terminologica si anume ca acelasi lucru pe care noi il
numim teologie, el il numeste filosofie” (ibidem, p. 327).

Ca N. Crainic se Insela Tn aceasta privinta e sigur, dupa cum pare probabil sa fi
exagerat in mod constient. Nu se poate sd nu-si fi dat seama ca deosebirile erau mult
mai mari §i de esentd, dar o ruptura fatisd nu ar fi folosit atunci prestigiului miscarii.
Totusi, cu abilitate si pas cu pas, Crainic respinge conceptia lui Blaga. Lovitura
principala si de principiu i-o da prin faptul ca dezvaluie si subliniaza ca pentru insusi
Blaga teoria stilului rdmane in cele din urma o simpla ipoteza. ,,Formuland aceasta
frumoasa teorie, care in sistemul sdu de filosofie a culturii, ocupa un loc de vaste
proportii si de Tnsemnatate centrald, Lucian Blaga stie perfect cd e vorba numai de o
ipoteza metafizicad si o numeste ca atare. Declaratia aceasta o ludim aga cum e facuta
de autor. Ipotezele nu sunt mai mult decat ipoteze si, atdta vreme cat lipseste putinta
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de a le verifica, ai toatd libertatea sa le imbratisezi cu simpatie ori sa le respingi, fara
sa fie nevoie de argumentari speciale” (ibidem, p. 330).

In ce-1 priveste pe el, Crainic considera ci stilul tine de activitatea rationald a
congtiintei, ca ,,stilul personal nu e imprimat in opera ca o pecetie existand aprioric
in matca stilistica” (ibidem, p. 132). El lasa domol pe parcurs sa se inteleagd ca
incongtientul cosmotic e doar un produs al fanteziei poetice a filosofului; c¢a din
considerente de consecventd cu sistemul face uneori distinctii ,fortate si
inadmisibile”, ca recurge la artificii si emite idei nejustificabile. Aparand mai ales
interpretarea ,,sofianicului”, Crainic e categoric: ,,Sofianicul, care da intr-adevar
nota fundamentald in unitatea stilului bizantin, nu este, dupa cele spuse pana acum,
o categorie abisald, ci o parte integrantd a celei mai luminate constiinte ortodoxe”
(ibidem, p. 335).

2. MIHAIL RALEA

Mihail Ralea este o personalitate culturald cu trasaturi proprii bine marcate.
Mai intéi, s observam multilateralitatea sa: psiholog, sociolog, filosof, estetician,
critic literar, om de vasta culturd si de gust, ganditor original, indraznet §i inclinat
spre paradox, dotat cu un remarcabil talent literar manifestat intr-un scris de stil
rafinat 1n care se vede cu usurintd nivelul european. Activitatea sa creatoare s-a
manifestat cu deosebire in studii de dimensiuni relativ limitate si in eseuri
stralucitoare §i ca expresie, si ca patrunderi intelectuale. Critic al societatii, eticii si
culturii burgheze, el poate fi socotit un umanist si moralist in sensul cel mai bun al
cuvantului, acordand bineinteles procentul de exagerare unui ganditor inclinat spre
originalitate, controlatd desigur, si spre cultivarea genului eseistic céruia i-a dat
fara ndoiala prestigiu si stralucire in publicistica noastra.

Ceea ce caracterizeaza cu deosebire insd orientarea intelectuald a lui Mihail
Ralea si-1 separa oarecum net de un Tudor Vianu este informatia si spiritul marxist
aplicate in dezbaterea problemelor culturii, implicit ale esteticii si artei. Astfel, in
timp ce Vianu a ramas, mai mult sau mai putin declarat, un adept al autonomiei
artei, al artei pentru artd, Ralea s-a situat inca in trecut pe pozitia conditiondrii
sociale a artei si a finalitatii sale militante.

Acest lucru il remarca el insusi in ,,cuvantul inainte” de la volumul Scrieri
din trecut, rezervat preocuparilor literare, de critica si teorie literara si de estetica.
Féacand mentiune, cum se si cuvine, la eroziunea timpului, care face perimate unele
aspecte, perspective sau idei, autorul indica anume pozitii ale gandirii sale din
trecut, a caror soliditate a rezistat ,,ultragiului vremii” si si-au dovedit valabilitatea
deplind. Dintre acestea aminteste ,,conceptia dependentei sociale a oricarui fenomen
estetic”, idee ,,In care am crezut Intotdeauna”. Pe langa aceasta, Ralea mentiona, cu
speranta de a oferi si astdzi un anumit interes, straduintele sale de a evidentia
importanta specificului national, importanta continutului §i nu numai a formei, a
tendintei §i nu a gratuitului, importanta realismului in operele de arta.
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Tratarea, fie si sumara — Intrucat Ralea nu s-a atasat de lucrari prea voluminoase
pe aceste teme —, ofera profunzime, pozitii clare si ferme, convingere si argumentare.
Departe de a fi un adept al estetismului, Ralea i era un adversar hotarat, argumentand
cult si convingator, de la un nivel de principii care impunea prin el insusi. Celor ce
sustineau o autonomie absolutd a frumosului in raport cu etnicul — cuvant prin care,
in terminologia vremii, se intelegea specificul national — Ralea le opunea teza
existentei unei interferente reale, a unei Intrepatrunderi de nedezlipit a unor valori
care, desi cu un specific bine determinat, temeiuri de geneza istorica si de manifestare
sociala le fac inseparabile. ,,Frumosul e si el o realitate pamanteasca, fara atribute
divine. Si el a aparut aici In lumea noastra si fatal e amestecat cu o multime de alte
elemente sociale care intra fara voie, fiindca au convietuit istoriceste atata vreme in
insasi notiunea de frumos. Exista in societate o interdependenta a valorilor: e greu
de separat juridicul de moral, utilul de logic, religia de morala etc. Nu putem sa le
disociem cu forta prin abstractie, atunci cand viata istoricd le-a legat indisolubil
intre ele” (Scrieri din trecut, p. 219).

Separatia completd a valorii estetice de celelalte valori s-a incercat pe la
mijlocul secolului trecut [secolul al XIX-lea, n. ns., LI.]: ,,Atunci, pentru prima
oard, apar preocupari artistice pure, atunci estetismul devine un scop in sine, o
religie cu neofiti, cu credinciosi, cu rituri si cult. Frumosul devine autonom.
Doctrina care justifica existenta fenomenului artistic pur apare si se cheama «arta
pentru artd»” (ibidem). Dar, ,Mai inainte de acest moment, Tn majoritatea
societatilor omenesti, frumosul e amestecat cu religia (artele magice, catedralele
gotice, misterele etc.), cu industria (sculpturi pe obiecte si instrumente razboinice
ori casnice etc.), cu economia, cu morala” (ibidem). Primii slujitori ai acestui ,,cult”
au fost Flaubert, Baudelaire, Théophile Gautier; dupa ei, categoria esteticului ar
consta in: dezinteresare, independenta, placere, armonie.

Dar arta nu cuprinde numai esteticul pur, ea are multe alte ,elemente
pamantesti”, fiind un fenomen complex. Dintre acestea, unul din cele mai
importante este elementul etnic, national. Pentru a evidentia acest fapt, Ralea
intreprinde o solidd si convingdtoare analizd §i argumentare in studiul Expresie
individuala si expresie sociala in arta. Elementele principale ale demonstratiei sale
sunt urmatoarele:

In functia sa de cunoastere, arta e un mod de a percepe lumea exterioard.
Spre deosebire de cunoasterea logica, abstractd a universului, cunoasterea artistica
se referd nu la ceea ce e comun, esential, general, abstract, ci la individual si
diferential. ,,Se poate ca lucrurile sa ne apara nu In asemanarea lor, ci in deosebiri,
nu in ceea ce au comun, dar In ceea ce au individual. Putem percepe diferentele,
nuantele, putem Intelege esenta unui fenomen, a unui lucru in sine, independenta
de legatura cu altele, putem deosebi in lumea inconjuritoare unitati ireductibile,
specifice, reasimilabile [sau neasimilabile?, n. ns., D.1.], nesubstituibile una alteia.
Inteligenta deprinsa sa lucreze cu generalul, cu raporturile constante, comune, nu
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ne poate ajuta la perceptia individualului, a specificului. Pentru aceasta trebuie sa
recurgem la intuitie” (ibidem, p. 220). Deci: ,,Exista, astfel, doud cunoasteri: una
generald, bazatd pe asemandri si raporturi, alta diferentiald, specifica, bazata pe
deosebiri, pe caracteristici ireductibile. Arta e dintre acestea din urma” (ibidem). {i
revine prin urmare artei sid redea viata In aspectele ei concrete, mobile,
schimbatoare, unice, originale spontane si trecatoare, nuantate, individuale, vesnic
altele.

Prin urmare, artei ii revine sa surprinda si sa redea unicul, individualul, intr-o
expresie insa care nu poate fi altfel decat unica, originala. De aceea, orice opera de
artd tinde spre individualizare, spre specificitate. In acest scop, artistul apeleazi la
emotiile sale personale, dand lucrurilor si fenomenelor o fizionomie unica.

Dar, ,,daca artistul ar exprima stari exclusiv specifice lui, n-ar putea fi inteles
de nimeni” (ibidem, p. 223). Faptul ca el este totusi Inteles si ca opera de arta are
audientd si comunicativitate dovedeste cd arta are caracter social, semnificatie
sociald, tindnd seama si de faptul cd ,aproape toate stirile noastre sufletesti,
plamadite si prefacute de mediu, au laturd sociald. Numai inconstientul, care nu e
exprimabil, e strict personal” (ibidem).

De aici rezulta o conditionare a creatiei artistice, a continutului ,,comunicarii”
ei, de catre grupul social. Mai intéi, pentru insusi faptul ca artistul creeaza pentru
public, pentru societate. Acest aspect social — si argument, in acelasi timp, in
demonstrarea caracterului social al artei — e scos cu vigoare in evidenta de Ralea:
,In adevar, oricat se sustine intr-o esteticd idealistd cd artistul creeaza pentru el
insusi fiindca are ceva de spus, in realitate el scrie pentru o societate datd, adica
pentru un anumit public. Un artist care face abstractie de un public, se gandeste la
un altul, chiar dacd n-ar fi vorba decdt de cateva persoane, care sperd ca-1 vor
intelege. Creatiunea artistica, ca si orice expresie, e adresata cuiva, ea are o directie
sociala.

Incetul cu incetul arta devine un limbaj. Ea transpune impresiile strict personale
prin cuvinte, imagini, formule de multe ori incercate deja. Tehnica prin care se face
legatura artistului cu publicul il opreste pe cel dintai sd ramana strict personal.
Oricat ar fi de original un artist, el nu poate rupe complet cu traditia, cu continuitatea
sociala a creatiei dinainte de el. Chiar dadaistii sau futuristii au recurs in parte la
expresii si tehnici cunoscute mai inainte. Va trebui atunci, pe langa creatiunile sale
de expresie, sd intrebuinteze si altele mai vechi, utilizate de altii pana la el.
Eminescu a creat o mare parte din limba de care se serveste. A intrebuintat Tnsa si
formule din atmosfera literara a timpului” (ibidem, p. 224).

Creatia nu este, prin urmare, numai individuald: ,,in orice creatie socialul e de
la sine inteles.” ,,Astfel prin scop arta devine sociala fiindca se adreseaza publicului,
iar prin origine este deja sociala fiindca educatia artistului nu poate fi decat aceea a
mediului in care traieste. lata, deci, ca artistul, desi amator pasionat de specificitate,
nu se poate feri complet de a nu exprima prin opera sa si generalul” (ibidem,
p. 224-225).
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Dar cat de ,,general” poate fi artistul? El nu poate fi general in mod integral,
absolut: ,,Artistul nu poate utiliza expresii valabile pentru orice societate, el nu
poate fi cu desavarsire universal. Daca ar fi aga, ar pierde particularitatea, originalitatea.
Arta s-ar transforma in stiintd, expresia ar deveni o formuld matematici. Intre
specificul complet — care atinge inconstientul, inefabilul, inexprimabilul — si
stiintificul integral, care singur e universal-uman, este loc pentru o specificitate
temperata, relativd, pentru un compromis intre individual si general. Acest
intermediar 1l constituie etnicul” (ibidem, p. 225). Natiunea e mediul imediat si
propriu al creatorului artist: ,,Societatea normala in care traim astazi e natiunea. Cu
aceasta intrd direct in legaturd artistul atunci cand 1si exteriorizeaza creatia, cand
trece de la conceptie la expresie. Obligat sé fie social, el nu poate fi in stadiul
actual de civilizatie decat national. Dacd ar fi uman, ar pierde cu desavarsire
specificul, adica ceea ce constituie Tnsasi esenta artei, si ar cadea 1n stiintd ori intr-o
formuld conventionala, fada, iar dacd ar fi prea specific, prea original, ar pierde
mijlocul de exprimare, contactul cu publicul. Etnicul e oarecum locul geometric
intre individual si uman. Artistul traieste concret, real, in societati limitate. Cum
expresia e o0 adaptare la un public dat, e imposibil cuiva s se adapteze simultan la
infinitatea aceea de publicuri juxtapuse care e umanitatea Intreaga [...] Reiese de
aici ca etnicul e, cum se zice in termenii filosofiei, o categorie esteticd sub care
artistul e obligat sd vada lumea” (ibidem). ,,Niciun scriitor, oricat de «etern uman»
ar fi el, de la Shakespeare la Goethe, de la Moli¢re la Tolstoi, nu poate scipa
acestei legi de conditionare estetica. Niciunul din ei nu e ferit de pecetea
caracterului national si niciuna din operele lor reusite n-ar fi scrisa de cetiteanul
altei natii. Fatal mijlocul de expresie e local. Nu existd scriitor mare fard o
cunoagtere adanca a limbii, dupd cum nu existd pictor mare fiard o méanuire a
culorii. Si aceasta culoare e si ea locala. E a peisajului national. Un pictor francez,
fara sa vrea, intrebuinteaza cenusiul-albastrui al cerului din {le-de-France, un rus
verdele aprins, un german culorile sumbre. Sculptura va urma si ea inspiratia unor
linii moi, aspre, chinuite ori indraznete, dupa caracterul poporului [...] Etnicitatea
nu e un caracter auxiliar artei. Intermediara Intre particularul extrem si generalul
vag, ea ¢ presupusd, ¢ oarecum intrinseca Insusi momentului realizarii artistice”
(ibidem, p. 226).

Cautand sa explice aparitia si sensul pretentiei de autonomizare a artei, Ralea
recurge la elementul economic, social si de clasa: ,,Autonomia artei e conceptia
imbogatitului, care poate dispretui societatea fiindca n-are nevoie de ea, care se
poate izola in ceea ce s-a numit in Anglia «splendida izolare». Triumful pur al
formalismului indicd divortul de viata de societate, sfidarea bogatului care vrea sa
dovedeasca ca nu depinde de nimeni” (Scrieri din trecut, p. 175). Ralea amintea
aici de mentalitatea ,,panestetistd” care vroia si impregneze si sd subordoneze
esteticului orice alte valori.

Analist adanc al fenomenului social-cultural si artistic, Mihail Ralea a simtit
sensul exact al evolutiei conceptiilor estetice, deducand cu precizie liniile esteticii
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de azi. Inci in studiile sale din trecut, se vad serioase preocupdri de raportare a
fenomenului artistic la conditiile sociale ale vremii. Estetismul era considerat de el
ca fiind ideologia ,.celor fara griji si fara suflet, adica mentalitati facute din
pretuirea dezinteresarii, a inutilitatii i agreabilului” (ibidem, p. 197). Dimpotriva,
»militantismul ideologic si artistic e dovada virilitatii unei societati. Nimeni nu-si
permite sa priveasca la jocul margelelor unui caleidoscop cénd casa e cuprinsa de
flacari” (ibidem).

Mihail Ralea a combatut estetismul si neangajarea in creatia artistica, lipsa de
idei si sentimente. ,,A te degaja de orice fel de atitudine morala ori filosofica in fata
vietii, a face abstractie totald de idei si de sentimente, a impreuna doar imagini pe
cat mai aproape daca se poate, ori cuvinte rare sau frumos sunitoare inseamna, in
limbaj modern, a fi estet pur” (ibidem).

Literatura care merge pe acest drum era considerata de Ralea ca puerila. Si el
acuza literatura vremii sale din trecut, de copildrie, adica de puerilitate, fiindca nu
se inspira din adancurile vietii, era superficiala: ,,Scriitorii nostri au trait putin, n-au
experientd sufleteasca adancd, n-au acumulat intr-ingii acel contact profund cu
viata, care céleste incet sufletul si-i dd comprehensiunea umanitatii, a vietii §i a
mortii. Artistii nostri n-au sentimentul profund al vietii, nu stiu ce inseamna
grozavia ei muta, nu banuiesc maiestatea mortii, mandria umilintei, gustul otetit al
orgoliului, n-au iubit, n-au disperat si n-au dispretuit resemnat. Niciunul din
capitolele intr-adevar teribile ale vietii nu le este familiar. Asezati In margine de
drum, si-au intins, pe-o zi de primavara, cand zefirul sufld inviorator si trist de
langoare, arsicele si se joaca cu inconstientd si candoare. Aldturi, oameni iubesc,
lupta, mor, suferd, dar insensibilitatea lor e definitivd. Amintesc de acei isterici cu
anestezii cutanee, care-si expun inutil 1n ospicii, in zilele senine, pielea nesimtitoare
la razele soarelui” (ibidem, p. 198).

Denuntand pornirea masiv estetista a unor scriitori si teoreticieni ai vremii sale,
Ralea mentiona ca preocuparea ,,de a stabili un frumos autonom, ferit de orice
amestec impur, devine aproape o obsesie” (ibidem, p. 204) si cad s-a ajuns la o
adevarata estetomanie. Astfel, ,,ideea fixa a esteticului pur poate servi drept diagnoza
pentru un moment istoric si pentru o anumita patura sociald” (ibidem, p. 205).

in studiul Etnic si estetic, Mihail Ralea abordeazi teza estetista din perspectiva
pozitiei pe care purismul o adopta fatd de prezenta si eficienta factorului etnic in
arta. ,,Puristii au strigat ca e vorba de o impietate, de o repetabild confuziune Intre
etnic si estetic” (ibidem). Ceea ce nu l-a impiedicat pe M. Ralea sa-i atace subtil si
caustic: ,,Acesti critici considera esteticul ca o substantd. Ea trebuie izolata, ferita
de orice atingere. E aproape un cult, o consacrare religioasi a unui principiu. in
faza totemicd, anumite obiecte sunt considerate de catre primitivi «tabu». Ele nu
pot fi atinse cu nimic, fiindca isi pierd insusirea lor de a fi imaculate. Printr-un
proces de teribila simplificare in gandire, esteticul a ajuns la o situatie analoga.
Ferventa religioasa a artistilor i-a creat un nou cult” (ibidem).
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Convingerea profesata de Ralea este tocmai opusa: ,,Arta nu poate fi separata
de complexul general al vietii din care face parte, cd ea e interdependenta de
celelalte functiuni, cd ceea ce 1i da ratiunea de a fi e dictat de specificitatea
intregului din care face parte” (ibidem, p. 209).

Cautand cu orice pret sd fie numai personal, artistul 1si taie accesul la
universalitate, Intrucét acest acces e asigurat numai prin termenul mediu al stilului
national: ,,Un scriitor care n-are decat stilul individual (am vazut ca acest lucru e
imposibil; aici e vorba de tendinta catre individual, adicd de diminuarea sufletului
social) nu poate fi decét un scriitor minor. Talentul sdu e mai mic, adicd mai putin.
Artistul national are si stilul individual, p/us pe celalalt social. E deci mai bogat.
Arta fiind expresia sufletului, aceea care se munceste s ramana numai individuala,
va exprima mai putin, adica va exprima mai redus, mai unilateral” (ibidem, p. 215);
,»Stilul national e acela care da mai intai originalitate [...] Dar aceastd originalitate
nu cade niciodatd in singularitate, cum e cazul artistilor care se forteaza catre stil
strict individual. Creatorul nu se margineste la cateva valori strict personale,
intelese doar de un grup restrans, de o elitd de initiati. Originalitatea sa are o
acceptie mult mai larga. El e artistul intregului sau popor. Si prin poporul sdu intra
in relatie cu toatd umanitatea” (ibidem, p. 216).

Proprie cercetdrii estetice a lui Mihail Ralea este aportarea de puncte de
vedere noi, interventia corectoare in problemele cele mai general acceptate, efortul
critic de a dezvilui insuficiente si contradictii, efortul constructiv intrucat
documentat de a propune solutii noi.

Astfel, incd in 1923 el se refera la obisnuita Intelegere a obiectului artei ca
fiind frumosul si tine sd evidentieze indata ca esteticul nu se confunda cu frumosul,
»caci arta, cel putin cea modernd, e de multe ori o realizare a uratului. Obiectul pe
care 1l trateaza cutare roman contemporan ori cutare picturd expresionista poate fi
hidos. Aceasta nu impiedica sa emotioneze si sa placa. Notiunea artisticului e mai
larga decat aceea a frumosului” (ibidem, p. 228).

Totusi, Antichitatea a cultivat aproape exclusiv frumosul in artd. Aceasta s-ar
explica, dupa Ralea, prin faptul ca la inceputurile sale sentimentul frumosului era
legat de fenomenele pozitiv biologice, iar sentimentul urdtului de fenomenele
daunatoare. Aceasta inca Tnainte de greci, la primitivi. Frumusetea care inspira arta
greacd veche era a lucrurilor si fiintelor sinitoase, robuste, normale. In exemplarul
frumos trebuie sa-si gaseasca loc elementele fundamentale ale speciei lui, acelea in
masurd s-o reprezinte si s-o sustind in raport sau concurentd cu altele. In criteriul
estetic pulsa aprecierea biologica. Asa ca — va observa Ralea — ,,pentru aceasta
epocd [arta elend, n. ns., D.1.], definitia care pretinde ca arta e realizarea frumosului
e adevarata. Ceea ce artistul vrea s transmita e o emotie a aspectelor comune din
viatd. Nu-l intereseaza nici specificul, nici originalul. Afard de cateva exceptii,
toate statuile greco-romane se aseamana oarecum, reprezentand un tip generic lipsit
de particularitate. Ele sunt in acelasi timp si anonime, fiindca individualitatea
artistului nu e incd complet degajatda de ambianta socialda. Cum putea sa se
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deosebeascd un artist de ceilalti, cand preocuparea lui era tocmai expresia
generalului si a colectivului? Biologica la origine, realizarea frumosului devine
sociala si umana. Normalul si colectivul isi dau mana ca si creeze in acele timpuri,
arta frumosului” (ibidem, p. 230).

In alte conditii istorice, arta pigana a frumosului a fost inlocuiti cu arta
crestina a uratului. ,,Uratul e si el o inventie crestind. Arta nu mai cautd frumosul.
Pictura primelor secole, dupd cdderea lumii romane, ne infatiseaza corpuri de
schelet, micinate de abstinentd si suferinta. In lividitatea lor, ele amestecd vesnic
ideea mortii. Viziuni horifice de infern, figuri monstruoase de bizare animale, acele
«gargouilles» strecurate in toatd arhitectura catedralelor gotice, constituie toata
preocuparea sculptorilor. Tablourile germane primitive introduc peste tot reprezentarea
mortii. Picturile reprezintd de obicei un schelet, care aduce aminte muritorilor
vanitatea vietii. Muzica pierde aspectul voluptuos pentru ca sa capete un altul, grav
si melancolic. In toatd epoca aceasta, arta se transforma in reproducerea uratului”
(ibidem, p. 231).

Poate cd aici Ralea generalizeaza cam repede. Se referd numai la redarea
chipului omenesc in arta. Altfel, nu se intelege de ce ignord ca in arta crestind
exista si o ,,Sfanta Sofia” si o Catedrala Chartres.

Renasterea readuce pe primul plan al artei frumosul. Inainte de Renastere,
Dante infatisase grozaviile infernului. Cimabue, Holbein, A. Diirer au ochiul atent si
spre aspecte groaznice, macabre. ,,Pasul cel mare 1l face Shakespeare. Opera lui
misund de aparitii monstruoase, chinuite de grimase, de strambaturi morale, de
pasiuni josnice, de acte absurde” (ibidem, p. 232). Cu timpul, realitatea si-a castigat
toate drepturile in artd, indiferent daca e frumoasa ori nu. Se ajunge sa se enunte ca
subiectul e indiferent in artd. ,,Un Flaubert, un Zola, un Maupassant, dupa ei
Huysmans sau Mirabeau aratd chiar o predilectie desavarsita pentru subiectele
scabroase. Baudelaire, cu un fel de satanica perversitate, e obsedat de urat in cele mai
pline de efuziune momente poetice” (ibidem). Pot fi amintiti incd Goya si Daumier.

Introducerea cu depline drepturi a urtului in artd a dus la modificarea criteriului
estetic: ,,Nu ne mai intereseaza astazi calitatea de frumos a temei artistice, ne
intereseazd mai degraba aspectul nou sub care se prezintd” (ibidem, p. 233);
,»Originalul a devenit o valoare, un scop in sine, dupa ce fusese altidatd numai un
modest mijloc. Un lucru e bun daca e original” (ibidem, p. 234).

Daca in mersul unor idei putem descoperi certe exagerari, cum ar fi aceea ca
»orice operd de artd, in adevar originald, nu e decit o pledoarie in favoarea
incetatenirii urdtului” (ibidem, p. 235), se datoreste probabil scéparii din vedere ca
incluziunea progresiva a realului cu infinitele lui aspecte in opera de arta poate sa
insemne si altceva decat o includere a wurdtului: a unor alte valori ascunse sub
aparente estetic neutrale sau chiar negative §i care, odata revelate, stralucesc cu
toata splendoarea intr-o alta ipostazd a frumusetii. Ar putea fi vorba, atunci, nu de
un progres al urdtului in arta, ci de o vastd amplificare a sensurilor si valentelor
frumosului. Sub epiderma neatrigatoare a lucrurilor, artistul descopera zacaminte
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de nebanuit frumos. E tocmai sensul pe care-l banuim cand Ralea ne ofera aceste
exemple: ,,Cand E. Verhaeren introduce teme considerate pana la el apoetice, cum
sunt de pilda uzina, gara, fabrica etc., cand un Gorki descrie «golanii» stepei si
Dostoievski detracatii vietii, cdnd un Rodin, parasind formele moi si voluptuoase,
liniile ample si armonizate, sculpteazd contururi severe, dure, adesea schiloade,
toate acestea inseamna cé acesti artisti atrag atentia asupra unor aspecte considerate
pana atunci ca urate, ca strdine artei, si cd se strdduiesc sa le arate vrednice de
ochiul artistului si de gustul publicului. Toti pledeaza pentru ceea ce a fost urat”
(ibidem).

De fapt, aici Ralea pledeaza pentru ideea evolutiei si relativitatii dialectice a
categoriilor pe care le discutd. Frontiera intre frumos si urdt e in permanentd
schimbare, in ambele directii, cdci nu numai ceea ce era considerat urat devine
frumos, dar si ceea ce era frumos se perimeaza in sfera gustului public sau artistic
si devine urat. Nu numai in continutul artei, dar si in domeniul formei, al tehnicii
artistice: versul liber a inlocuit versul clasic; clasicismul in picturd a fost inlocuit de
impresionism, care si el se perimeaza.

Fireste ca Ralea avea dreptate sa puna la locul sdu arta unilateral idealizanta
care reda intr-un optimism siropos numai aspectele frumoase, desavarsite ale
realitdtii. Avea dreptate sd aprobe si sd vada sensul evolutiei artei spre o neilncetata
includere a aspectelor realului — fie ele si mai brutale —, adica o evolutie masiva spre
realism. Nu credem insd, asa cum am spus, cd extensiunea realistd implica
necesarmente o inglobare a uratului, o valorificare a lui ca urdt. Nu setea de urat
caracterizeaza gustul modern, ci setea de real. ,,Frumosul pur, incadrat, neconditionat
de urat, ramane aldturi de comprehensiunea noastra, ne pare conventional, rece.
Cerem operei de artd sd ne dea urat interesant, urat reabilitat de talentul artistului”
(ibidem, p. 237). Ce Inseamna insa ,,reabilitat”? Si de ce s-ar spune ca ,,numai uratul
poate fi nou sau caracteristic” (ibidem)? Frumosul e numai unul, unifacial?, ne
intrebam noi.

Cu acest prilej, Ralea a scos 1n evidentd un alt aspect remarcabil al artei, si
poate chiar emotionant: de a sublinia demnitatea fenomenelor in aparenta umile si
cenusii ale naturii: ,,A pleda pentru ceva desconsiderat, a te apropia de un obiect pe
care nimeni nu-l baga in seamad, a-i face apologia contra tuturor, a reusi in fine sa-I
strecori in simpatia publicului, iatd misiunea de apostolat intru justitie a artistului.
Dreptate fatd de aspecte desconsiderate ale vietii, aceasta e, Intr-o anumita privinta,
opera de artd” (ibidem, p. 238).

Una dintre conceptiile despre tragic considera ca realitatea Tnsasi ar fi tragica,
in structura si datele ei. Deci tragicul n-ar fi caracteristica sau implicatia unui anumit
moment, intr-un anume loc, ci ar sta in nsusi mecanismul si structura, atat a naturii
omenesti, cat §i a naturii existentei ca atare. Tragicul ar avea, ca sd zicem asa,
radacini ontologice, ratiuni si surse transcendente. ,Ni s-a demonstrat — spune Ralea —
rand pe rand ca nu e vorba de Tmprejurari trecatoare de ordinul evolutiei, de un regres
de moment, de o limitare cauzala, de un curs viciat al determinismului istoric sau
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social, de o pervertire remediabila a sufletului omenesc intr-o epoca, de o criza de
cultura sau de organizatie, de o eretica tabla a valorilor, ci de o agezare fatala a legilor
firii, fata de care nu exista izbavire” (M. Ralea, Intre doud lumi, p. 8).

Pesimismul revarsat de un Schopenhauer, Kierkegaard, starea de vesnica
alarmd si Ingrijorare raspanditd si sustinutd de un Heidegger, discipol al Iui
Kierkegaard si filosofia lui Husserl — toata aceasta atmosfera spirituald dominata de
categoria ,.tragicului existentei”, a nelinistii si disperarii 1si giseste in Ralea un
acuzator ferm si subtil.

Dupa aceasta filosofie, omul, prins in mreaja inevitabila a tragicului, ¢ un
condamnat si 1n viata de aici, §i in cea de dincolo. ,,Condamnarea noastrd — reda
Ralea aceasta filosofie — e definitiva in eternitate. O voluptate sadica, plina de
ranjet diabolic reiese din interdictia oricarui liman de ispasire. O truda de chinuri
neistovite ne asteaptd pentru vesnicie. Scenele I/nfernului lui Dante devin conditiile
normale ale oricarei vieti oneste. Cine Incearca sd evadeze prin niticd bucurie e un
tradator, un transfug ce trebuie sfaramat” (op.cit., p. 11).

Sustinatorii ideii si atmosferei de ,,ordine tragica a lumii” au aparut si s-au
desfasurat n a doua jumatate a sec. al XIX-lea. Sub aceste conceptii stitea o realitate
sociald care le genera. in aceste decenii economia europeand se dezechilibreaza,
veniturile coloniale se Tmputinau, crizele economice de supraproductie se succedau
periodic; noile continente faceau concurentd Europei; masele incepeau si se
lumineze si sd-si revendice drepturile. Pe langa aceasta, Ralea adaugd o anumita
dezadaptare a insului: ,,Tragicul timpurilor noastre — subliniaza el — e rezultatul unui
dezechilibru intre o incadrare maxima si una minimd. Subsumarea insului in colectiv
le apare unora ca excesiva, altora ca insuficientd. Intre certitudinea individului si
anihilarea lui, intre disperarea izolarii si groaza de contopire se gasesc toate formele
tragicului contemporan” (ibidem, p. 19).

Acestora li se adauga, dupa Ralea, tragicul optiunii, tragic ontologic: a alege
inseamna a te limita, a refuza restul care e infinit: ,,Optiunea e lucrul din lume care
seamana cel mai mult cu o sinucidere” (W. Jankélévitch); si Hegel insusi spusese
ca determinare Tnseamna negatie si deci moarte. ,,A fi ceva inseamna a nu fi tot
restul; a fi intr-un loc sau intr-un moment Inseamnd a fi absent in toate celelalte.
Traim cu totii 1n spatiul nostru strdmt si in clipa noastra trecatoare cu nostalgia
ubicuitatii si a eternitatii” (ibidem, p. 22).

Ar fi prin urmare o tragedie rezultatd din limitarea experientei omenesti, din
claustrarea ei intr-o singura directie, intr-o singura sferd. Maurice Barrés se plangea
undeva ca nu poate trdi in acelasi timp satisfactiile pe care le poate da viata de
calugar, de om galant, de politician si de speculator la bursa. ,,Si fiecare dintre noi
suferd de a nu putea trdi mai multe existente deodatd, fiecare are dor de alte
existente. Si aceasta cu atdt mai mult cu cat creste diviziunea muncii §i
specializarea profesionald. Omul antic, omul Renasterii, omul sec. XVIII erau
oameni mai completi. Noi tdnjim dupa atitea elemente sufletesti care s-au chircit
prin neintrebuintare” (ibidem, p. 23).
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Alt aspect sau izvor al tragicului provine din proiectia omului individual spre
moarte (tragedia timpului): perspectiva mortii care da o perpetud grija si neliniste
(anxietate).

Mai este, apoi, tragicul psihologic, moral si social. Este tragicul care rezulta
din izolare, izolarea omului fara relatii, in indiferenta multimilor in care se poate
simti strdin. Densitatea societatii e mai cumplitd dacd omul-individ e izolat si
insingurat prin indiferentd sau ostilitate.

Echivalentul interior al incoerentei legaturilor dintre oameni este multiplicitatea
§i contrarietatea in euri. ,,Zbuciumul Intre tendinte contrarii nu e caracteristic numai
personajelor lui Dostoievski sau A. Gide. Aceasta coabitare de suflete eterogene, in
care nazuinte angelice si demonice, generoase si egoiste, retrograde si progresive
se manifestd simultan, sfasie viata noastrd sufleteasca in conflicte interminabile.
Lipsa de unitate a caracterului, a persoanei e iarasi o sursd a atmosferei de tragic in
care se zbat contemporanii nostri. Anarhia launtricid oboseste si sterilizeaza dupa
lungi si penibile zbuciumari. Ea traduce in termeni psihologici si morali, viziunea
nostalgiei antice din afard care nazuieste dupd mai multe existente deodatd”
(ibidem, p. 25); ,,in rezumat, tot tragicul vietii de azi trebuie inteles ca o crizd a
individualitatii. La unii oroarea de a-si topi, de a-si pierde personalitatea In lumea
inconjurdtoare sau In cadre colective; la altii groaza de singuratate si de lipsa de
incadrare” (ibidem). Dupa Durkheim, disperarea care duce la sinucidere isi are
doud cauze opuse: prea mult conformism social sau prea mult individualism.
»Astfel tragicul e un stigmat de criza. E constiinta dureroasa a oamenilor situati la
o raspantie, intre doua vremi, intre doua tipuri de organizare a vietii. El e ecoul
dezechilibrului social si moral de astdzi, cind omul refuza singuratatea, dar are
groaza de absorbirea, de asimilarea totala” (ibidem, p. 26).

Pozitia lui Ralea in fata acestei crize e optimistd: viitorul va aduce un
echilibru, o adaptare a individului prin acceptarea vietii asa cum este, §i prin
disparitia disperarilor. El il citeaza aici pe Goethe care, de asemenea, vedea tragicul
in situatii irezolvabile: ,,Orice fenomen tragic — spusese acesta —, se fundeaza pe un
conflict care nu se poate impaca. De indatid ce o conciliatie apare ca posibila,
tragicul dispare. Tragicul reprezintd o situatie din care nicio iesire, nicio intelegere
nu e de inchipuit” (cf. ibidem, p. 27). Noul echilibru, in care Ralea credea, nu ar fi
opera unor supraoameni, ci a oamenilor anonimi, constructori modesti si senini.
Pesimismul framantarilor tragice va face loc umorului intelegitor, robust si
conciliant al adaptarii.

Mihail Ralea credea ferm in virtutile umanitare si sensurile sociale adanci ale
artei: ,,Arta a Tnsemnat oricand si oriunde o opera de civilizare si de umanizare.
Arta si umanismul au aparut simultan in istoria culturii omenesti. Acolo unde
fenomenul estetic a fost pretuit, valoarea omului, a fraimantarilor si a luptelor
congtiintei a fost de asemenea mentinutd. Simpatia simbolica ce e continuta totdeauna
intr-o opera artisticd faciliteaza transpunerea in sufletul altuia, identificarea cu
suferintele si zbuciumul sdu. Arta umanizeaza o societate. $i dacd valoarea omului
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e azi 1n scadere — scria el In 1942 —, dacd umanismul incearcd vremi de amurg,
mentalitatea estetica poate opri ultimele rataciri” (Scrieri din trecut, p. 190).

Intr-un sens propriu, Ralea observa si admitea influenta generoasi pe care
arta o exercitd asupra omului, innobilandu-l sufleteste: ,,[...] Emotia produsa de
opera ¢ departe de orice calcul meschin si interesat si de orice interes trivial”
(ibidem, p. 190-191).

3. CAMIL PETRESCU

in principiile sale filosofice, Camil Petrescu avea serioase lacune. El afirma,
de exemplu, in Modalitatea estetica a teatrului, ca nu trecutul explica prezentul, ci
prezentul explicd trecutul; tot acolo, el nu acceptd nici evolutia, nici metoda
istoricd, vorbind de ,,superstitia evolutiei treptate de la simplu la complex” (ibidem,
p- 21), si repudiazd metoda genetic-istorica.

1. Preocupat indeosebi de arta teatrald, Camil Petrescu a preferat, in interpretarea
diverselor curente ale evolutiei teatrului, o aplicatie a idealismului filosofic. In scopul
elucidarii esentei teatrului, el Incearcd sd combata conceptia despre teatru ca arta
imitativa, dand citate din ginditori care nu recunosc existenta unei realitati exterioare,
independente de constiintd, de spirit. $i atunci, fireste, arta nu mai poate fi conceputa ca
0 ,,imitatie”, neavand un obiect autentic. Deci artistul nu se sprijind decat pe materialul
experientei sale interioare. Concludent pentru masura in care Camil Petrescu este
cuprins de aceastd viziune e mai ales citatul urmator din K. Fiedler: ,,Momentul
crucial pentru spiritul care nazuieste spre cunoastere ¢ in clipa cand, la o mai
adanca reflexie, datele exterioare pe care le credea investite cu o realitate absoluta,
se descopera drept o aparentd ingeldtoare, atunci cand se capatd intelegerea ca
facultatea de cunoastere a omului nu sta fatd 1n fatd cu lumea exterioara independenta,
ca un fel de oglindd in care apare chipul obiectului, ci dimpotriva, ceea ce se
numeste lume exterioard este rezultatul neintrerupt, schimbator, vesnic, al unui
proces spiritual” (ibidem, p. 77).

Nu 1n mod intamplator, Camil Petrescu 1i citeaza pe Husserl si Bergson.
Ramane insa un merit al sdu acela de a fi patruns peste elementele exterioare,
expresive, si a fi vazut esenta teatrului de ordin ,psiho-social”.

In problema creatiei, Camil Petrescu se opune celor ce dau puteri exceptionale
fanteziei, care pentru el ,rdmane o facultate ajutitoare, utila, dar creatia rdmane
pentru noi tot facultatea de reconstituire a realitdtii interioare si exterioare” (ibidem,
p. 139-140).

Izvoarele idealismului sau filosofic si le-a declarat singur: ,,Noi nsd credem
ca absolutul e dat in realitatea psihologica, asa cum socoate Bergson, dar mai ales,
mai precis, mai sistematic formulat, e in ceea ce e dat in constiintd cum socoate
Husserl si, intr-un anume sens, in vointa (Schopenhauer, Klages)” (ibidem, p. 141).
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Propunandu-si in Modalitatea estetica a teatrului sa analizeze arta scenica si
sd redea esenta ei — dupa indelungi, savante si inteligente incursiuni in diverse si
opuse conceptii si curente —, Camil Petrescu termina lucrarea putin sceptic §i
agnostic. Era si normal sa ajunga aici de vreme ce subordona rezolvarea problemelor
fundamentale ale artei de rezolvarea prealabild a unor probleme filosofice pe care
le declara de fapt irezolvabile (!) sau foarte tarziu rezolvabile. Ce este adevarul
realitatii si ce este adevarul artistic se poate spune numai dupa ce teoria cunoasterii
si metafizica vor fi decis ce e adevarul realitatii exterioare (,,si se pare ca solutia va
intarzia multd vreme” — spune el) si ce e adevarul artistic (,,credem ca si aici solutia
va intarzia tot atat”); vezi op. cit., p. 173.

Nu mai putin se vedea in atitudinea aceasta neputinta generala a esteticii din
timpul sau, pe care Camil Petrescu o denunta, de altfel: ,,Neputand sa determinam
teoretic creatia autorului, fireste cd va fi dificil sa ardtim modalitatea creatoare a
celorlalti colaboratori ai teatrului. Solutia nazuitd depaseste nu numai mijloacele
unei stiinte a teatrului virtuale, dar si posibilitatile esteticii de astazi, care nu poate
da niciun sprijin efectiv, neputdndu-se descurca panad acum ea insasi in problemele
sale specifice” (ibidem, p. 177-178).

E adevarat ca el nu atribuie acestor dificultati teoretice ale esteticii timpului
sdu o mare influenta asupra creatiei concrete: ,,Artistii mari ai lumii — spune el nu
fara multa dreptate — n-au asteptat sd se constituie estetica, pentru ca ei sa poata
crea opere de artd. Negresit, folosul stiintei teoretice e i asa destul de mare, desi e
in cumpéna dreapta cu ravagiile pe care le poate face o conceptie gresita si inerent
autoritara. Fiecare geniu nou lupta de obicei cu rigorile unei astfel de conceptii,
care de multe ori e coplesitoare, dezolantd cand e criticd, dar dacad e iIntr-adevir
creator, el biruie” (ibidem, p. 178).

2. Camil Petrescu s-a referit in mai multe din studiile sale la problema
specificului national, care se punea cu acuitate in acea vreme in raport cu
multiplele influente ale culturii occidentale i a unei prea mari receptivitati la ele
din partea unor cercuri, in vreme ce altele — autohtonismul, gandirismul — le
refuzau cu inversunare. Adoptand o metoda descriptiv-fenomenologica, el nu va
trece la o definire a sufletului national romdnesc, ci o va inlocui cu descrierea: ,,Ar
fi gradul de intensitate, intinderea si tonalitatea sufleteasca a majoritatii membrilor
unei colectivititi de oameni, care simt, se simt legati intre ei, datoritd unui principiu
de polarizare si de afinitate creatoare” (vezi Suflet national, in Teze §i antiteze,
Bucuresti, ,,Cultura Nationald”, p. 175).

Camil Petrescu considera ca obiceiurile, traditiile, spatiul geografic sau de stat,
trecutul comun sau originea comuna nu sunt, in ultima analiza, factori caracteristici
tuturor membrilor unui grup national §i nici exclusive ale lui. Exista certe si
multiple influente reciproce, astfel ca ,,nu poate fi vorba deci de o rasa purd”
(ibidem, p. 176).

in determinarea specificului sufletesc national, Camil Petrescu acordi intiietate
constiintei unitatii sufletului national roménesc. El afirma identitatea constiintei
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peste contingentele istorice si materiale, si separa esenta nationalititii de traditie. In
ce priveste forta creatoare a specificului national, cu toate Incercarile sale de a se
explicita, el rdimane intr-o pozitie teoretica greu de descifrat, uneori cu aparente
paradoxale. El pune, de exemplu, foarte interesanta problemd a creatorului
minoritar si a relatiei specificului sdu cu specificul national dominant. Dar e greu
de inteles ce a vrut el sa spuna cu astfel de formulari: ,,Credem [...] ca un creator
autentic, minoritar fiind si national implicit, participd si la formula nationala
dominanta, fiindca aceasta formula, vie fiind, nu colaboreaza decat cu elemente vii.
Aceasta duce la afirmatia paradoxald ca un individ minoritar de pilda, e folositor in
masura in care e autentic, deci creator, deci are o ascendenta, in care e minoritar. El
insad nu reprezintd specificul national al minoritatii sale, céci specificul national e
reprezentat de indivizi neautentici, necreatori [...] ci reprezintd formula substantiala a
acestei minoritati” (ibidem). Mai degraba trebuie sa dam ascultare unor texte destul de
clare, dupa care specificul national e un factor care trebuie tinut la oarecare distanta
de ,,formula creatoare”: ,,O formuld creatoare trebuie aparatd impotriva tendintelor
specificului national si e de datoria facultatii ideologice ori politice a unui neam, sa
stie cand si cum sa se apere, fie de cotropirea specificului national propriu, cum a
fost In cazul miscarii simanatoriste la noi, ori de cotropirea specificului national
strain, cum pare sa fie astdzi momentul istoric. Dar facultatea politica este Tnsasi un
atribut al creatiei, deci lupta politicd pentru apararea formulei nationale nu poate fi
conceputd, decisd si aleasd niciodatd, decat de elementele creatoare, elementele
celelalte fiind doar instrumentul necesar” (ibidem, p. 177).

Camil Petrescu admite ca ,,existd cert, o formula etnicd, o formuld a sufletului
romdnesc” [subl. ns., D.L.] (ibidem, p. 177-178), care ,,este un produs al timpului,
si al imprejurarilor de tot soiul”, si care se Infatiseaza ca un ,,tot psihologico-social”
exteriorizat in obiceiuri, traditii, costum, muzicd, vocabular. Dar nu aceste
manifestari exterioare sunt hotaratoare, ci calititile specifice de sentiment, vointa,
sensibilitate si inteligentd. Folclorului nu trebuie sd i se acorde o importantd
culturala si specific nationald prea mare. ,,E greu s deosebesti popoarele dupa
insusirile lor profund sufletesti, dar in orice caz e mai putin agreabil decat dupa
lungimea camasii” (ibidem, p. 179). Si in definitiv — crede Camil Petrescu —
popoarele nu raméan 1n istorie prin arta lor populara: ,,Ca toate aceste insusiri de
artd populara n-au cine stie ce mare insemnaétate, e suficient sd arunci o privire in
cuprinsul istoriei. Popoarele dainuiesc in constiinta omenirii prin razboaiele pe care
le-au avut sau prin cultura lor, in sensul superior al cuvantului. Atenienii si
spartanii, mai mult decat ceilalti greci, traiesc prin culmile sufletesti ajunse de
cateva personalitati. Traiesc prin Socrate, Platon, Aristotel, si atitia filosofi, prin
Fidias si atatia artisti, prin Homer si atatia autori de tragedii si poeti. Ei au produs
opere viabile si azi. Artd populard au avut in definitiv toate popoarele, cici nu
existd popor fara obiceiuri si traditii. Civilizatia actuald se poate prea bine lipsi de
toatd arta populard mai mult sau mai putin cunoscuta a atator popoare, dar nu se
poate lipsi de operele celor Insirati mai sus” (ibidem).
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Se simt in cele de mai sus, pe langa partea de incontestabil adevar, si exagerarile
polemistului cu subinteles politic. Camil Petrescu dezagrea ,traditionalismul” si
,patriarhalismul” folcloric al unor miscari politice imbracate 1n ,,camasi” si le
infrunta prin afirmarea valorilor culturale de majora arie istorica. Dar in acelasi timp
si exagera. Oare in creatiile, chiar filosofice, de valoare universald, legate de numele
citate de el mai sus, nu s-a imprimat nimic din specificul grec? Oare, dintre cei citati,
Homer era si el asa de departe de traditiile, spiritul si creatia artisticd populara
greacd? Si in cele din urma, nu putem evita obiectia ca in focul polemicii el ignora
influenta certd a artei populare — care nu se reduce la itari si opinci — asupra
creatorilor de culturd ,,majord”. Sa ne gandim la poezia populard, la influenta ei
asupra unui Eminescu, Arghezi, Blaga; la muzica populara si la influenta ei asupra
unui Enescu; la plastica populara si Brancusi etc. Debitor impulsivitatii argumentarii
si a spiritului polemic, Camil Petrescu a facut si o alta afirmatie, destul de grava,
careia i se poate opune un alt enunt tot atdt de valabil si argumentabil: ,,Eminescu
singur cu Luceafarul, Scrisorile §i Calin al lui, e poate mai mult decat toatd poezia
populard romdneasca la un loc” [subl. ns., D.L.] (ibidem, p. 180).

Aici trebuie respinsd Insdsi comparatia, pentru cd superlativele nu se pot
compara. in al doilea rand, daca facem totusi comparatia, trebuie si constatim ci
poezia populard e minimalizatd, marile, uriasele ei creatii n-au fost acceptate ca
atare de Camil Petrescu, si e regretabil. Se poate spune, de asemenea, ca vorbind de
Luceafarul, Scrisorile si Calin, nu e chiar sigur ca in ele — desi de mare valoare —
std suprema valoare a liricii eminesciene. Cu atat mai mult, prin urmare, nimic nu
ne-ar opri sa afirmdm ca singura Miorita e, poate, mai mult decat toate aceste
poezii la un loc, si Miorifa nu este singura geniald creatie populard de maxima
valoare liricd si esteticd. Dar noi nu tinem la astfel de ,,contrapuneri”; noua ni se
pare insdsi comparatia neavenitd: Camil Petrescu n-a vazut §i n-a admis imensa
influentd a poeziei populare asupra lui Eminescu. Interventia sa in problema s-a
dovedit insuficient meditata.

Adevarul este ca Petrescu nu atribuie specificului national in artd o valoare
deosebitd, ci interesul sdu teoretic se indreaptd spre ceea ce e general uman. ,,Arta
ruseasca inseamna Tolstoi, Turgheniev, Dostoievski, Gogol, Cehov. Inseamni sufletul
lor, pe care il atribuim, si pe drept cuvant, poporului rusesc. Nu ce e (specific) national
in ei ne zguduie, ci aceea ce e profund si superior omenesc” (ibidem, p. 181).

Camil Petrescu recunoaste ca poporul transmite artistului o anumita structura
sufleteasca: ,,Sufletul unui scriitor mare este sinteza sufleteasca a unui popor la un
moment dat. Nu traditiile sunt sufletul unui popor, ci scriitorii, ganditorii §i artistii
lui, oricum ar fi ei, cu conditia s fie mari. Nici Goethe, nici Eminescu nu sunt mari
prin arta lor nationald, natiunile sunt mari prin arta acestor artisti” (ibidem, p. 182).
Camil Petrescu e antitraditionalist: scriitorul nu scapa de influenta traditiei, dar cu
cat reuseste sd se indeparteze de ea, cu atit opera este mai valoroasa. ,,Toata
greutatea cade deci pe valoarea intrinseca a operei de artd” (ibidem, p. 184).
Gandul sau se indreapta spre ipoteza: ,,cine stie daca nu s-ar dovedi ca mai toate
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aceste personalitati mari sunt produsul incrucigarilor de rasd” [subl. ns., D.1.]
(ibidem). Singurele virtuti si utilitati pe care le recunoaste artei nationale sunt cele
de ordin didactic si de ordinul importantei pentru unitatea politica a natiunii.

Aceste idei cu privire la semnificatia specificului national in cultura, expuse
de autor in 1924, sunt intarite in 1936. Si acum ramanea valabil pentru Camil
Petrescu ca ,,0 natiune nu are misiunea sd-si formeze o culturd voit proprie, ci sa
participe la culturd in sens fenomenologic [...] Natiunea e un vehicul cultural, nu
un scop in sine” (ibidem, p. 187).

3. O alta problema, la moda prin 1924, la noi, era aceea a poeziei pure, asupra
careia Camil Petrescu tine sid faca unele reflexii. El observd mai intai
superficialitatea cu care multi poeti, mai mult sau mai putin dotati, scontau un
avantaj de reclama literard. Inceputul poeziei pure, gdndite ca atare, l-a facut
Mallarmé: ,.el a inceput ciudata teorie a frumusetii vorbelor in sine” (ibidem, p.
285). In consecint, el a creat in mod premeditat versuri fira sens — cam jumitate
din versurile lui. Dar ceea ce se citeazd indeobste din Mallarmé, de inegalabila
frumusete, sunt versuri cu sens; astfel incat Camil Petrescu se intreabd: ,,nu cumva
tot ce ¢ mai frumos in Mallarmé nu o fi deloc «poezie pura»?” (ibidem, p. 286).
Aceeasi intrebare si In raport cu Paul Valéry, caruia i se admirad ezoterismul si
,puritatea” poeziei, dar din care se citeaza versuri obisnuite, curente.

Fara sa avem la Camil Petrescu o dezvoltare mai ampla a acestei teme, pozitia
sa ¢ limpede Tmpotriva ermetismului, a poeziei pure. Deprecierea lui Paul Valéry
intr-un articol (Clari §i obscuri) i-a atras chiar aspre reprosuri in presd. Dar ramane
stabilit cd pentru el ,,obscuritatea ilogica e o inferioritate in arta” (ibidem, p. 289).

4. Camil Petrescu s-a declarat un militant al literaturii si teatrului de
cunoagtere: ,,0 literaturd de cunoastere presupune o anumitd consecventd, o
anumita raspundere a scrisului. Un divort de toate prejudecatile literare. $i pe urma
presupune §i ce sa cunosti” (ibidem, p. 166). Convingerea lui pare si fie aceea ca
»arta nu e distractie, ci un mijloc de cunoagstere” (ibidem, p. 168). Polemizand cu
»Viata Romaneasca”, el opunea formula unei literaturi ,,de analiza, de stabilire de
raporturi intre starile de constiintd, de cunoastere” (ibidem, p. 170), unei literaturi
de ,,realism pitoresc si anecdotd” (ibidem).

4. TUDOR VIANU

Tudor Vianu (1897-1964) este cel mai temeinic §i sistematic cercetator si
publicist Tn domeniul esteticii filosofice in perioada dintre cele doud razboaie,
in tara noastrd. Dupa ce studiaza la Bucuresti dreptul si filosofia si 1si ia licenta in
amandoud specialitatile, pleacd pentru adancirea studiilor la Viena si Tiibingen,
specializdndu-se in esteticd. La Universitatea din Tiibingen isi trece doctoratul cu
teza: Das Wertungsproblem in Schillers Poetik (1924). In 1927 este numit conferentiar
de estetica la Universitatea din Bucuresti, unde dezvolta o ampld si harnica
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activitate didactica si publicistica. In domeniul esteticii, Vianu a publicat, pe langa
lucrarea de doctorat amintita: Dualismul artei (1925); Fragmente moderne (1926);
Poezia lui Eminescu (1930); Arta si frumosul; din problemele constitutiei si relatiei
lor (1931); Arta actorului (1932); Istoria esteticii in texte alese (1934); Estetica
(vol. I, 1934; vol. 11, 1936); Filosofie si poezie (1937); Asupra ideii de perfectiune
in arta (1938); Studii de filosofie si estetica (1939). Convingerile personale
dobandite pe parcursul studiilor si elaborarilor publicate si-au gasit expresie in
continutul lucrdrii de sintezd sistematica intitulata Estetica. Harnica sa productie
stiintifica, dominatd de o vasta si adanca eruditie, de o gandire sistematica, sobru si
patrunzator argumentatd, si de un stil literar de facturd clasica isi asteapta justa
valorificare critica.

Una dintre straduintele fundamentale ale lui Vianu Tn domeniul esteticii a fost
aceea cd a mers in directia clarificarii si delimitarii obiectului acestei discipline si a
asigurdrii autonomiei ei, adicd a asigurarii ei ca o stiintd distinctd, cu drept de
existentd independenta. In acest sens, el a militat pentru o distinctie in raport cu
teoria generala a artei, esteticii ramanandu-i numai acele probleme care comporta
un caracter estetic.

Vianu si-a pus si problema metodelor in estetica, ajungédnd la concluzia ca in
acest domeniu trebuie operat cu mijloace multiple. El recomanda si aplica atat
metoda comparativd, cat si pe cea fenomenologicd, cea introspectivd, metoda
anchetelor, metoda experimentului. Fiecare dintre aceste metode se poate aplica cu
folos in rezolvarea uneia sau alteia dintre problemele esteticii. Daca se pune
problema structurii operei de arta, metoda indicatd de Vianu e una fenomenologica;
in problema receptarii operei de artd, metoda de investigatie va fi, dupa el, cea
introspectivd imbinatd cu observatia obiectiva. ,,Sistemul de esteticd dezvoltat in
paginile care urmeaza, spune Vianu, va folosi astfel un material extins pana la cele
mai Indepartate limite ale observatiei si va intrebuinta toate metodele care in cursul
cercetarii moderne s-au dovedit capabile sd dea rezultate [...] Cine doreste sa
schiteze tabloul cat mai complet al stiintei sale si al rezultatelor ei moderne este
firesc sa nu se lipseascd de niciuna din caile de cercetare care-si dovedesc utilitatea”
(Estetica, vol. 1, p. 37-38).

Tudor Vianu 1si afirma o pozitie proprie, in chiar definirea obiectului esteticii —
desi aceastd pozitie e clar influentata de Hegel. Pentru el, obiectul esteticii il
formeaza frumosul artistic, cu excluziunea frumosului natural. intre cele doua
feluri de frumusete el stabileste astfel de deosebiri — chiar la inceputurile Esteticii —
, Incat nu pot fi acceptate impreuna ca obiect al aceleiasi stiinte. Estetica nu are a se
ocupa de date naturale, ci, ca si dreptul, logica sau morala, numai de ,,produse ale
activitatii omenesti”: ,,Considerata ca o stiinta a spiritului, estetica nu poate cerceta
decat frumosul artistic, care este o operda” (Estetica, p. 12).

Frumosul natural §i frumosul artistic sunt oarecum eterogene. Arta este
hetero-cosmica: ea creeaza o valoare care nu mai exista in tot universul. De aceea,
activitatea artistica izoleaza omul de lume.
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Liniile mari ale conceptiei sale se pot depista cu usurintd. El militeaza
puternic pentru autonomia esteticii sau, in orice caz, pentru delimitarea strictd in
raport cu alte discipline care se ocupa de arta si care ar trebui sa formeze stiinta
generala a artei.

Vianu concepe estetica, In general, ca o stiintd de constatare si explicare,
totodata o stiinta de norme, de prescriptii, care aratd cum ,.trebuie sd se constituie
opera de arta si s se dezvolte creatia artistului si contemplatia amatorului”. Exista,
dupa Vianu, stiinte care se limiteaza la a explica si exista alte stiinte care nu se pot
dispensa de norme; dintre acestea din urma face parte si estetica. Dupa el, arta ar
avea doud aspecte: ,arta este realitate istoricd, supusd mobilitatii si conditionarii
vietii in societate, dar in acelasi timp, privitd ca o simpld intocmire estetica, o
unitate autonoma, superioara miscarii si relativismului istoric si determinata de
singurele ei norme imanente”.

Cu privire la frumos, Vianu enuntd o conceptie subiectivistd, dupd care:
»Nu tabloul este frumos, nici statuia, nici jocul artistului, ci numai felul in care
apar, adica acele realitati ideale corelationate cu constiinta §i carora nu le-am
mai putea presupune nicio existentd indata ce scanteia congtiintei s-ar stinge. Ceea
ce se transforma in bunuri prin interventia valorii estetice nu sunt asadar niste
lucruri, ci numai niste fenomene ale constiintei” [subl. ns., D.I]. E aici un clar
fenomenism)!

Vianu acordd un mare loc in analizele sale structurii operei de artd. In general,
parerea lui este ca arta e ,,acel produs al tehnicii care atinge perfectiunea naturii” si
ca perfectiunea artisticd e o tinta finala la care aspira orice munca omeneasca.

El este preocupat, de asemenea, de procesul creatiei artistice, caruia 1i acorda
un spatiu larg in Estetica sa. In opera de arti el distinge patru momente
constitutive: izolarea, ordonarea, clarificarea si idealizarea. Analiza pe larg si
amplu ilustratd a acestui proces avea in vedere conceptul de ,,operd”, fiindca, asa
cum marturiseste el in Postume, ,,necontenit drumurile cugetarii mele s-au oprit in
fata ideii de operd” (p. 167).

Frumosul, dupa Vianu, este o valoare, si anume o valoare estetica. El face o
distinctie netad intre valori si bunuri. ,Bunurile sunt obiecte, date ale experientei
concrete, cu ajutorul carora se satisfac unele necesitati ale persoanei fizice sau
morale. Valorile sunt Tnsa categorii ideale, prin subsumare la care datele brute ale
existentei se transforma in bunuri” (cf. Istoria filosofiei romadnesti, p. 273). Vianu
cautd s evidentieze, 1n felul sdu, prezenta si actiunea subiectului la constituirea
valorii estetice, deoarece un obiect devine estetic atunci cand, printr-un act al
congstiintei, il subordonez valorii estetice. Aceasta Insemneazd, dupd Vianu,
ca lucrurile pot deveni numai bunuri, nu insa valori, atunci cand de ele se leaga
valorile estetice.

Tudor Vianu a cercetat toate domeniile esteticii, bazdndu-se pe o savanta si
mereu Tnnoitd documentare, in fata careia isi prezenta, acolo unde credea ca este
cazul, punctul sdu de vedere sau propunea rectificari, solutii originale, contributii la
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progresul cercetarii estetice. El a facut incursiuni in problema tipurilor de creatie si
a tipurilor de creatori; a acordat un loc larg in Estetica sa problemei receptéarii
operei de artd. Un ultim capitol al Esteticii sale e rezervat problemei categoriilor
estetice.

Tudor Vianu pledeaza, in unele studii ale sale mai vechi, pentru o mai
transanta delimitare, chiar izolare am putea spune, a principalelor valori ale culturii:
adevarul, binele, frumosul. ,,Lumea valorilor — spune el —, este facuta din unitati
pur si simplu incomparabile; ea este o serie discontinud” (Studii de literatura
romdnd, p. 142).

Sub sesizabila influenta kantiand, poate chiar schopenhaueriana — e de vazut
dacd nu prin filiera maioresciand —, T. Vianu nu vede cu ochi buni amestecul
artistului in practica publicd, cetiteneasca. El vede artistul in esenta sa esteticd;
gloria pe care ar avea-o ca cetitean e o imixtiune de nevaloare, iar faptul ca pe
artistul retras in turn il uitd lumea, ii dd chiar un neasteptat accent de violentd
verbald, neobisnuita la el: ,,Cand artistul nu este o strajd si un atlet al mandriei
cetatii, dar cand el poate riméne totusi un mare artist, ati observat conditia in care
el decade subit, tutela care i se acorda cu bunavointa, cdnd nu i se destind hohotele
de ras ale gusatilor?” (Arta si frumosul, p. 60).

in opera de arti, Vianu a studiat cu deosebire elementele constitutive ale
structurii artistice: intuitivitatea, addncimea psihica, fantezia creatoare §i puterea
expresivd. In procesul creatiei artistice el distinge patru momente fundamentale:
pregitirea operei, inspiratia, inventia $i executia.

La baza sistemului estetic al lui Vianu stau doud idei: ca arta este expresia
cea mai perfecta a muncii $i cd societatea se indreapta cdtre o fazd in care factorii
estetici vor juca un rol tot mai mare.

Gandirea estetica a lui Vianu, incédrcatd de o cultd si savanta documentare,
ramane, cum spuneam, s fie cercetata critic de acum Tnainte.

Este, credem, unul din meritele gandirii estetice a lui Tudor Vianu acela de a
fi recunoscut imbinarea dintre util si frumos, dintre tehnica si arta, ca o trasatura
dominanta a dezvoltarii civilizatiei (moderne) contemporane: ,,Cine strabate peisajele
tarilor moderne are prilejul sa admire profuziunea acestor lucrari, care adauga
frumusetii naturii frumusetea artei. Sosele si poduri, consolidari si Indiguiri introduc
in peisaj accentul interventiei umane, transformand chipul antic si salbatic al
planetei noastre intr-o figurda umana si apropiata in care simtului nostru social 1i
place sa se regiseasca. Alternarea salbaticului si elementarului cu lucrarile stiintei
si civilizatiei, desfasoara sub ochii caldtorului insasi drama moderna a ingenuncherii
naturii” (Estetica, vol. I, p. 267).

In acest sens, el a intuit procesul de imbinare a utilului cu esteticul, in toata
amploarea lui, intrucat homo faber e vazut ca evoluand catre artist. Si mai mult
inca, el a vazut opera de arta 1nsasi si sub aspectul de rezultat al muncii concretizat
material. ,,Desigur — va preciza el aici —, opera este produsul muncii, un rezultat al
ei. Nu orice munca produce insa opere. Exista munci improductive, activitati care



39 Din istoria esteticii romanesti 407

se desfagoara in van: opera nu le incunund. Dar chiar muncile productive, de pilda
acelea cu un rol pozitiv in economia unei societati, nu se concretizeaza pana la
urma intr-o operd. Munca unui salahor, a unui muncitor care controleaza si face sa
functioneze o masind, nu produce o opera. Opera este produsul singurelor munci
capabile sa sfarseasca Intr-un rezultat concret si relativ durabil” (Postume, p. 168).

5. GEORGE CALINESCU

Ideile estetice ale lui G. Calinescu trebuie neindoielnic cautate in lucrarea de
mai mici dimensiuni intitulatd Principii de estetica. De fapt, aici sunt cuprinse noud
lectii universitare tinute la Iasi in 1938 despre poezie. Inca in prefata lucririi, el
spune: ,,[...] vorbind in particular despre poezie, noi am raspuns la problemele
fundamentale ale Esteticii (obiectul, esenta artei, receptarea fenomenului artistic).
Prin deductie, cititorul va putea determina atitudinea noastra in tot ce are vreo
atingere cu arta. Am procedat ca Tilgher, rezolvand de-a dreptul problemele, fara a
prezenta materia enciclopedic ca d. Tudor Vianu, la a carui Esfetica trimitem n
scopul informatiei si al documentarii asupra felului cum esteticienii stiintifici
inteleg chestiunea” (p. 6).

Lui G. Cilinescu i se pare ca esfetica s-ar fi nascut, ca stiinta, din insuficienta
intuitiv, au cautat s-o cuprinda si s-o valorifice rational, prin judecati obiective.
Explicatia e putin bizara: tot asa de argumentatd, daca nu mai temeinic, e teza ca
de a-1 suplini!

Alt aspect al conceptiei estetice a lui Calinescu: obiectul artistic are o existenta
ca si celelalte, dar ceea ce-1 face ,.artistic” este emotia noastra: ,,[...] artistic nu e
propriu-zis obiectul ci sentimentul pe care obiectul il desteapta in noi” [subl. ns.,
D.L] (ibidem, p. 12-13). O afirmatie grea de consecinte!

Intre frumos si util, Calinescu nu vede o disjunctie: ,,Biserica Trei-lerarhi a
fost ridicata in scopuri religioase, dar starneste emotii artistice” (ibidem, p. 13).

Nici capodopera, obiect al esteticii dupa Mihail Dragomirescu si Tudor
Vianu, nu este decat un fenomen, o stare subiectiva: ,,capodopera nici nu exista
decét ca o denominatie practicd a entuziasmului nostru” (ibidem, p. 15).

Constatarile ulterioare ale lui G. Calinescu sunt in parte dezolante: ,,Intr-un
chip sau altul, Estetica este o stiinta care nu existd”; ,.,toate straduintele esteticienilor
sunt inutile speculatii in jurul goalei notiuni de artd si orice esteticd nu cuprinde
mai mult decat Intrebarea daca putem sau nu gasi criteriul frumosului urmata de
raspunsul negativ sau de prezumtii insuficiente” (ibidem, p. 17). Mai mult, epitetele
cu care o insoteste denotd oarecare dispret: nu o datd vorbeste de sterilitatea esteticii,
de ,,sterila Estetica” (p. 21). Estetica, dupa Calinescu, nu poate formula reguli, norme
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de vreo utilitate pentru cel ce creeazd, deoarece ,,creatia e un fenomen spontan”
(Principii de estetica, p. 21).

Interesant ni se pare modul expeditiv in care G. Cilinescu presupune, din
partea sa, rezolvate principalele probleme filosofice de care tin, fireste, si unele din
cele estetice. De exemplu, el se ratageaza, fard nicio explicatie, pozitiei dupa care
realitatea ar fi o functie a constiintei, dar afirma aceasta intr-un fel de necontestat,
dand si un argument, in care crede ,,fira a cerceta”: ,,.De altfel, confuzia aceasta
dintre eu si non-eu este tipica visului, dovada cd realitatea este o functie a
congtiintei” (ibidem, p. 53).

O alta insuficienta teoretico-filosofica: ,,Inteligibilitatea nu este singura forma
de cunoastere cu putintd, noi putidnd avea sentimentul de descoperire a universului
si pe alte cdi, prin revelatie de pilda, prin intuitie, prin initiere” (ibidem, p. 64).
Textul e concludent! Dar pozitia are, pentru el, aplicatie imediatd In estetica
poetica: ,,ermetismul este o poezie de cunoastere, fard ca prin asta sd devind o
poezie de idei” (ibidem).

Se pare ca G. Cilinescu nu acorda suficientd atentie caracterului obiectiv al
frumosului si valorii artistice: ,,Nu existd desigur un frumos obiectiv de continut
care unit cu un frumos obiectiv de expresie sd dea un frumos artistic” (ibidem,
p. 72); ,Nu existd naturd frumoasd §i naturd urdtd, ci numai atitudini foarte
variabile fata de aceasta naturd” (ibidem, p. 87).

6. LIVIU RUSU

Conceptia filosofica de la care porneste Liviu Rusu in gandirea sa estetica
este un realism existential definit Intr-un fel care poate sa nu para intru totul acceptabil:
,Prin existentd intelegem raportul constant dintre eu si lume, care in fondul lor
adanc formeaza o unitate nedespartitad. Opera de artd rezultd din intentionalitatea
originara a eului, care isi scruteaza propriile-i adancimi spre a le descifra sensul si
spre a le exprima in forme concrete durabile. Prin patrunderea in sensurile eului se
dezvaluie sensul lumii si deci al intregii existente. Acesta este principiul fundamental
de la care pleaca lucrarea de fatd” (Estetica poeziei lirice, p. 1).

Se remarcd aici tendinta dualista: eu-lume; confundarea existentei cu
»raportul” dintre eu §i lume; afirmarea ca eul si lumea sunt in fond acelasi lucru,
fard 1nsd a preciza de ce naturd e aceastd existenta unitara fundamentala; pe urma:
atribuirea operei de arta unei obscure ,,intentionalitéti originare” a eului; postularea
artei ca expresie a adancurilor ,,eului”; declararea ,,eului” ca mijloc de dezvaluire a
sensului lumii.

Esenta conceptiei sale privitoare la creatia artistica — expusa 1nca in Essai sur
la création artistique (1935) — si-o formuleaza autorul asa: ,,Concluzia fundamentala
din lucrarea amintita a fost ca actul creator de artd izvoraste din anumite atitudini
specifice, atitudini in sanul cérora se vadeste o varietate de tensiuni esentiale, care
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duc la cristalizarea anumitor tipuri” (ibidem, p. 2). Genurile literare (liric, epic,
dramatic) ,,sunt de fapt categorii originare ale spiritualitatii, reprezintd forme de
viatd, in care este realizat un sens existential” (ibidem). Genurile sunt, de aceea,
ireductibile unul la altul, isi au specificul lor, fiecare.

Explicatia creatiei poetice trebuie sa se facd, in primul rand, dupa Liviu Rusu,
prin analiza intrinseca a opereli, ,,spre a dezvalui sensul intim care o anima si care ii
imprima valoarea” (ibidem, p. 3), si numai 1n al doilea rand prin elemente exterioare,
biografice, de izvoare, influente etc.

Liviu Rusu respinge, insa, formalismul: ,,Pentru noi forma nu se reduce la un
dat exterior, ci este modalitatea de a se cristaliza a acelui sens intim” (ibidem). Mai
ales 1n cazul poeziei lirice, forma reveleaza sensul adanc al poeziei.

Dupa Liviu Rusu, la baza fiecarui gen literar — inclusiv cel liric — ar sta
»anumite atitudini specifice ale spiritului” (Estetica poeziei lirice, p. 43). A cauta in
ce constd aceasta atitudine specificd in cazul lirismului ar fi tocmai raspunsul la
problema noastra.

O prima consideratie ne indeamna sa observam ca din explicarea fenomenului
liric nu poate lipsi aportul subiectiv, personal, factura atitudinii poetului. Dar a ne
limita numai la acest factor ar insemna Intr-adevar o ,,limitare” la un element strict
psihologic. Cel putin pentru problema noastrd, care are in centru nu atitudinea
lirica, ci poezia lirica in ipostaza ei de elaborat, de lucru facut, factorul de mai sus,
desi important, nu ni se pare unicul de luat in consideratie.

Nu stim daca e chiar locul aici, dar facem o ,,destdinuire” de natura sa explice
mai substantial factura lucrarii noastre. Existd lucrari care pleaca de la probleme —
cum e si firesc —, doar In momentul cand autorul lor le-a intrevazut solutia, mai mult
sau mai putin clar. Dacé si-a fixat ca un cui problema si a batut pe peretele opus
solutia, lucrarea e gata: ea nu va mai fi decat un efort continuu de a-si mentine
echilibrul argumentarii pe firul intins cu oarecare apriorism intre problema si solutie.
Lucrarea are toate avantajele si dezavantajele solutionarii anticipate: posibilitatea
unei mari §i stringente sistematizari, concentrarea ,tirului” argumentarii intr-o
directie si spre pozitii precise, alegerea judicioasa a argumentelor — §i numai a celor
favorabile; 1n schimb, riscul crescut al autoamagirii, subestimarea argumentelor
contrare, toate restrangerile si riscurile de eroare pe care le aduce restringerea
cercetarii si gandirii la o simpld pledoarie pentru o tezd datd, teza care trebuie sa
rezulte din cercetare, nu sa momeasca argumentarea, inchizand-o in artificiul lucrului
prealabil judecat.

Calea opusa si are si ea dificultatile ei. Nu se poate cerceta fara sa stii unde
veil ajunge; nu se poate cerceta la intamplare, fara a contura fie si n linii mai mari,
zona in care se va da batalia hotaratoare a solutiei. Dar acest procedeu, cand e condus
chibzuit, ofera satisfactia unui proces viu, concret, realmente creator si cu sorti de
mai mare patrundere si apreciere obiectiva, intrucat gandirea Intreprinde un demers
liber de orice preconceptie. Drumul parcurs nu mai este inginerie si tehnica, ci
explorare si are prin ea Insasi valoarea sa de efort spectaculos. Oricat de Indepartat
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pare domeniul — de altfel, exemplul are tangente cu lumea lui Homer —, ni se pare
cuminte procedeul si modul de gindire al acelor arheologi care, odatd zona
cercetdrii precizata, ei trec la sapaturi febrile, fara a-si propune sa gaseasca cutare
sau cutare lucru numaidecat si bucurandu-se la fel daca au gasit coiful lui Hector, si
nu calul troian ... Desigur, comparatia noastra trebuie luatda cum grano salis, nu
farad a renunta la ceea ce sugereaza ea.

Mutatis mutandis, sa remarcam ca Liviu Rusu s-a straduit sa penetreze chiar
la izvoarele liricii si chiar ale tuturor genurilor literare, gdsindu-le in fenomene
psihice de ordinul adancimilor eu/ui. Pozitia sa, in textul originar, se formuleaza
asa: ,,Noi vedem la baza fiecdrui gen anumite atitudini specifice ale spiritului.
Acestea izvorasc din esentele adanci ale eului, in sanul caruia diferite ndzuinte si
directive se interpenetreazd. Din cauza acestei interpenetratiuni nu putem desprinde
o atitudine fara sa ne referim si la celelalte. Ca sa Intelegem cu adevarat esenta unui
gen literar, trebuie sd vedem cum se desprinde atitudinea de la baza lui din eul
originar si deci cum se diferentiazd de celelalte genuri” (Estetica poeziei lirice,
p. 42-43).

Rezolvarea pe care o da problemei in Estetica poeziei lirice sta in continuitate —
sustinutd chiar de autor —, cu concluziile principale ale lucrarii sale anterioare Essai
sur la création artistique. In noua sa lucrare, autorul pleaca de la pozitiile la care
ajunsese in cea anterioara. Sa le redam, formulate de Rusu Insusi:

,»Prima idee fundamentald a fost cd opera de artd se datoreste unui proces
sufletesc sui generis, cd ea este obiectivarea unei atitudini fatd de problemele
existentei, o atitudine creatoare cu aspecte specifice, din care cauza mobilul ei nu se
poate confunda cu procesele sufletesti ale omului de rand; cel mult existad asemanari
in anumite privinte, In esenta ei adanca insa ea se deosebeste de acestea Tn mod
fundamental. De aici fatal se desprinde o concluzie, pe care nu o putem destul
accentua: cd domeniul artei este un domeniu autonom, care impune cercetatorului o
deosebita luare aminte.

A doua idee fundamentalda priveste problema tipurilor in artid. Analiza
procesului creator ne-a aratat ca atitudinea existentiala din care se naste opera de
arta se cristalizeaza in trei tipuri de viziune asupra lumii si vietii, in trei feluri mai
precise de a se realiza pe sine a spiritului, cirora am gasit ca le corespund mai bine
numirile de tip simpatetic, tip demoniac-echilibrat si tip demoniac-anarhic. Prin
aceasta Intelegem, bineinteles, atitudini cu totul abstrase de orice element
accidental, atitudini pure si originare ale spiritului, care pot imbrica tot atitea
forme particulare, cate opere de artd exista. In orice caz in fiecare operd de arti se
regaseste, sensibilizat si particularizat, unul din aceste sensuri spirituale sau o
forma intermediara a lor. Intr-un grad mai mare sau mai mic, si de o puritate mai
mult sau mai putin desavarsitd, regasim aceleasi cateva mari tendinte, aceleasi
cateva nuante de viziuni, spre care se indreapta spiritul omenesc in sfortarea lui de
a se smulge din rascrucea haotica a lumii interioare.
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Aceastd a doua idee este in special aceea care formeazd punctul nostru de
reper pentru problema genurilor literare in general, si pentru problema poeziei
lirice in special” (ibidem, p. 43—44).

Deci, genul literar e generat de o anumita viziune asupra lumii sau de anume
atitudini originare. Liviu Rusu enuntd un conflict creator originar, de a carui
vehementa si de puterea de a-l constrange depinde cristalizarea tipurilor (simpatetic,
demoniac-echilibrat si demoniac-anarhic). Tipul simpatetic reprezintd armonia:
conflictul originar gi-a gasit o rezolvare, o impacare cu sine insusi, cu contrarele
care l-au iscat: ,,Neciocnindu-se dusmanos cu realitatea lumii externe, el este
stapanit de o atmosfera sufleteasca plina de simpatie, de unde si denumirea de tip
simpatetic” (ibidem, p. 46).

Conflictul creator al tipului demoniac (echilibrat si anarhic) e impetuos, dramatic,
violent: ,,Demoniacul este un razvratit fatd de tot ce-i std in cale si fie ca la capat il
asteapta sau nu pacea, destinul lui este de a se cheltui in lupta. Ca urmare, viziunea
existentiald a tipului demonic de ambele feluri va fi incarcatda de o cunoastere
profunda a lumii, de o experientd realistd §i concretd; ea se va sprijini pe trairea
existentei pe planurile ei atdt interioare, cat si exterioare, §i pe cunoagterea
incercata a tuturor contingentelor ei” (ibidem, p. 46—47).

Deosebirea dintre cele doud tipuri demoniace std in final: cel echilibrat,
fireste, va ancora intr-o Impacare — incordata si ea — cu sine, si la o stapanire darza
a lumii. Cel anarhic se va finaliza intr-o revarsare zbuciumata vesnic. Aceste tipuri
se concretizeaza In trei categorii de opere de arta, ,,care prin modul constitutiei lor
formale, prin felul cum sunt inchegate ne reveleaza una din atitudinile specifice
amintite si deci un anumit sens al existentei” (ibidem, p. 47). Sunt cele trei genuri:
epic, liric, dramatic!

Criteriul esential de distinctie a tipurilor artistice ramane pentru Liviu Rusu
raportul dintre lumea lor interioard si lumea externd. Tipul simpatetic se
concentreaza in interior, celelalte doua se revarsa spre lumea exterioara. Primului
tip 1i corespunde genul liric, celorlalte epicul si dramaticul.

Criteriul i se pare autorului 1nsusi, ca relativ: ,,Nu vom afirma, totusi, cum s-a
facut uneori, cd poezia epica si cea dramatica ar alcatui impreund poezia exteriorului,
iar ca cea lirica ar fi exclusiv a interioritatii. Este de la sine inteles cd mobilul oricarei
creatii poetice se gaseste in interioritatea cea mai profunda a spiritului. Problema este
cum $1 sub ce forma este afirmat, cum este scos in evidentd acest interior in fiecare
gen poetic. De aici una din deosebirile fundamentale dintre genuri: poezia lirica reda
interioritatea in mod nemijlocit, pe cand in poezia epicd si dramaticd atitudinea
intima este transmisa prin mijlocirea unor elemente ce apartin lumii exterioare. Deci
pentru acestea doud din urmia exteriorul castiga in importanta” (ibidem, p. 48). In
cazul poeziei lirice, elementul luat din lumea exterioara este ,,aproape neglijabil”.

Tipologia lui Liviu Rusu e precara, ea e formulatd nu fard a forta uneori
realitatea s intre n cadrele ei: Goethe n-are propriu-zis o dramaturgie, e numai
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epic si liric (ambivalent, deci!), iar ,,un roman poate s aiba pe alocuri vioiciunea si
impetuozitatea unei drame” (ibidem, p. 55). Deci: interferenta tipurilor!

Cu privire la artd, Liviu Rusu marturiseste o conceptie in mare masura
spiritualista: ,,[...] Intreg domeniul artei este o preocupare de natura ideald. Ea este
o creatie spirituald, In aspectele ei cele mai variate ea nu este altceva decat
traducerea in concret a unor idei plasmuite. Ea reprezintd lumea frumosului, care
prin definitie se ridicd deasupra materialitdtii propriu-zise, spre idealitate, ne
dezviluie esentialitatea existentei. Prin urmare toate genurile literare, in masura in
care ating un nivel artistic, ne ridica spre lumea idealitatii, spre esentele ultime — in
privinta aceasta ele sunt strans inrudite. Dacé totusi existd deosebiri substantiale
intre ele, acestea apar in functie de modalitdtile prin care ni se face accesibila
lumea esentelor” (ibidem, p. 64).





