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Petru BEJAN

Art and the ‘scandal’ of
interpretation

The present number’s topic is
situated, as in the previous ones, on the
slope of the applied hermeneutics,
investigating the possibility and, even-
tually, the opportunity of interpretation
in the field of art. Such a problem is
philosophically legitimated in the circum-
stances of investing the art experience
with a ‘truth’ susceptible of being ‘revealed’
through a ‘deep’ reading. The aesthetical-
hermeneutical optimism is shared in
some theories of interpretation like those
promoted on the European continent, in
the spirit of speculative philosophy, by
M. Heidegger, H.-G. Gadamer, G. Vattimo,
U. Eco, but also A. Danto, N. Goodman,
R. Schusterman, St. Fish — in works of
analytical and pragmatist nature.

The last century’s hermenecutics
responded to the demarches of asso-
ciating the ‘aesthetic conscience’ with the
reductionist patterns of the modern
scientism, of Kantian inspiration, which
separate art from the exigency of truth,
reducing it to the status of an experience
away from any form of interest. Con-
sidering art as a privileged place of
‘supervening’ of truth, Gadamer claims
the acknowledgement of the interpre-
tative character of the whole human
experience. The truth experience specific
to art is like the transformation process
that engages all the implied instances —
author, work and receiver, each of them
getting, under the condition of engaging
an adequate interpretation, an extra of

edification in cultural, historical and
personal frame. The ‘deep interpretation’
(Arthur Danto) is different from the
superficial one through its rigorous,
specialized character of the assumed
demarche. The necessity of such an
application is also claimed by the thesis
of assuming art in artifactual terms, as
symbolic language (Nelson Goodman),
meant to be deconstructed by critical
attitude. From this perspective, the art
criticism is presented as a particular type
of applied hermeneutics, mobilizing on
its side interpretative skill, erudition,
good control over aesthetics vocabu-
laries, canons and theories, explanatory
subtlety, competence in articulating
speeches, persuasive talent and argumen-
tative sagacity.

As pendant to the ‘amiable’ herme-
neutical mood towards art a methodolo-
gical radical skepticism is promoted,
according to which any interpretation
defalcates the art demarche from the
exigencies of an ideal reception. Severe
critics against the abuse of interpretation
in art are explicitly formulated by Susan
Sontag in the already famous .Against
Interpretation (1964). Interpretation, as the
American critic writes, is ‘the revenge of
intellect upon art’; it ‘poisons sensibi-
lities’, ‘grows the world poor’, ‘empties’
it, is only ‘a compliment that mediocrity
pays to the genius’. The nowadays art
should run from the ‘arrogance of inter-
pretation’, from its ‘aggressivity’, dischar-
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ging itself from the terror of the
‘content’ for the profit of a rehabilitation
of sensorial acuity. ‘The function of
critics should be that of showing us how
it is what it is and even that i is what it is,
rather than showing us what it means —
Sontag believes. To the ‘totalitarian’
claims of hermeneutics is opposed an
‘erotics of art’, emblematic for what
could constitute ‘the new sensibility’ of a
world eased of intellectualistic whims.
Though, more and more, contem-
porary art refuses the separation from
philosophy. The conceptual art, the
performance experiences, the sociological
art, the aesthetics of communication, the
network art, net-art bring in subtle, sub-
versive messages that, uninterpreted,
would miss their target. The public itself
is invited to involve in interactive artistic
projects, articulated on ideas and not on
a facile ‘tasting’ of ephemeral beauties.
Which would be, hence, the advan-
tages of interpretation in art? Accretion
of edification and comprehension, of
educating the aesthetic taste, of critical
reasoning and of the ‘spirit of

refinement’, of handling competent and
specialized keys of ‘reading’, of grown
accessibility of the public to the message
of art, of making more and more
possible, the associative imagination and
personal heuristics, censorship of subjec-
tive prejudices... What disadvantages
could ber Excessive rationalization,
atrophy of receptive sensibility, exposing
the author’s intention and demystifi-
cation of the creative ‘aura’, sacrifying
the essential for the profit of detail, of
emotion for the profit of reflection. The
lack of any interpretation, instead, sends
art outside culture. The philosophical
splinting of art, along with making the
philosophical problems more ‘aesthetic’,
encourage the conjunction (mutually
profitable) of the idea with the sensibility
of artistic nature.

The authors of the studies of the
present corpus come from different
‘worlds™ philosophers, aestheticians, her-
meneutists, literary theoreticians, visual
artists. .. all of them preoccupied of shor-
tening the real, possible or necessary con-
nivances between art and interpretation.
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Dificultagi critice: ,,eroatrea
intentionala” in timpuri
postmoderne

(Abstrach)

This study attempts a reevaluation of the ,,intentional fallacy”, intensely-
debated in the analitical field of art interpretation, pointed out by
Beardsley and Wimsatt and directed against the intentional interpretation
and appreciation of the artwork. The thesis I want to support is that the
moderate form of intentionalism, based on the ,,conversational” recon-
struction of its meaning by the public (which is compatible with
contextualism) is necessary for understanding and cotrectly appreciating
postmodern art. Such a hypothetical reconstruction of intentions mani-
fested in the artwork can differentiate between the creative pastiche and
original parodic artworks, allowing for the correct identification and
appreciation of artistic properties, as well as the selection of those aesthetic
qualities which are categorially dependent on the first type of properties.

In studiul de fati mi-am propus o
reevaluare a mult discutatei ,erori
intentionale” in campul discursului ana-
litic asupra interpretarii operei de arta,
semnalatd de Beardsley si Wimsatt si
indreptatd impotriva interpretdrii si apre-
cierii operei de artd conform unei teorii
intentionaliste asupra intelesului. Teza pe
care doresc si o sustin este aceea ca
forma moderatd de intentionalism, ba-
zatd pe reconstructia intelesului de citre
public, compatibili cu o teorie criticd
contextualistd, este necesard in intele-
gerea formelor artistice postmoderne si
in aprecierea lor corectd. O asemenea
reconstructie ipotetici a intentiilor pre-
zente in operd distinge pastisa lipsitd de
creativitate de operele parodice originale,
permitand identificarea §i aprecierea co-
rectd a proprietitilor artistice care influ-

enteaza evaluarea lor

esteticd.

aprecierea  §i

I. Interpretarea critica

Operatii ale actului critic:
descriere, interpretare, evaluare

Natura si sarcina interpretarii operei
de artdi in raport cu critica de artd
reprezinti o problema indelung discutata
in discursul filosofiei analitice a operei de
artd. Dacd particularitatile activitatii inter-
pretative In raport cu obiectele artistice
sunt ele insele un subiect controversat,
reflectarea si analiza teoretici a relatiei
dintre practica interpretativa i activitatea
critica, departe de a restrange clasa largd
a interpretirilor — deopotrivd cotidiene si
specioase, naturale si culturale — la o
subclasd specificd, ce contine doar acele
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tipuri de interpretdri orientate catre inte-
legerea, aprecierea si evaluarea operelor
de artd ca parte a unei activitati mai largi
operationalizate si institutionalizate in
calitate de practica culturald (actul critic),
pare a conduce de fapt la o serie adia-
centa de probleme specifice cu privire la
natura si scopurile interpretarii, logica si
epistemologia interpretdrii, definirea
aprecierii estetice §i argumentarea judeca-
tilor critice. In plus, analiza interpretarii
operei de arta relevd asumptii fundamen-
tale cu privite la natura si definirea
obiectelor interpretdrii — cum definim
opera de arti, pe baza ciror criterii
identificim o operi de arta? Ce relatii se
stabilesc intre obiectele fizice ce par a
constitui suportul operei de artd si cele
estetice, precum si intre unititi funda-
mentale ale discursului artistic precum
»text” si ,,operd”? Sunt operele de artd
obiecte patticulare ale interpretirii,
solicitaind o abordare speciald, sau pot
tratate similar celorlalte genuri naturale?
Sunt oare discursurile artistice diferite de
celelalte forme de comunicare — stiinti-
ficd, filosoficd, cotidiand, politicd sau
jurnalistici? Ce diferente semnificative
intervin atunci cand interpretdm texte
literare sau filosofice si opere de artd
vizuale? La ce nivel intervine inter-
pretarea? Ce conditiondri istorice sau
culturale de ordin cognitiv intampinad in
exercitarea eir

Relatia pe care mi-am propus si o
analizez In acest text, cea a unui tip
particular de interpretare (intentionald) in
raport cu un tip particular de opere de
artd (postmoderne), atrage cu sine primul
tip de probleme conexe acestei relatii,
specifice pozitiondrii interpretarii in actul
critic. Acestea includ supozitii asupra
naturii si exercitarii aprecierii estetice,
relatiei dintre estetic si artistic si argu-
mentdrii evaludrilor critice, precum si

asumptii ontologice fundamentale si
aparent ireconciliabile asupra naturii ope-
rei de arta, impdrtite intre definirea
operei de arti ca act de comunicare si
abordarea sa ca sintaxd formald struc-
turatd la nivelul unui obiect fizic singular.
Multe dintre problemele pe care inter-
pretarea operei de artd le genereazd in
acest mediu discursiv provin, de fapt, din
imbratisarea unor asumptii critice $i onto-
logice cu privire la statutul si functia ope-
rei de artd, precum si din utilizarea unor
acceptiuni diferite ale acestui termen.

In privinta relagiei dintre interpretare
si critica, discursul analitic cunoaste o
distinctie notorie Intre trei demersuri ale
criticii de artd — descriere, interpretare $i
evaluare, vizand izolarea demersului her-
meneutic si clarificarea rolului si scopu-
rilor sale. Aceastd distinctie presupune
stratificarea obiectelor interpretarii In nive-
luri ale construirii semnificatiei, distin-
gand intre nivelul primar al semnificatiei
operei de artd, ca inteles al , textului” sau
»propozitiei” (gestuale, vizuale sau so-
nore) independent de interpret sau de
alte ipoteze contextuale, si cel secundar,
al intelesului siu pentru interpret, sau in
relatie cu un element extern ,textului”
(context, semnificatii culturale mai largi,
conotatii etc.). Conform opiniei sustina-
torilor acestei distinctii metodologice,
descrierea oferd o prezentare neutrd a
,ceea ce se vede” iar evaluarea este echi-
valatd cu acordarea unui verdict asupra
operei in urma interpretarii sale. Plasatd
intre aceste doua activitdti, interpretarea
este privitd ca un fel de schemd organiza-
tionald a experientei produse de opera.
Activitatea interpretativd este astfel con-
ceputd ca un fel de proces stratificat de
selectie §i organizare a elementelor
semnificative ale operei, avansarea unei
viziuni globale asupra operei §i uneori
atribuirea unui Inteles, semnificatii sau
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morale.! Interpretarea serveste astfel ca
bazd a aprecierii estetice si a evaludrii
operei de arta, functionand instrumental
in maniera unei instante consultative
pentru aceste activitati. Scopul sau este
acela de a facilita §i directiona operatiile
primare ale /fecturii — activitate primara
orientatd citre intelegerea operei, care
implica selectia aspectelor semantice si
estetice relevante din campul proprie-
tatilor obiectului supus interpretarii §i
organizarea lor structurald.? Spre deose-
bire de lecturd, interpretarea intervine
critic doar in cazurile in care sunt
necesare clarificiri ale locutilor obscute
sau ale enunturilor problematice. Ceea ce
particularizeaza aceasta pozitie teoretica
este Insi posibilitatea ca aprecierea si
evaluarea si fie realizate pe baza simplei
descrieri, care justifici la randul sdu in
mod circular interpretirile critice.
Importanta  epistemicd  acordati
distinctiei dintre inferpretare si descriere de
citre teoriile de inspiratie formalista re-
zidd In principal in capacitatea sa
operationala de a garanta acordul criti-
cilor cu privire la aspectele valorice ale
operei, sustinand rationalitatea aprecierii
opetei de artd pe baze empirice. Aceastd
asumptie a rationalititii actului critic este
cea in cadrul cireia capiti sens intreaga
problemi a raportului dintre evaluare si
interpretare, precum si problemele legate
de relativismul acesteia, de modul in care
poate fi inteleasd, de functia sa onto-
logicd si de rolul epistemic al intentiilor
in exercitarea sa. Desi restransi la dome-
niul artei literare, pozitia lui Beardsley
poate fi considerati emblematicd in
aceasta privintd, descriind contextul
intregii discutii: ,,Deliberdrile prin care

1 vezi Marry Sirridge, ,,Artistic Intention and
Critical Prerogative”, British Journal of Aesthetics,
vol. 18, no. 2, 1978, p. 141

2 Henry David Aiken, ,,The Aesthetic Relevance
of Artist’s Intentions”, The Journal of Philosophy,
vol. 52, no. 24, 1955, p. 768

criticul trece in schimbul sdu caracteristic
cu textele literare sunt, in mare masuri,
deliberiri rationale; iar concluziile la care
ajunge prin intermediul lor sunt (sau pot
fi) concluzii rezonabile, prin faptul ci se
pot oferi ratiuni pentru a sustine pre-
tentiile lor de validitate”.3 In acest fel,
necesitatea distinctiei dintre descriere si
interpretare presupune conceperea inter-
pretarii drept o activitate criticd, desfasu-
ratd in momentul in care opera prezintd
ambiguititi sau presupune formularea de
ipoteze cu privire la continutul siu
semantic, descrierea furnizand elemen-
tele necesare unei intelegeri a acestuia in
conditii normale. Conventiile public
accesibile ce permit utilizarea cu sens a
limbajului oferd garantia interpretarii
corecte a sensului. In raport cu sarcina
evaluativd a aprecierii critice, descrierea
se deosebeste de evaluare prin caracterul
obiectiv al celei dintai, bazatd pe proptie-
tatile formale ale obiectului supus inter-
pretrii, si prin aspectul relational al celei de
a doua, denumitd si judecata apreciativa.*
in fapt, interpretarea si aprecierea
operei de artd pot insd avea loc simultan,
distinctia lor fiind una pur metodologica.
In cele mai multe cazuri, lectura si inter-
pretarea sunt chiar operatii inseparabile?,
punand sub semnul Intrebdrii neutrali-
tatea descriptivi a lecturii primare in
raport cu informatiile exterioare nivelului
de suprafati al ,textului” supus discutiei,
necesare in descrierea constituentilor
sensului sau. Conform acestei pozitii, se

3 v. Monroe C.Beatdsley, ,, The Testability of an
Interpretation”, in  Joseph Margolis (ed.),
Philosophy Looks at the Arts, Temple University
Press, Philadelphia, 1978, p. 371

4 v. Joseph Margolis, ,Evaluating and
Appreciating Works of Art”, in Joseph Margolis,
Art and Philosophy, The Hatrvester Press, Brighton,
1980, p. 223

5 Vezi Arthur C. Danto, The Transfignration of The
Commonplace, Harvard University Press, Cambridge
Massachussets and London, 6th printing, 1994,
120-136
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poate concluziona ci in mod efectiv «nu
existd descriere fird apreciere”,® Intrucat
nu existd descriere a operei firdi o
interpretare care sa o constituie ca operd.

Functi ale intetrpretitii operei de artd

Pentru criticii distinctiei celor trei
operatii critice anterior discutate, precum
Danto, este operationald o distinctie
complementari, cea Intre ,,interpretarea
profundi”, termen prin care filosoful
american desemneazi lectura ,,critici” a
unei opere de artd deja inchegate se-
mantic de citre interpret, vizand furni-
zarea unor explicatii adiacente celor fur-
nizate de ,interpretarea de suprafatd”,
inteleasa ca lecturd semanticd orientatd
spre intelegerea mesajului unei opere,
sinonimd cu ceea ce acesta denumea
minterpretare constitutivd” - contribuind
la construirea operei insisi” In acest
cadru se inscrie, spre exemplu, abordarea
interpretarii artistice ca ,rationament
prin analogie”, care descifreazd codurile
operei punandu-le in relatie cu semni-
ficatii exterioare, cu alte coduri sau alte
ipoteze de lectura® Or, desi pentru
Danto, o operi de artd nu existd decat in
momentul in care este interpretata,
descrierea sa fizici fiind irelevantd pentru
a distinge intre operd si obiectul material,
cele doud tipuri de interpretare mentio-
nate permit a distinge Intre doud sarcini
diferite ale interpretarii, denumite de Eco
Linterpretare semantica” §i ,lecturd cri-
tica”.? Cel din urma tip de interpretare

6 Ibidem, p. 156: ,The language of aesthetic
description and the language of aesthetic
appreciation are of a piece”

7 Arthur C. Danto, ,Deep Interpretation” in
Susan Feagin si Patrick Maynard, _Aesthetics,
Oxford University Press, Oxford si New York,
1995

8 Tbidem, pp. 257-258

9 Umberto Eco, Limitele Interpretarii, Editura
Pontica, Constanta, 1996, p. 25

10

presupune in termenii lui Danto inter-
pretarea ,,profundd” a configuratiei vi-
zuale a operei (;,textului”) — raportarea sa
la un context exterior ,textului”’, in care
opera poate spune ceea ce autorul sdu nu
a fost constient cd este posibil sd spuni.
Disputele privind modificarea valorii
operei de arta privesc in special acest tip
de interpretare, denumit de Umberto
Eco ,lectura critica” si care, in opinia
semioticianului italian, apare de aseme-
nea in special atunci ciand existd posibi-
litatea ca ,textul” si prezinte proprietati
semantice care depasesc nu doar nivelul
simplei stabiliri a subiectului si a enun-
turilor (a textului) ci chiar intentiile
explicite (sau constiente) ale autorului.!”
In privinta relevantei apreciative a
interpretdrii, se pot distinge in fapt doud
mati tipuri de abordiri ale practicii inter-
pretative: ,epistemice”, interesate de
problema corectitudinii interpretrii si a
verificdrii validitatii sale sau pur si simplu
de clarificarea ,,locurilor obscure”, si cele
pe care le voi denumi ,estetice”, care
refuzd principiul , fidelitatii” fatd de sen-
sul textual accesibil al operei sau de
intentiile autorului in favoarea interpre-
tarilor creatoare, menite si furnizeze un
cadru sau un instrument de lucrn aprecierii
estetice si placerii produse de experienta
lecturii.!’  Conform sustinitorilor unei
evaludri estetice instrumentale,!? inter-
pretarea poate avea chiar un efect direct
asupra aprecierii §i evaludrii operei de
artd, consumandu-se in slujba acestora,

10 Thidem

11 M3 refer aici la orice ,text”, literar, vizual,
sonor, sau gestual, a cdrui receptare presupune o
experientd esteticd activd, deopotrivd cognitiva si
emotionald, produsa 7 si prin actul lecturii sau al
interpretirii vizuale ,,de suprafati”.

12 ingeleg prin nstrumentalism estetic teoria conform
cireia valoarea operei de artd constd in calitatea
experientei estetice pe care o produce, presu-
punand faptul ci proprietitile si calititile estetice
ale artefactului supus aprecierii sunt un mijloc
pentru obtinerea unor experiente estetice.
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cel putin in cazul al interpretirilor care
aduc in discutie actualitatea ori interesul
istoric al unei opere. Orientatd catre
interesele de lecturd ale publicului si
guvernati de acestea, aceastad pozitie
refuza clar instanta autoritatii autorului in
stabilirea intelesului operei de arti, recu-
noscand relevanta apelului la intentiile
autorului doar in cazul in care acestea
pot influenta actul lecturii ca experienta
esteticd. Dispensandu-se de orice consi-
deratii epistemice (recognoscibile sub
forma postulatului ,,fidelitatii” fatd de
operd sau autor), anumite acceptiuni
asupra interpretdrii operei de artdi ca
mediere intre limbajul autorului si public
pot astfel considera chiar interpretarea ca
urmarind nu att intelegerea corectd, cat
maximizarea valorii estetice a acesteia,
precum si a experientei noastre de lec-
turd: a acorda operei contextul in care
aceasta poate avea cel mai mare impact
afectiv si cognitiv asupra receptorilor.
Spre exemplu, o conceptie specifica
asupra interpretarii ,,estetice”, sustinutd
de Alan Goldman!® sau de Stephen
Davies,'* considerd ci atribuirea unei
sarcini epistemice interpretirii este o
reducere a functiei sale obignuite in
aprecierea operei de artd, care este intim
conectatd cu medierea sau cristalizarea expe-
rientei estetice. Autorii mentionati concep
scopul interpretirii in manierd instru-
mentald, aceasta avand functia de a
»intensifica experienta estetici” a recep-
torului, prin oferirea unei ipoteze inter-
pretative care si ofere receptorului cel
mai bun obiect al aprecierii pe catre il
poate obtine. Pentru aceastd linie de
gandire, pluralismul interpretirilor este
posibil in virtutea functiilor lor multiple,

13 Alan  Goldman, ,Interpreting Art and
Litterature”, The Journal of Aesthetics and Art
Criticism, vol.40, 1990

14 Stephen Davies, Definitions of Art, Cornell
University Press, Ithaca, 1991

evitand consideratiile de ordin alethic cu
privite la corectitudinea si valoare de
adevir a interpretirilor concurente. Mai
mult, pentru Shusterman, o asemeneca
utilizare a interpretarii este chiar benefica
in masura In care accentul pus pe sensul
epistemic al interpretirii oculteazi in
opinia sa functia estetica a operei de arti,
experienta esteticdi presupunand si o
adresare infra-cognitivd a operei de artd
traditional sustinutd de teoriile estetice
ale modernitatii in calitate de reactie
comportamental-emotionala.!s

In vreme ce interpretdrile inten-
tionale pot fi orientate atit in manierd
semantic-epistemicd cat i estetic-instru-
mentald, interpretarile anti-intentionale
clasice presupun ci relevanta esteticd a
interpretarii este restransd la datele de
»suprafati” ale textului, perceptual acce-
sibile. Impotriva acestei opinii, pozitia pe
care o vol sustine in cele ce urmeazi
aserteaza faptul cd interpretarea seman-
tica influenteazd aprecierea §i evaluarea
operelor de artd, in special in contextul
cultural al postmodernitatii.

II. Interpretarea intentionalad

Modele 1'nten’tionale ale
Interpretdrii operel de artd:
teoria celor treiinstzm,te

Teoria traditionald asupra interpre-
tirii operei de artd, priviti ca mani-
festand un sens intentional, acorda inten-
tionalitate autorului care doreste sa
comunice un sens, insd poate accepta o
intentie derivatd autonomad, cea mani-
festd In operd si identificabildi pe baza
indicatiilor textuale sau a echivalentului
sau In artele vizuale, a structurii compo-
zitional-formale a operei, precum §i o

15 Richard Shusterman, ,,Beneath Interpretation”,
in Pragmatist Aesthetics. Living Beauty, Rethinking Art,
Rowen and Littlefield, New York, 2000, pp. 37-45

11
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intentie a lectorului, prin intermediul
cireia publicul anticipeazi un sens, il
cautd si de multe ori, il construieste
impreuni cu textul si cu autorul, il desco-
perd sau chiar il proiecteazd el insusi
asupra opetrei. Ideea fundamentali a
interpretdrii intentionale, indiferent de
formele sale, este aceea ci intelesul
operei de artd poate fi definit in maniera
unei ntentii de comunicare ce trebuie clari-
ficate. Relatia esteticd presupune astfel
intelegerea mesajului operei prin inter-
pretarea acestei intentii §i aprecierea sa
formald in raport cu mesajul transmis.
Modelul unei asemenea definiri a operei
de arti pe baza conventiilor semantice
public accesibile tinde sa apropie comu-
nicarea artistici de comunicarea obis-
nuitd, caracterizata printr-un grad mare
de redundanti si un continut informativ
ridicat. Desi deloc lipsit de probleme in
aceastd formulare, modelul comunica-
tional inteles in sens larg constituie
supozitia fundamentald asupra naturii
operei de artd, impotriva cdreia intentio-
nalismul atacat de Beardlsey si Wimsatt
isi construieste teoriile interpretative
conform unei supozitii definitionale si
ontologice proprii.1¢ Iar analiza interpre-
tirii operei de artdi ca recunoastere,
descoperire sau echivalare a intelesului
operei de artd cu intentiile autorului,
manifestate In operd sau intentionate
spre manifestare, constituie baza tuturor
teorillor intentionale ale interpretirii
opetei de artd.

Conform Iui Umberto Eco, putem
privi cele trei instante responsabile
pentru construirea intelesului unei opere,
precum si pentru arbitrarea §i verificarea
interpretdrilor, ca manifestind trei tipuri
de intentii: zntentio anctoris, intentio operis §i
intentio lectoris. In toate aceste cazuri,
interpretarea este vazutd ca o activitate
de cooperate a lectorului cu una dintre

16 Cf. Marry Sirridge, op. cit, p. 139
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aceste instante, distinctia, de accent,
operand doar in stabilirea instantei legiti-
matoare sau autorititii, care organizeaza
interesul semantic al interpretirii, pre-
cum si libertatea creatoare acordati inter-
pretului.

In cazul interpretirii orientatd citre
instanta autorului, sau a celei bazatid pe
participarea (creativd) a publicului, ma-
niera cea mai raspanditd de a defini inte-
lesul acesteia pentru a garanta acordul cu
privire la fixitatea intelesului operei su-
pusd aprecierii o constituie insd conce-
perea operei de artd In mod similar unui
proces de comunicare, In cadrul ciruia
autorul isi manifestd intentiile de a
transmite un mesaj prin intermediul unei
forme de expresie (mediu) citre un
public capabil sa inteleaga , textul” astfel
construit.

Varianta radicala de echivalare a
intelesului operei cu intentia autorului
apartine lui Knapp §i Michaels, pentru
care existd un singur inteles al textului,
care este identic cu intentia reald a auto-
rului, §i orice incercare de a construi o
teorie non-intentionald a intelesului nu
este aptd a distinge Intre fenomenele care
dobandesc o semnificatie accidentald si
enunturi.!” Sustindtorii unei interpretari
orientate citre descoperirea intentiilor auto-
rului privesc astfel interpretarea ca un act
de reconstructie a intentiei manifeste in
text pe baza acceptiunilor sale conven-
tionale.!’ O wvariantd intentionalista
radicald de abordare a fenomenului inter-
pretarii faptului artistic In discursul critic
Richard Wollheim, ultimul desemnand
sarcina criticii de artd drept ,,recuperare”

17 Steven Knapp and Walter Benn Michaels, ,,The
Impossibility of Intentionless Meaning”, in Gary
Iseminger (ed.), Intention and Interpretation, Temple
University Press, Philadeplhia, 1992, pp. 51-64

18 Noél Carroll, ,,Art, Intention and Convet-
sation”, in Gary Iseminger (ed.), Intention and Inter-
pretation, Temple University Press, Philadeplhia,
1992, pp. 97-131
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(retreival) a intentiilor autorului siu, ceea
ce echivaleaza si cu stabilirea intelesului
operei, distingind de asemenea net in
cadrul acestui proces interpretarea de
evaluare si apreciere esteticd. Pentru
Wollheim, critica de artd furnizeaza datele
aprecierii operei de arti prin intermediul
unui proces interpretativ complex, menit
sd reconstruiascd intreg ,,procesul crea-
tor” care a condus la opera pe care o
apreciem, considerand la randul sdu ca
aprecierea operei dependenta de intele-
gerea sa.l® Prin aceastd conceptie neo-
romanticd asupra procesului interpreta-
tiv, apropiatid de altfel de sarcina inter-
pretarii enuntatd de Schleiermacher,?
Wollheim accepti astfel intentionalismul,
lirgindu-l maximal inspre o varianti de
intentionalism ipotetic hibrid. Varianta
sustinutd de Wollheim sustine un inten-
tionalism ,,real” din punctul de vedere al
atribuirilor intentionale, insd bazat pe
reconstructia  semnificatiel  primare a
operei (cea pe care opera o avea in mo-
mentul ,,emiterii sale”) conform conven-
tillor care informeaza intentia autorului,
cea ce il apropie astfel de conventio-
nalismul lui Hirsch insd il §i distinge de
reductionismul siu la nivelul echivalarii
intentiei reale a autorului cu intelesul
opetei.?! Pe de altd parte, prin constran-
gerea conventionald amintitd, pozitia lui
Wollheim este evident mai restransi
decat porzitiile care sustin totala libertate
a interpretului in conturarea intelesului
operei si in aprecierea sa conform unor
contexte construite, de genul interpreta-
rilor neo-pragmatiste sau deconstructi-
viste, considerand ci interpretirile care
urmdresc ,,a interpreta acea operd care

19 v. Richard Wollheim, ,,Criticism as Retrieval”,
in Susan Feagin and Patrick Maynard, Aesthetics,
Oxford University Press, London & New York,
1997, p. 235

20 Vezi Friedrich Schleirmacher, Hermenentica,
Editura Polirom, lasi, 2001

21 Richard Wollheim, op. cit, p. 236

spune mai mult criticului aici §i atunci®,
pe care le denumeste ,revizuiri, abu-
zeaza de argumentul istoricitatii intele-
gerii si al intelesului operei de artd in
negarea posibilititii recuperarii semnifi-
catiei sale primare.??

Problema evidentd pe care o Intim-
pind o asemenea pozitie radicald, eviden-
tiatd de citre Beardsley si Wimsatt,
priveste insa relevanta intentiilor nereali-
zate: in cazul in care intentiile autorului i
intelesul textului diferd, interpretarea nu
poate recurge la acestea In defavoarea
textului intrucat aceasta ar insemna si
interpretim o alti operd potentiald. In acest
caz, ceea ce avem spre interpretare si
apreciere este cu siguranti o altd operi,
un alt text, iar textul posibil, chiar si dacd
ar fi disponibil prin descrierea sa de catre
autor, nu ar fi cel interpretat si evaluat.
Pe de alta parte, dacd intelesul echiva-
leazd cu intentiile reale, atunci inter-
pretam si apreciem alta opera.

Pentru a evita atit problemele
semantice datorate conventiilor, cit si pe
cele datorate constrangerilor exclusiv
textuale impuse interpretirii, teoriile
semantice intentionaliste au glisat citre
un tip de intentionalism denumit de cétre
Levinson ,intentionalism ipotetic”.?
Sustinatorii intentionalismului ipotetic
considerd cd intelesul unui text depinde
de atribuirea unei intentii datorate unui
agent care a produs textul, in acord cu
asertiunea de bazd a intentionalismului.
Pe de altd parte, intentiile reale ale auto-
rului nu joacd nici un rol in determinarea
intelesul textului, care depinde de inten-
tille semantice pe care un lector com-
petent si informat in calitate de membru
al publicului vizat de autor le-ar atribui

22 Tbidem, p.236

2 v. Jerrold Levinson, ,Intention and Interpre-
tation: A last Look”, in Gary Iseminger (ed.),
Intention and Interpretation, Temple University Press,
Philadeplhia, 1992, pp. 221-256
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acestuia si nu de intentiile efective pe
care autorul real le-a avut in momentul
conceperii operei. Levinson lasi totusi
loc intentiilor reale ale autorului in contu-
rarea intelesului unei opere, insd nu unul
decisiv in stabilirea sa. Pentru autorul
mentionat, intentiile reale ale autorului
determind spre exemplu categoria artistica
din care face parte opera, si a cirei
sesizare corectd influenteaza (in conjunc-
tie cu argumentului lui Walton* in fa-
voarea subdetermindrii generice a pro-
prietitilor estetice) atribuirea unui inteles
operei?” Insi nu autorul determind
intelesul, ci interpretii care indeplinesc
conditia de a sesiza corect intentiile
categoriale ale autorului. In varianta
»ipotetica” a intentionalismului, proprie-
tatile semantice ale unei opere sunt cele
pe care un ,cititor informat” le-ar acorda
acesteia ca fiind intentionate de ## autor,
la randul sdu, real sau ipotetic.20 Pentru
Levinson, interpretul atribuie intentiile
autorului rea/, in vreme ce pentru Daniel
O. Nathan, acestea sunt acordate unui
autor la randul siu ,,ideal, ipotetic, si care
poate fi considerat responsabil pentru
orice in text, fiind constient de intregul
context relevant, de conventiile si
asumptiile de fond, un autor pentru care
ne putem imagina ca orice se afli acolo
in cadrul unui plan, cu un scop”.?’

Texte gi enunturi: obiecte ale
intetpretdrii intentionale

Asumptia definirii comunicationale
a operei de artd prezentd in teotiile

24 Kendall Walton, Catégories de [art, in Gerard
Genette (ed.), Esthétique et Poétigune, Editions du
Seuil, Paris, 1991

% Jerrold Levinson, gp.cit, pp. 221-256

26 Ibidem

27 Daniel O. Nathan, “Irony, Metaphor and the
Problem of Intention”, in Gary Iseminger (ed.),
Intention and Interpretation, Temple University Press,
Philadeplhia, 1992, p. 199
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intentionalismului interpretativ din me-
diul analitic a condus la revizuirea con-
ceptului de ,,text” ca obiect al interpre-
tarii, inlocuind-ul cu unitatea enuntului
proferat in cadrul unei ,,conversatii”: ,,un
text trebuie privit ca un enung al cdrui
inteles si identitate sunt definite partial
de contextul in care a fost produs”.?®
Supozitia centrald a acestui tip de comu-
nicare este aceea cd intelesul textului
(privit ca o unitate enuntiativi mai larga,
omogend si intern articulatd asemeni
propozitiilor) nu poate fi in intregime
determinat de intelesul literal (sintactic §i
morfologic) al textului privit ca ,,secventd
de cuvinte” (word-sequence) tiri a lua in
considerare forfa sa enuntiativi. Ceea ce
se afld In joc, atat in cazul interpretirii
intentionale orientate citre ,,enunt’” cat si
in cazul celei anti-intentionaliste este
asadar in primul rind conceptul de text
si relatia intre acesta §i unitatea inter-
pretativa a ,,operei”.

O asemenea conceptie comuni-
cationald asupra operei de artd, care o
defineste analog unui ,act de limbaj”
proferat de autor unui public in cadrul
unei ,,conversatii’ interpretative, ofera
interpretdrii sale estetice un dublu rol,
largind proprietatile artistice ale ,,enun-
tului artistic” la cele ilocutionare, precum
ironia sau sarcasmul, aceste proprietati
caracterizand efectiv expresia artisticd si
nu continutul siu.? Pe de o parte, el

28 William Tollhurst, ,,On What a Text Is and
How It Means”, British Journal of Aesthetics, vol 19,
1979

2 Teoreticianul ,,actelor de limbaj”, J. L. Austin
distinge intre continutul unui enunt si ,forta” sa
(in sensul grecescului energeia), distingand de
asemenea intre acte de limbaj constatative (care
informeazd despre starea de fapt a lumii, in
maniera unei descrieri sau enunt asertoric) si
performative (care realizeazd un fapt social, fiind
lipsite de continut despre lume). Ultimele se im-
part, pentru Austin in ilocutionare (caracterizate
prin ceea ce enuntul face atunci cand este proferat —
promisiune, rugaminte etc.) $i perlocutionare,
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plaseazd garantia epistemicd a recunoas-
terii semnificatiei operei de artd in seama
intentiilor autorului de a transmite un
sens, care Insd poate sau nu sa fie
prezent in operd (fie intrucat aceasta
intentie esueazd, fie intrucit nu este
recunoscutd de receptor). Pe de altd
parte, 0 asemenea conceptie asupra ope-
rei de artd conforma modelului gricean al
comunicdrii interpersonale ofera o
constructie stratificatd a intelesului, in
care interpretarea operei ca enunt com-
porta mai multe niveluri®®: (a) primul
nivel ar cuprinde intelesul conventional al
componentelor enuntului si regulile sale
de formare, corespunzand secventelor
verbale sau iconice, formulate cu sens
(coerent sintactic) intr-o limbid datd (in
cazul operelor literare, cazul celor muzi-
cale sau vizuale permitind doar partial
inlocuirea sa cu sistem sonor — moduri,
tonalitdti — sau sistem de reprezentare —
perspectiva liniar, spatial, gestual etc.);
(b) cel de-al doilea nivel corespunde
intelesului  locutorului  §i  intentiilor
acestula (utterer’s meaning), sau poate fi de
asemenea Inteles ca «ceea ce este cel mai
plauzibil ci autorul incearcd sd ne
transmitd » ;> (c) al treilea nivel co-
respunde intelesului enuntului sau inten-
tillor efective ale operei, cele pe care
autorul reuseste sd le transmitd efectiv si
reprezentate In opera (utterance’s meaning),
sau cu « intentia sau scopul care este cel
mai plauzibil ci este transmis »,%? iar (d),
ultimul nivel, ar corespunde intelesului

caracterizate prin  efectele produse asupra
locutorului. Cf. William G. Lycan, Philosophy of
Language. A Contemporary Introduction, London and
new York, 2nd edition, 2002, pp. 175-181

30 Gary Iseminger, ,,Actual Intentionalism vs.
Hypothetical Intentionalism”, The Journal of
Aesthetics and Art Criticism, vol.52, no.4, 1996,
p-192

31 Daniel O. Nathan, ,Irony and the Artist’s
Intentions”, British Journal of Aesthetics, vol.22,
no.2, 1982, pp.249-250

32 Ihidem

comun impidrtasit de autor si de interpret
(sau public).

Conform acestei conceptii, interpre-
tarea corectd este cea care se conformeazi
nivelului (2) scopul interpretdrii legitime
fiind acela de a reconstrui cat mai fidel
intelesul operei, prin stabilirea intentiei
autorului care echivaleazid cu stabilirea
intelesului sau. Sustindtorii unei pozitii
mai rafinate, acceptd (2) insa drept
construct interpretativ bazat pe colabo-
rarea dintre nivelul ,intelesului literal” si
cel al intelesului operei (wtterance’s
meaning) sau intentiilor efectiv transmise
in cadrul unui proces interpretativ com-
plex in cadrul cdruia intentiile autorului
sunt efectiv construite de cidtre interpret
pe baza unor ipoteze despre intentiile
sale prezumtive.’> Avantajele evidente ale
unei asemenea pozitii intentionale, care
echivaleazd opera cu proferarea unui act
de limbaj, privesc posibilitatea de a da
seami de o serie de proprietati semantice
locutionare ale operelor de artd, precum
ironia>* Desi interlocutorul intelege in
acest caz sensul locutionar al enuntului,
el se concentreazd asupra intentiei cu
care acesta este utilizat de citre locutor.
Spre exemplu, utilizarea unui enunt
precum I like America and America
likes me”, utilizat de Beuys pentru a-si
descrie celebrul sdu performance, poate fi
inteleasa atat literal cat si ironic la nivelul
constructiei sale sintactice si lingvistice,
diferenta intervenind la nivelul enuntarii
sale. O asemenea conceptie asupra defi-
nirii semantice a operei de artd lasi inter-
pretirii rolul de a completa sau finaliza
opera, pornind de la asumptia conform
cirela o operd de artd comporta o zoni

B v. Gary Iseminger, ,,Actual Intentionalism vs.
Hypothetical Intentionalism”, The Journal of Aesthetics
and Art Criticism, vol. 52, no. 4, 1996, p. 193

34 v. Daniel O. Nathan, ,,Irony, Metaphor and the
Problem of Intention”, in Gary Iseminger (ed.),
Intention and Interpretation, Temple University Press,
Philadeplhia, 1992, pp. 183-202
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de ambiguitate semanticd ireductibila,
asumptie comund sustindtorilor unei
conceptii estetiste traditionale.?
Distingand Intre cele trei tiputi
anterior mentionate de intentii posibile
in determinarea semnificatiei unei opere
(intentia autorului, intentia operei $i intentia
lectornlui), Eco orienteaza pe de altd parte
interpretarea citre zustanta operei, scopul
interpretarii fiind acest caz definit drept
cdutarea in text ,,a ceea ce acesta spune,
independent de intentiile autorului sau”,
fard a delegitima Intrutotul modelul
intentional al intelesului.¢ Decizia cu pri-
vire la validitatea interpretdrilor priveste
insd tocmai dificultitile In a sesiza aceastd
intentie, care solicitd la randul siu o
cooperare din partea publicului-lector
sau interpret. ,Intentia textului nu este
expusd la suprafata textului. Or, daci
este expusd, este expusd in sensul
sctisorii uitate. Trebuie luatd decizia de a
o «edea»”.’ In varianta semiotici a
,cooperiril interpretative” dintre operd
si interpret la nivelul interpretdrii seman-
tice, centratd pe intentiile auctoriale
manifeste in operd, evitand astfel deopo-
trivd consideratiile subiectiviste cu privire
la evaluare §i consideratiile intentionale
cu privire la intentiile autorului rea/,
manifestate sub forma unor informatii
de ordin extratextual (biografice, psiho-
logice, sociale, stilistice in raport cu

3% Roman Ingarden, Studii de estetica, Editura
Univers, Bucuresti, 1978, p.79: ,,Fenomenul
‘lacunelor’ din stratul semnificatiei este strans legat
de indeterminarea obiectelor reprezentate in
operd. Lui i se datoreazd mutildrile realitdtii repre-
zentate, cu influentd negativd asupra perceptiei
estetice, precum si deformadrile intentionate, cu
functie artisticd pozitivi. Acelasi lucru se poate
afirma privitor la indetermindrile si lacunele din
stratul imaginilor.”

36 Umberto Eco, Limitele Interpretarii, Editura
Pontica, Constanta, 1996, p. 25

37 Umberto Eco, ,,Overinterpreting Texts”, in
Interpretation — and — Overintepretation, ~Cambridge
University Press, 1992, p. 64
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ansamblul operelor aceluiasi autor etc.),
experienta esteticd a lecturii poate in-
clude tocmai deciziile lectorului in alege-
rea parcursului interpretativ. Ca si In
cazul lui Goodman, pentru Eco opera de
artd rezidd in ,text”, ce teprezintd o
»structurd”, un ansamblu ,,care poate fi
descompus in relatii” si care se sustine pe
baza raporturilor interne dintre elemen-
tele sale.®® Pozitia sa diferd insid de va-
rianta textualistd clasici care interpre-
teazd textul ca pe o ,,0 secventd de
cuvinte”, presupunand ci ,unicul tip de
interpretare pe care cineva il poate oferi
unui text este expunerea sensului cuvin-
telor si propozitiilor sale in maniera in
care acestea sunt oferite de conventiile
limbajului”.?* Spre deosebire de pozitia
anterior mentionatd sustinutid de textua-
lismul lui Beardsley si Wimsatt, in cazul
sdu structura nu este obiectivd, ci
depinde de colaborarea interpretativd
dintre lector si structura operei, din care
aceastd interpretare face parte. Ceea ce
distinge varianta propusd de Eco atit de
varianta intentionalistd reald sau efectiva
sustinutdi de intentionalistii traditionali,
apropiind-o mai degraba de ,,intentio-
nalismul ipotetic”, este tocmai statutul
ideal atat al lectorului cat si al autorului,
continuti de citre text si actualizati de
citre interpret pe baza indicatiilor textu-
lui, precum si limitarea intentiilor rele-
vante la nivelul intentiei textului (co-
respunzand in varianta intentionalista
griceand ,,intelesului enuntului”). in va-
rianta unei semiotici a lecturii propuse de
autorul italian, textul reprezintd in fapt
,»un dispozitiv conceput in scopul de a-si
produce cititorul model”.

Distingand Intre autor empiric si
autor model, Eco defineste mai departe

38 Umberto Eco, Opera Deschisa, Editura pentru
literaturd universald, Bucuresti, 1969, pp. 7-8.

% v. Gregory Curtie, Work and Text, in Mind,
vol.100, no.3, 1991, p.338
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autorul model drept o ,strategie
textuald”, ,,un ansamblu de instructiuni
textuale care se manifesti la suprafata
textului chiar sub formi de afirmatii sau
alte semnale”0 iar cititorul model repre-
zintd la randul sdu cititorul presupus de
strategia textuald, in masurd sa rdspunda
corect la semnalele prezente in text.
Interpretarea se prezintd prin urmare in
maniera unor alegeri a parcursurilor de
lecturd posibile oferite de text, alegeri
orientate prin intermediul componen-
telor textuale. Aceste alegeri fac parte din
structura receptirii textelor (narative),
putind conduce la doui tiputi de lecturi:
lectura care urmeazd fidel indicatiile
textuale (pentru care Eco termenul de
interpretare propriu-zisd) §i cea privata,
ludicd sau creativa, prin care lectorul se
foloseste de indicatiile textuale pentru a
construi  scenarii  proprii  (denumita
Hutilizare”). 1 Ambele tipuri de lecturd
mentionate de Eco sunt cognitive, intru-
cat realizeazd inferente inductive cu
privire la continuarea posibild a textului,
in cadrul cirora se proiecteazd “lumea
fictionald” a operei.

III. ,,Eroarea intengionala”
si empirismul estetic

Ce este ,,eroarea intentionald”?

Introdus de Beardsley si Wimsatt*?,
termenul de ,,eroare intentionald” denot
pentru autorii mentionati cea mai frec-
ventd greseald intalnitd in interpretarea
operei de arti la momentul aparitiei
articolului, caracterizata prin interpre-

40 Umberto Eco, Sase plimbdri prin pdadurea narativa,
Editura Pontica, Constanta, 1997, p.25

41 Umberto Eco, Limitele interpretirii, Editura
Pontica, Constanta, 1996, p.35

42 vezi William Wimsatt si Monroe C. Beardsley,
»The Intentional Fallacy”, in Joseph Margolis
(ed.), Philosophy ILooks at the Arfs, Temple
University Press, Philadelphia,1978.

tarea clementelor extratextuale care ar
putea sustine construirea unei intentii a
autorului, constitutivdi pentru intelesul
operei, si a carei relevantd principald
o constituie tocmai posibilitatea ca
aceastd interpretare si modifice astfel
valoarea operei. Dupd cum va specifica
Bearsdsley mai tarziu, intelesul operei se
afld inscris in text si este circumscris de
conventiile sale textuale (in cazul discutat
de Beardsley, cele lingvistice si literare),
iar sarcina proprie interpretarii critice
consta In descoperirea acestui sens.®3

Fird a recurge la o critici a teoriei
intelesului formulat pe baza modelului
intentional al comunicarii, cum se intdm-
pld in cazul reformuldrii sale structura-
liste in relatiile de compunere a textului
stabilite intre constituentii sdi sintactici,
narativi sau lexicali, care acordi astfel un
potential ,,generativ’ autonom textului,
sau In cel al criticii sale poststructuraliste,
pe baza libertitii interpretative a publi-
cului si al autonomiei textului fatad de
autor, obiectiile lui Beardsley si Wimsatt
au condus la o reconsiderare a modelului
dominant de apreciere si interpretare al
operei de artd in discursul analitic. Desi
pozitia lui celor doi autori, similard
structuralist In hermeneutica continen-
tald, este totodatd si cea mai cunoscutd
criticd la adresa intentionalismului adusi
in literatura analiticd asupra interpretarii
critice, formularea ei precisd intAmpind
totusi dificultati cu privire la nivelul siu
aplicabilitate. Dacd argumentul impotriva
relevantei intentiilor in evaluarea operei
de arti este clar, cel impotriva rolului sdu
semantic ramane totusi discutabil, pozitia
anti-intentionalista putind subsuma cel
putin patru teze distincte:

4 cf. Monroe C. Beardlsley, ,Intentions and
Interpretations: a Fallacy Revived”, in Monroe C.
Beardsley, The Aesthetic Point of 1iew, Cornell
University Press, Ithaca, 1982
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(a) conform formulirii sale de citre
Graham, ,,orice dovadi asupra intentiilor
artistului care este extrasd dinafara textu-
lui este irelevantd din punct de vedere
estetic”,* aceastd asertiune supusi argu-
mentdrii constituind o limitare textualistd
a obiectelor interpretdrii, si indirect, a
relevantei intentiilor;

(b) intentiile reale ale artistului sunt
inaccesibile publicului, fiind imposibil de
dedus, atit pe baza evidentei textuale cat
si pe baza celei biografice. Dificultitile
accesului la intentiile autorului provin si
din faptul ca intentiile exprimate i cele
reale pot sd nu coincidd : chiar si in cazul
in care avem de-a face cu o manifestare
publicd a intentiilor exprimatid de autor
in interviuri, sfatement-uri de artist, prefete
etc., acestea pot sa omitd intentiile si
motivatiile subconstiente sau pulsionale,
cele pur personale lipsite de relevanta
artisticd (precum intentiile de natura
psihologica privatid sau cele care urma-
resc un scop social personal extern
operei), iar formularea lor poate de
asemenea fi ambigud, nesincerd sau pur
si simplu nereusita in raport cu intentiile
pe care doresc sd le transmiti.#> Atacul
anti-intentionalist formuleazd in acest
punct o dilemi serioasd: daca intentiile
artistului sunt stiri mentale, sau intentii
private, nu avem acces la ele in afara
celor manifestate in text. Daci insd le
putem deduce din text, atunci apelul la
cle este irelevant.

Mai apropiati de o vatiantd mode-
ratd de intentionalism, acest argument
epistemic atacd agadar accesibilitatea pu-
blica cognitivi a intentiilor si indirect

4 v. Gordon Graham, Philosophy of the Arts. An
Introduction to Aesthetics, 2nd. edition, Routledge,
London and New York, 2000, p. 165

4 O discutie incipientd a unora dintre dificultitile
epistemice mentionate oferi Richard Kuhns, in
,,Criticism and the Problem of Intention”, The
Journal of Philosophy, vol. LVII, no. 1, 1960
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relevanta lor interpretativa, contribuind
de fapt la sustinerea primei afirmatii;

(c) desi in principiu accesibile, inten-
tille artistului sunt irelevante in stabilirea
intelesului operei (teza irelevantei seman-
tice);

(d) desi pot fi accesibile si relevante
semantic, intentiile artistului sunt irele-
vante din punct de vedere al aprecierii
estetice a operei, aceastd ultimid tezd
sustinand asadar irelevanta evaluativa;

Principalul argument impotriva rele-
vantel (semantice sau evaluative) a inten-
tillor adus de Beardlsey si Wimsatt de-
pinde insi de formularea unei constran-
geri textualiste asupra interpretdrii, pre-
zentad in prima formulare a tezei anti-
intentionalismului: chiar §i acceptand
falsitatea tezei (b) obiectul interpretirii
(relevante semantic si estetic) il constituie
ceea ce autorul a realizat efectiv, si nu
ceea ce a nfentionat sd realizeze si nu a
reusit sa transmiti. Pe baza acestei
asumptii, argumentul anti-intentionalist
atacd tocmai principiul evaluativ  al
diferentei dintre intentii si reusitd al
intentionalistilor, formuland urmitoarea
dilema: fie intentiile autorului sunt
realizate satisficitor in text, in acest caz,
apelul la acestea in afara textului fiind
irelevant, fie nu sunt satisficitor reali-
zate, caz in care ,interpretarea impune
un inteles Qperei, si nu il descoperd in
aceasta”. In termenii utilizati in prima
sa formulare de Margolis, daci intentiile
sunt realizate, atunci orice evidentd
externa e inutild, iar dacd nu, intentiile nu
sunt disponibile public deci sunt inutile.’

Contraargumentele ulterioare cele
mai convingdtoare aduse de Beardsley
impotriva unei conceptii intentionaliste

4 Gordon Graham, Philosophy of the Arts. An
Introduction to Aesthetics, 2nd. edition, Routledge,
London and New York, 2000, p. 165

47 Joseph Margolis, ,,Meaning, Speaker’s Inten-
tions and Speech Acts”, Review of Metaphysics, vol.
26,1973
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bazate pe distinctia dintre intelesul
locutorului si cel al enuntului, care
privesc tocmai rolul atribuirilor inten-
tionale in arta contemporand, readuc in
atentie cele mai importante argumente
pro-intentionaliste, bazate pe capacitatea
acestor teorii interpretative de a dea
seama de posibilitatea ca locutorul si
esueze In a transmite mesajul dorit, sau
de cea ca acest mesaj si fie interpretat
incomplet in lipsa acestor informatii
suplimentare din partea autorului. Utili-
zand un contraargument al lui Keith
Donellan cu privire la utilizarea privati a
intelesului unor termeni,* Beardlsley
sustine pentru ultima posibilitate cd un
autor nu# poate intentiona altceva decat
permit evidentele textuale, intrucat o
asemenea nfentie privatd ar trebui suplinitd
de o reguld care si stipuleze aceastd
folosire non-conventionald a termenului
anterior folosirii sale private, iar autorul
trebuie si creadd cd mesajul siu poate fi
inteles conform acestei reguli pentru a-l
utiliza.** Astfel, recunoagterea proprie-
tatilor de genul celor ironice sau a
intelesului privat a unor termeni (verbali
ori iconici) nu depaseste totusi evidentele
textuale accesibile. In primul caz al
dilemei, atacat de conceptia grieceana
asupra intelesului, nivelul relevant al
interpretdrii este tot cel evidentei textuale
conventionale, intrucit operele de arta
nu sunt in opinia lui Beardsley acte
locutionare, ci reprezintd asemenea acte.
Asadar, chiar dacd stabilirea intentiei
autorului pe baza evidentei textuale ar fi
relevantd pentru stabilirea intelesului
»textului” ca atare, datd fiind posibilitatea
esudrii intentiilor comunicative prin

4 v. Keith Donellan, ,,Putting Humpty-Dumpty
Together Again”, apud Monroe C. Beardsley,
oIntentions and Interpretations: a  Fallacy
Revived”, in Monroe C: Beardlsey, The Aesthetic
Point of View, Cornell University Press, Ithaca,
1982, p. 202

49 [bidem

modificarea competentei interpretilor
datoratd conditiilor temporale sau cultu-
rale ale receptarii, catd vreme textul repre-
gintd s nu constituie un act ilocutionar
continutul reprezentat poate fi inferat
din text fird ca Zntelesu/ si sufere modi-
ficari in conditii de competenta interpre-
tativa diferitd.>0

Chiar daca in privinta operelor
vizuale argumentele lui Beardlsey pot fi
convingitoare, 1In privinta nivelului
semantic este evident insi cd, pentru
sustindtorii unei conceptii estetice empi-
riste, restrangerea bazei aprecierii la
evidentele ,,textuale” (aspect pe care mi-
am propus si il chestionez la randul siu
in cele ce urmeazd) nu neagi direct
relevanta fotald a intentiilor in formularea
de ipoteze interpretative care pot genera
»explicatii” estetic relevante. Acestea
ataci doar formularea sarcinii inter-
pretirii ca descoperire a intentiei auto-
rului, nu si posibilitatile interpretative
care decurg din considerarea intelesului
drept ,,creat” prin cooperarea dintre
interpret §i ,,text”. Pe de altd parte, atacul
anti-intentionalist lansat de Beardsley si
Wimsatt depinde in mod evident de o
teorie restransi a intentiilor §i a mintii,
care trateaza “intentiile” sub forma
imaginilor mentale private si nu ca pe
intentii in actiune,® precum si de o
ontologie fizicalista a operei de arta si de
o esteticd formalistd la fel de restrictive.

In fapt, ,eroarea intentionalisti”
semnalatd de cei doi autotri are cu
siguranta meritul de a fi reorientat salutar
practica criticd axata pe psihanaliza sau
analiza biograficd a autorului real citre
aprecierea §i interpretarea operelor ca
atare. De asemenea, ea are meritul de a
sublinia faptul c4, la nivel semantic, ideea

50 Ibidem, pp. 195-197

51 Vezi Colin Lyas, ,,Anything Goes. The
Intentional Fallacy Revisited”, British Journal of
Alesthetics, vol. 23, no. 4, Autumn 1983, p. 293
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echivalarii intelesului cu intentia conduce
la o conceptie privatd asupra semnifica-
tiei, a carei existentd in mintea locuto-
rului nu impieteazd asupra posibilitdtilor
noastre de a-l intelege conform conven-
tillor accesibile (textuale sau conversa-
tionale),>? iar discutarea Intelesului ca
repregentind intentia autorului si nu doar
ca fiind conditionatd de aceasta presu-
pune o conceptie reprezentationalistd
asupra limbajului artistic, postuland
implicit transparenta acestuia. Daca
recuperarea acestei intentii este posibila,
sarcina interpretului este tocmai clarifi-
carea ,locurilor obscure” ale operei in
acord cu ipoteza intentiei (ideale), in
vederea transformdrii textului intr-un
mesaj ,transparent” semantic, univoc,
ceea ce echivaleazd cu un mesaj obisnuit
in conditii de comunicare cu un grad de
informativitate maxima. Insa, asa cum
remarca FEco, mesajul artistic nu se
reduce la informativitate. lar atunci cand
interpretarea semanticd are functia de a
acorda evaludrii o garantie referentiald, ea
transforma referentul interpretirii intr-un
construct ideal, metodologic, cu existentd
functionala, oferind evaludrii o libertate
deplind in acordul cu privire la forma
esteticd a mesajului, ireductibild la infor-
matia vehiculatd semantic, si care consti-

52 Existenta unor conventi sau ,reguli”
conversationale este de Grice in discutarea
mimplicaturii”’, sub forma unor maxime care
constrang comunicarea intentiei de catre locutor,
sub forma criteriilor informativitatii, sinceritatii,
relevantei, claritdtii. (cf. Lycan, op.ciz, p.191). Insi,
de asemenea, recunoasterea intentiei depinde de
limitdrile impuse utilizdrii unui termen de citre
regulile si conventiile jocului de limbaj performat.
Cunoasterea situatiei enuntdrii poate clarifica
intelesul unui termen ambiguu sau al intregului
enunt indiferent de acceptiunea autorului cu privire
la intelesul acelui termen (ce poate fi utilizat
neconventional din ignoranta), conform princi-
piului ,,caracteristicii dominante” (salience). Cf.
Gareth Evans, Varieties of Reference, Clarendon
Press, Oxford, Oxford University Press, New
York, 1982, p. 69-70 si 312-313.
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tuie tocmai proprietitile artistice si este-
tice ale operei.

Supozitii estetice empitiste
ale interpretdrilor textualiste

Teza pe care o sustin in articolul de
fatd este aceea cd manifestarile artistice
postmoderne ironice, parodice si apro-
priationiste reclama o forma de intentio-
nalism interpretativ. moderat si o apre-
ciere contextuald a respectivelor opere de
artd. Voi Incerca prin urmare si argu-
mentez ci (1) operele de acest tip
necesita pentru intelegerea, aprecierea si
evaluarea lor corectd informatii externe
dobandite prin contextualizarea lor gene-
ticd, istorica si socio-culturala si cd (2)
sesizarea proprietatilor parodice necesitd
apelul la o intentie comunicationald
secundari, aceasta nefiind decelabili doar
la nivelul proprietitilor empiric detec-
tabile, Insd avand totusi o bazd de
verificare a acestei ipoteze de lecturd si
de transmitere a intentiei ,,oblice” 7 zext.
Cu alte cuvinte, ceea ce vol incerca si
ardt este cd supozitiile estetice si seman-
tice asumate de Beardlsey si Wimsatt
sunt insuficiente pentru a da seamid de
aceste cazuri In maniera unei teorii inter-
pretative generale, si ¢ dilema construitd
de cei doi autori impotriva intentiona-
lismului este inconsistenta cel putin in cel
de-al doilea versant, cel al suficientei
textului in stabilirea semnificatiei operei
de arti.

Anti-intentionalismul  sustinut  de
Beardsley si Wimsatt presupune doud
conditii ale interpretirii operei de artd i
aprecierii sale critice: prima este supozitia
empirismului estetic,> inteleasd conform

53 Empirismul estetic sustine faptul ci (toate)
proprietatile estetice ale unei opere de artd sunt
direct perceptibile, reducind astfel opera la o
suprafatd sensibila”. Vezi Gregory Currie, An
Ontology of Art, Mc. Millan University Press, 1991,
p. 12
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unei ontologii moderne a obiectului
estetic, care apropie interpretarea lor de
formalism critic si presupune cd opera de
artd constd intr-un ,lucru complet prin
sine insusi, exercitind in combinatia sa
unica de elemente un efect unificat pe
baza cdruia poate fi judecat”.>* Cea de a
doua supozitie manifestd este aceea ca
Htextul” sau  structura sintactici este
suficienta pentru transmiterea si intele-
gerea mesajului, conform unui set de
reguli si conventii de lecturd comune
operei si publicului sau. Asumptia mea
este aceea cd in cazul de fatd (ca, de fapt,
in cel al majoritatii obiectiilor la adresa
intentionalismului), ceea ce genereazi
atacul asupra relevantei interpretative a
intentiilor este mai degrabd afinitatea fagd
de un tip specific de apreciere esteticd si
de ontologie a operei de artd decat fatd
de o anumitd teorie a Intelesului §i ca
atacul asupra celei din urma sustine in
fapt teoria apreciativa adiacentd. Tocmai
aceste doud supozitii sunt cele cirora mi-
am propus si le arit insuficienta in
intelegerea, aprecierea §i evaluarea ope-
relor de artd postmoderne, in special al
pastiselor ironice sau al operelor de artd
parodice.

Cea de a doua supozitie — ,,con-
ventionalisti”—, conform cireia conven-
tile public accesibile ce guverneazi
intelesul termenilor impreuna cu regulile
de compunere corectd a enunturilor sunt
suficiente in Iintelegerea si aprecierea
operelor de artd, reprezintd o catracte-
risticd mult mai rdspanditd a pozitiilor
anti-intentionaliste la nivelul semanticii
operei de artd, iar imbratisarea sa de citre
Beardsley este evidentd in expunerea
atacului semantic asupra intentiilor discu-
tat ceva mai devreme.>

54 Marry Sirridge, ,,Artistic Intention and Critical
Prerogative”, British Journal of Aesthetics, vol. 18,
no. 2, 1978, p. 140.

% Vezi Monroe C. Beardsley, ,Intentions and
Interpretations: a Fallacy Revived”, in Monroe C:
Beardlsey, The Aesthetic Point of 1View, Cornell

In ceea ce priveste supozitia operei
de artd ca obiect estetic ,,unitat’”, ea este
usor decelabild in criteriile critice pro-
puse de Beardsley, constand in ,,unitate,
complexitate si intensitate”.>¢ , Unitatea”
reprezintd aici o caracteristici formala,
constind in combinatia dintre comple-
titudine $i coerentd — ambele functii ale unui
obiect estetic autonom si auto-sufi-
cient.” Un asemenea ,obiect inter-
pretativ’ presupune faptul cia proprie-
tatile estetice ,regionale”, a ciror arti-
culare sintacticd sustine ambele calititi
estetice amintite, nu depind ontologic
interventia lectorului (participativd sau
»cooperativa”) si sunt decelabile 7 ,,text”
doar pe baza simplei atentii $i examindri
estetice a acestuia. Desi criteriul ,jinten-
sititii” denotd o calitate a experientei
produse de operi, relatia cauzald dintre
proprietatile operei si reactia esteticd este
suficientd pentru a nu implica depen-
denta aprecierii de informatii extra-
textuale, de ordin genetic, istoric sau
interpretativ.>®

University Press, Ithaca, 1982. Pozitia conform
cireia conventiile public accesibile ale construirii
enuntului sau textului artistic sunt suficiente
pentru determinarea semanticd a intelesului operei
de artd este comund unor pozitii teoretice diverse
in privinta aprecierii estetice si critice, precum cele
ale lui Daniel O. Nathan, George Dickie, Robert
Stecker etc.

5 Monroe C. Beardsley, Aesthetics: Problems in the
Philosophy  of  Criticism, Hackett  Publishing
Company Inc., 2nd ed, 1981

57 Pentru cea din urmd observatie cf. Alan
Goldman, ,Beardsley’s Legacy: The Theory of
Aesthetic Value”, Journal of Aesthetics and Art
Criticismyvol.63, no.4, 2005, p. 185

58 Aceastd relatie este clard in conditiile in care
mintensitatea”  atribuitd proprietdtilor formale
precum ,,simplitate” devine la raindul siu o functie
a criteriului ,,unitatii”, intervenind pentru a decela
intre ,unitate formald” si , neinteresant” sau
»plictisitor” prin intermediul ,,complexitatii”. ,, A
nu fi interesant” presupune a oferi o experientd
esteticd de intensitate redusd datoritd complexitatii
reduse a unei compozitii (in special vizuale)
coerente. Cf. Monroe C. Beardsley, Aesthetics:
Problems in  the Philosophy of Criticism, Hackett
Publishing Company Inc., 2nd ed, 1981, pp.
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IV. Falsuri, pastige, parodii:
limite ale empirismului estetic

Falsuri, pastise, parodii: cazuri
Iimitd pentru empirismul estetic

Supozitia empirismului estetic si a
irelevantei interpretdrii intentionale
pentru aprecierea §i evaluarea critici a
operei de artd Intampind binecunoscute
probleme de aplicabilitate, cele mai
raspandite fiind oferite de cazul aprecierii
talsurilor, a ready-made-urilor sau a pasti-
selor, pentru care parodia constituie un
caz special. Cu exceptia falsurilor, toate
celelalte manifestdri artistice constituie
deopotrivd maniere specifice de expresie
artistici in arta postmodernd, reprezen-
tand una din modalitatile distinctive fata
de cadrele conceptuale ale modernitatii
artistice.>

in privinta falsurilor, problemele pe
care empirismul estetic le intAmpind in
special in interpretarea operelor vizuale
provin din explicarea distinctiei estetice
in cazul unei reproduceri perfecte la nivel
vizual. Dacd empirismul estetic repre-
zintd o pozitie teoreticd valida, atunci

59 Interesul acestui studiu nu este acela de a oferi o
delimitare conceptuali a postmodernismului, la
nivelul unui curent restrans la perioada anilor “80-
90 ai secolului XX, sau in sensul mai larg al
epuizdrii istoricitdtii moderniste discutat de
Danto, nici de a extinde critica empirismului
estetic in arta postmoderna. De aceea, afirmatia
mea trebuie inteleasd cum grano salis si limitata la
contextul problematicii de fatd pentru care voi
aduce argumente, independent de asumptiile
personale mai largi care o animi. in privinta
excluderii falsului din aceastd serie, motivatia cea
mai evidentd rezidd in inutilitatea distinctiei dintre
original si reproducere odati cu aparitia seriilor,
multiplilor si mediilor reproductibile. Nu este clar
nici macar modul in care principul aproprierii este
folosit de Sherrie Levine pentru a reproduce
fotografii de Walker Evans, Ansel Adams etc. —
problema falsului nu poate fi ridicatd intrucit este
recunoscutd sursa in indicatiile textuale furnizate
de artistd in titluri (ex. After Walker Evans), insasi
notiunea de reproducere rimanand ambigua.
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cele doud opere nu cunosc nici un fel de
distinctie esteticd, ceea ce face ca moti-
vele pentru care practica criticd dimi-
nueazd valoarea unei reproduceri si fie
neintemeiate. Explicatia acestei distinctii
valorice poate fi ficutd, pe de o parte,
acceptaind distinctia intre proprietiti
artistice si estetice, conform citreia va-
loarea esteticd este pertinentd doar
pentru calititile vizuale ale unei imagini,
fiind stabilita pe baza simplei perceptii
indiferentd la variatii istorice dependente
de porzitia istoricd, sociald sau educatia
interpretului, in vreme ce valoarea
artisticd, istoric dependentd, constituie o
relatie complexd intre opera si cel putin
una dintre aceste pozitii, imposibil de
determinat pe baza simplelor proprietiti
interne ale imaginii.®® Pe de alti parte,
putem accepta o formid de ,,empirism
iluminat” 6! care sustine cd proprietitile
estetice sunt epistemic dependente de
informatii extra-textuale sau cel putin
non-manifeste perceptual, dar valorice
dependente acestea, considerand cd
existd totusi o diferentd perceptuald in-
fima Intre fals si original, sesizabild pe
baza informatiilor adiacente oferite apre-
ciatorului.62

Pozitia empiristd nu este insd consis-
tentd cu acceptarea ready-made-ului ca
artd, devenind de asemenea problematicd
in cazul pastiselor stilistice, pentru care
cazul Cinei la Emmans vealizatdi de Hans
van Meegeren in stilul lui Vermeer dupi
modelul lui Caravaggio, sau al variantei
sale @ Ja Vermeer la Cina cea de Taind,

60 Thomas Kulka, ,, The Artistic and the Aesthetic
Value of Art”, The British Journal of Aesthetics, vol.
21, no. 3, 1981, p. 338

01 David Davies, ,,Against Enlighted Empiricism”,
in Matthew Kieran (ed.), Contemporary Debates in
Aesthetics and  The Philosophy of Art, Blackwell
Publishing Ltd., 2006

2 Nelson Goodman, Languages of Art.An Approach o
a Theory of Symbols, second edition, Hackett Publishing
Company, Indianapolis,1976, pp.102-105
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constituie exemplele cele mai reprezen-
tative si mai intens discutate.

In acest caz, daci proprietatile
vizuale sunt comparabile cu cele ale
tablourilor lui Vermeer cu care acesta a
putut fi confundat §i apreciat in con-
secintd, atunci distinctia valorici nu
poate fi ficuti pe baza empirismului
estetic, ci doar pe baza unei aprecieri
artistice mai largi, dupd cum acceptarea
ready-made-ului ca artd nu depinde de
proprietatile  estetice ale  obiectului
indiscernabil de cele cotidiene, lipsite de
calitati  estetice,> ci de proprietiti
artistice, ce presupun o teorie non-este-
tica a artei si cel putin de o ontologie
extinsd a obiectelor artistice cate poate
include interventii, performari, opere cu
existenta pur conceptuali etc.

Hans Van Meegeren, The Last Supper,
versiunea 2 (1940-1941)

63 Chiar i ideea conform citeia ready-made-ul
duchampian ar fi complet lipsit de calitati estetice
a fost pusd in discutie in diverse modalitati, fie
prin exinderea calititilor estetice pentru a include
proprietiti precum ,banal”, fie prin extinderea
atentiei si atitudinii estetice asupra cotidianului
prin inrimare”. Spre exemplu o asemenea
argumentatie oferd in prima directie Noel Carroll
in ,,Cage and Philosophy”, Journal of Aesthetics and
Art Criticism, Vol. 52, No. 1,1994, pp. 93-8, iar in
cel de al doilea sens, Gordon Graham, ,’The
Challenge of Fakes and Ready-mades”, in
Matthew Kieran (ed.), Contemporary Debates in
Aesthetics and The Philosophy of Art, Blackwell
Publishing Ltd., 2006 (de altfel, sursele acestei
interpretdri pot fi regisite incd din lectura tarzie
oferiti de Clement Greenberg cazului duchampian).

Vermeer, Girl with a Pearl Earring
(1662-1667)

Pastise si aproprieri: dincolo
de manierism sau criteriul
temporal al aprecierii artistice

Problema pastiselor devine chiar
mai acutd atunci cand In joc intervin
opete de artd ce folosesc pastisa pentru a
transmite un mesaj despre propriul mod
de utilizare al conventiilor artistice sau al
celor referitoare exclusiv la propriul
mediu de expresie; de asemenea, o
atentie speciald solicitdi operele de arta
care utilizeaza aceasti forma pentru a
ironiza aspecte artistice sau culturale
contextuale, externe operei in cauzi, la
care aceasta se referd in mod direct sau
aluziv. In cazul unei pastise, diferenta
valorici rezidd de cele mai multe ori nu
in proprietitile estetice manifeste ale
opetei, ci in cele artistice, dependente de
momentul elaboririi unei lucriri si de
locul sau in istoria artei, iar proprietitile
sale estetice depind direct de acestea.

Astfel, ceea ce diferentiazd valoric
un tablou 7 stilul lwi Rembrandt sau
Titian, realizat in scoala sa sau astdzi, de
un Rembrandt sau un Titian veritabil, ori
un tablou 7 stilul i Vermeer de un
Vermeer autentic, modificand si apre-
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cierea artisticd a celor doud, este momentul
istoric al producerii sale. Daca In cazul
,originalelor” utilizarea unui motiv sau a
unei maniere de reprezentare poate fi
considerat ,inedit” la momentul aparitiei
sale, in cel de-al doilea caz, distanta
temporald face ca acesta si poatd fi
interpretat ca ,lipsit de originalitate”.
Acest criteriu poate de asemenea oferi
valoare artistici unei lucriri prin impor-
tanta sa ulterioard in istoria artei, chiar
dacd In raport cu celelalte opere ale
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aceluiagi autor poate fi ,imaturd”, iar
apreciatd ca atare, ,incoerentid” conform
criteriilor vremii sale. Este cazul lui
Picasso cu  Domnisoarele  din  Avignon,
lucrare ce manifestd la lucru incercirile
incipiente de rupturd cu reprezentarea
spatiala perspectivald, conduse ulterior
citre fazele dezvoltate ale cubismului
analitic si sintetic.

Tot astfel, devine semantic inteli-
gibild utilizarea anacronismelor de catre
pictorii renascentisti, printre care maegtrii
venetieni reprezinti un caz special, sau
celebrele ,,reconstructii”® ale imaginii in
arta renagterii, utilizatd exemplar de Jan
Van Eyck in Madona cancelarului Rolin:
intr-o celebrd posturd medievald (;,tronul
intelepciunii”), Fecioara Maria invesman-
tatd intr-o robd rosie prezintd pruncul
sfant cancelarului Rolin, intr-o cameri de
palazzo italian renascentist, in vreme ce in
spatele lor se poate vedea o reprezentare
a ,lumii”, avand la origini un plan al
Burgundiei. Ceea ce ar apirea astazi ca o
pastisd parodica prin  eterogenitatea
surselor utilizate este perfect inteligibild
ca ,reconstructie” in cinguecentto.

o4 Erwin Panofsky, Early Netherlandish Painting,
Harvard University Press, Cambridge, 1953,
pp-202-203
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Jan van Eyck, Madonna Cancelarului Rolin (1439)

Criteriul temporal, stipuland impor-
tanta momentului producerii unei opere
de artd si al locului sdu in istoria artei,
este de altfel decisiv uneori in stabilirea
raportului dintre wfilizare si mentinne a
unui citat cultural sau chiar a unui intreg
stil sau maniere de reprezentare. Ca un
criteriu  extra-textual, pozitia In istoria
artei si momentul producerii operei de
artd necesiti In mod evident o /lecturd
informati din partea publicului §i o
interpretare care sd pund in relatie infor-
matiile contextuale cu textul §i cu semni-
ficatia sa accesibild la nivelul lecturii
simplelor date perceptuale. Iar aprecierea
sa artistica depinde In mod evident de
cele doud instante anterior mentionate.
in joc se afla chiar criteriul wollflinian al
situdrii istorice a operei de artd, exprimat
drept ,,nu orice este posibil in orice
timp”%> si utilizat de Danto pentru a
distinge intre semnificatii diferite ale
operelor de artd, potential indiscernabile
in raport cu cadrul teoretic si istoric de

% v. Arthur C. Danto, ,Modalities of History:
Possibility or Comedy”, in After The End of Ars:
Contemporary Art and The Pale of History, Princeton,
1993, p. 205
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interpretare si apreciere (,,lumea artei”0)
pe care acest criteriu il presupune.
Acceptand acest criteriu in interpretarea
criticd, teza traditionald a limitdrii inter-
pretirii si aprecierii la datele exclusiv
perceptuale ale operei, sustinutd de empi-
rismul estetic, devine evident inoperabild.
Cateva analize a utilizarii postmoderne a
pastisei oferd argumente suplimentare cu
privire la necesitatea acestui criteriu.

In privinta intelegerii unei pastise
intentionate, informatiile istorice sunt
necesate atunci cand interpretim corect
un mesaj artistic avand ca subiect propria
conditie genetica. In absenta informatiilor
contextuale, nu avem nici o modalitate
de a intelege seria de lucriri a lui Komar
si Melamid The Most Wanted and the Most
Unwanted Paintings, cel putin nu altfel
decit ca pe o serie de reprezentiri &itsch,
incoerente, lipsite uneori de ,unitate”
stilistica.

Komar si Melamid, Awmerica’s Most Wanted Painting
(1994)

6 Prin aceastd sintagma, Danto Intelege ,,ceva ce
ochiul nu poate percepe — o atmosferi de teorie
artisticd, o cunoastere a istoriei artei”: Arthur C.
Danto, ,, The Artistic Enfranchisment of Art —
The Artworld”, in George Dickie and Richard
Sclafani (eds.), Aesthetics - A Critical Antology, St.
Martin Press, New York, 1977, p. 29. Cu privire la
rolul regulativ al acestui principiu temporal, Danto
continud: ,,Lumea trebuie si fie pregititd pentru
anumite lucruri, lumea artei In egaldi masurd cu

lumea reald” (Ibidem, p. 33)

Ceea ce diferentiazd valoric unul
dintre aceste tablouri de un ki#sch, modi-
ficaind radical aprecierea sa, este chiar
contextul genetic (si implicit, intentia) cu
care cei doi utilizeaza aceastd conventie
formald intr-un amalgam de clisee vi-
zuale, construit pe baza chestionarului
aplicat gusturilor publicului larg si a
raspunsurilor acestora inainte de pictarea
fiecirui tablou pentru fiecare natiune
avutd In discutie; iar aceastd conditie
geneticd este recuperabild la randul siu
pe baza evidentelor ,.textuale” oferite, in
care se pot recunoaste una sau alta dintre
preferintele care au generat fiecare
,»hibrid vizual” fard ca o conventie sau
reguld de compunere si poatd totusi
oferi un sens intern compozitiei, limi-
tandu-ne la acest nivel al datelor pur
perceptuale.

Ca toate celelalte variante ale seriei,
America’s Most Wanted Painting din 1994
reprezintdi in fapt un gag la adresa
nostalgiei , Jlimbajului universal” si a starii
pre-moderne a artei, o imensd pastisa
parodicd compusa din preferintele publi-
cului selectate pentru aproape fiecare
element al sidu: cromatic, predominanta
albastrului, urmat de verde si rosu; scene
in aer liber, pictate in maniera realista cu
linii curbe si lipsite de angulatii, repre-
zentand personalitati istorice binecunos-
cute, copiii §i animale sdlbatice Intr-un
decor natural, care si contind apa (lacuri
sau rauri). Datele obtinute sunt inter-
pretate de artisti: George Washington
intruchipand personalitatile istorice, ca-
racterul contemporan al vestimentatiei
copiilor (insisi prezenta hainelor prove-
nind de fapt indirect din aversiunea fati de
nuduri a subiectilor), precum si alegerea
unui peisaj construit in maniera scolii de
la River Hudson. Ceea ce aceastd
interpretare aduce in plus In interpretarea
sa este insd familiaritatea publicului cu
conventii ale reprezentirilor revistelor
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populare si ale istoriei artei, generice,
precum stilul realist figurativ si cel ro-
mantic, sau specifice, precum lucrarea lui
William Winstanley Meeting of the Waters
(1795), la care comporzitia celor doi artisti
trimite in mod indirect, cu sigurantd
accesibild doar publicului cultivat prin
apel la informatii extra-,textuale” — si
poate, familiaritatea lor cu imaginile de
calendar care informeazi preferintele
vizuale ale publicului larg actual.t”

Ceea ce pare problematic pentru
teoria lui Danto, ca si pentru orice teorie
istorico-narativd a definirii operei de artd
si social-constructivistd a aprecierii si
interpretdrii estetice, este, In cele din
urmd, tocmai caracterul ,atemporal” al
lucririi artistilor — imposibilitatea de a le
acorda un loc in istoria artei i in ,,Jumea
artei”. Cu toate acestea, consider ci
observatia lui Danto este cu atit mai
folositoare criteriului temporal invocat:
realizind un imens colaj” vizual, o
pictura lipsitd de caracteristici identi-
ficatorii la nivelul constrangerilor tempo-
rale, America’s Most Wanted sustine de
fapt acceptiunea postmodernismului ca
lipsd a privilegierii oricdrui stil particular
permitand aparitia unui ,,stil al utilizdrii
stilurilor”.%8 Doar in aceste conditii ale
Hlumii artei”; in care paradigma istori-

67 Aceastd ipoteza este lansatd de Arthur C. Danto
in articolul siu ,,Modalities of History: Possibility
or Comedy”, in After The End of Art: Contemporary
Art and The Pale of History, Princeton, 1993,
pp-209-217, incercand astfel sd contrazicd ipoteza
existentei unei sensibilititi vizuale @ priori, pe care
sondajele realizate la comanda celor doi artigti pe
plan mondial o face posibili prin constanta cu
care apar anumite preferinte intre diversele
sondaje din tari diferite. Cea din urma ipoteza este
constatatd si argumentatd de Dennis Dutton in
“America’s Most Wanted, and Why No One
Wants It” in Philosophy and Literature, vol. 22, 1998,
pp. 530-43.

68 Arthur C. Danto, ,,Modern, Postmodern,
Contemporary”, in After the End of Art
Contemporary Art and the Pale of History, Princeton,
1993, p. 10
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citatii liniare, mitul progresului si criteriul
noului se afld in declin, iar posibilititile
de expresie sunt practic lipsite de
constrangeri istorice — cdci ,,toate stilurile
sunt egale ca importantd, nici unul nu
este mai bun de cat altul”% putea si
apard o asemenea lucrare compusi intr-o
totald indiferentd fatd de logica tempo-
rali ce determind conventiile istoriei
artei, utilizandu-le simultan si fird scopul
rafindrii vreuneia dintre ele. In relatie cu
acelasi context istoric poate fi inteleasa si
Untitled from the series Reworkings (1998)
realizati de Per Wizén, care combini
elemente recognoscibile din Caravaggio
(si Pierro de la Francesca) intr-o compo-
zitle ironicd si ineditd, deplasand astfel
problematica referintelor culturale citre
o chestionare a homosexualitati a lui
Caravaggio — o temd care, la nivelul
reprezentirii, apartine insi exclusiv
timpurilor recente.”

Caravaggio, Cina la Emmans, (1600-1601)

69 Arthur C. Danto, ,,Three Decades after The
End of Art” in After the End of Art. Contemporary
Art and the Pale of History, Princeton, 1993, p.37

70 De altfel, fird aceastd posibilitate specifici unei
stari a ,Jumii artei”, deschisi de Duchamp dar
apartinand cu preciddere contextului postmodern,
devine greu de explicat folosirea conventiilor
reprezentirii renascentiste a nudului de citre John
Currin §i reluarea de citre acesta a manierei de
reprezentare tipice pentru Lucas Cranach cel
Bitran, ori intreg neo-clasicismul picturii italiene a
anilor *90.
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Per Wizén, Untitled from the series Reworkings (1998)

In acelasi fel, situarea culturali a
»enuntirii” distinge intre realismul socia-
list al anilor 50-60 si realismul unei alte
lucriri semnata de cei doi artisti, precum
The Blind Man’s Buff (1982-83), distantd
ce poate separa intentia ironicd §i cea
propagandistd a unei lucriri ambigue la
nivelul reprezentirii pur perceptuale.

Komar si Melamid, The Blind Man’s Buff
(1982-83)

Referinta la trisaturile realismului
socialist si la elementele baroce prezente
in lucrare, distinse temporal si recognos-

cibile pe baza evidentei ,textuale” ofe-
rite, poate fi Insa cititd si inteleasd doar
pe baza semnificatiilor lor similare in cele
doud curente si opusd aici, semnificatii
accesibile doar publicului informat.
Excesul teatral al reprezentirii ,,perdelei”
si luminii, precum si motivul ferestrei,
reamintind reprezentarile Bunei-Vestiri,
este opus la nivel textual ,,orbirii” perso-
najului, ce conoteazi ignoranta cu care a
fost si era Incd receptat socialismul la
timpul realizarii lucrdrii, a cdrui prezentd
in text este subliniatdi de portretul lui
Stalin prezent in fundal. Conotatia insa
nu poate fi sesizatd decat pe baza unor
ipoteze sau informatii contextuale, iar
motivatia acestei opozitii intre cele doua
elemente presupune recunoasterea sti-
listica a emfazei reprezentirii perdelei in
stilul realismului socialist si in baroc,
precum si a motivului ,femeii In fata
ferestrei” in istoria artei.

In fine, as mai mentiona aici utili-
zarea combinatd a iconurilor pop si a
citatelor culturale de citre Warhol, cu a
sa reluare boticelliana a Nagterii lui Venus,
o modalitate de expresie in slujba unei
intentii de comunicare ironice, ambigue
la nivelul informatiilor pur vizuale in
afara cunoasterii unui context al genezei
si expunerii operei (similar contextului
enuntdrii). Mai clar, reluarea ca fotografie
inscenatd a Cinei lui Leonardo da Vinci
de citre Elizabeth Olson cu The Last
Supper din ciclul Ecce Homo (1998) consti-
tuie deopotrivd o preluare parodici a
operei lui Leonardo si o pastisd ale cirei
elemente pot fi recunoscute In text, dar
ale cirei referinte sunt extra-textuale:
compozitia lui Leonardo, respectata
intocmai de Olson, are calititi estetice
diferite la nivelul semnificatiei sale textuale
de cea modificatd ,,morfologic” prin
inlocuirea constituentilor , secventei de
cuvinte” (susbstitutia personajelor origi-
nare cu personajele gueer ale lui Olson).
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Elizabeth Olson, The Last Supper,
din ciclul Ece Homo (1998)

Parodia: conventii i context
in arta postmodernd

Cand Marcel Duchamp creeazi
LH.0.0.Q, adiugand mustati si barba
Giocondei, el lucreazd pe corpusul istotic
determinat si isi asumd ca suport
semantic semnificatia de ,,capodopera” a
acestei opere, cu intreg contextul de
semnificatii conexe ale timpului siu, ce
includ aspectele mdrfii, ale vandabilitdtii,
ale fetisismului cultural. Industria cultu-
rald este, printre altele, referinta con-
textuald implicita pe care Duchamp o
utilizeaza in intentiile sale, transgresive si
parodice. Cunoagterea ,,arhivei” face posi-
bild intelegerea mesajului siu, iar arhiva
nu este niciodatd continutd 7 tofalitate
intr-o operd, si este doar sugeratd prin
referinte locale la un aspect particular al
acesteia. Dacd la timpul producerii unei
opere, accesul la informatiile contextual
relevante este facilitat de cunoasterea sa
tacita, recuperarea sa este necesari posteri-
tatii pentru corecta intelegere a mesajului
sau.

Cazul parodiei, eminamente o forma
de auto-reflexivitate criticd apdrutd odati
cu modernitatea’ si articulatd ca tri-
saturd definitorie de arta postmodernd,
solicitd ca si cel al pastisel o renuntare

7 Unicul caz discutabil ar fi cel al lui Don Quijote
de Cervantes, care, dupi opinia lui Foucault, face
totusi trecerea citre epistema modernd.
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sau o revizuire a empirismului estetic,
precum si acceptarea informatiilor con-
textuale extra-textuale. De altfel, multe
dintre pastisele anterior discutate sunt,
de fapt, opere parodice, iar argumentele
anterioare in favoarea interpretarii con-
textuale a acestora se extind asupra
acestul caz. Pentru definirea parodiei, voi
utiliza sugestiile Lindei Hutcheon, care
intelege parodia ca pe ,,0 formia de
imitatie, dar o imitatie caracterizatd prin
inversiune ironicd, nu intotdeauna cu
pretul textului parodiat”.’? In fapt, desi
suportul actiunii parodice il constituie de
o obicei o altd operd de artd, obiectul sdu
poate consta In orice tip de coduri
culturale: ,,orice forma codificatd poate,
teoretic, sa fie tratatd In termenii unei
repetitii cu distanta critica”.”> De cele
mai multe ori, codificarea anumitor ma-
niere de reprezentare $i semnificatia lor
culturald sunt cele utilizate de parodiile
postmoderne, in raport cu alte coduri
culturale ale timpului.

In cadrele unei teorii conventionale
a intelesului, conventiile insele sunt elemen-
tele puse in joc de o operd parodici.
Prima problemid o constituie astfel in
cazul lor legitimitatea apelului la ele-
mente extra-conventionale sau suficienta
acestora pentru decelarea semnificatiei
reprezentantilor acestei clase de opere.
Prin utilizarea unor coduti s#dine textului
in interiorul acestuia, sau prin referirea la
coduri externe celor prezente in text,
parodia reprezinti in cele din urmi o
formd exemplard de inter-textualitate.
Ceea ce devine dificil de sustinut este
tocmai suficienta conventiilor textuale in
intelegerea acestora.

Privind Incd odata exemplele oferite,
in primul caz este necesard recunoasterea

72 Linda Hutcheon, A Theory of Parody. The
Teachings of 20th Century Art Forms, Methuen, New
York and London, 1985

73 Lhidem, p. 18
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acestor conventii de citre public si a
scopului cu care ele sunt puse in discutie,
prin reluarea lor ,cu distantd critica”.
Care este punctul din care aceastd
distantd este realizatd, spre exemplu, in
cazul lui The Blind Man’s Buff sau a
lucrarilor lui Wizén sau Olsen amintite?
Mai clar, care dintre codurile repre-
zentdrii, stilul cubist sau imageria pop
este referentul comunicarii lui Roy
Lichtenstein din Cubist Still Life? Este el
intern textului”, sau  poate fi  doar
recunoscut in text? Cum putem decide pe
baza datelor empiric accesibile daci
doreste si ,,accesibilizeze” elitista repre-
zentare cubistd, spdrgand bariera dintre
arta majord si cea pop, critica ermetismul
acesteia sau salutd cu simpatie publici-
tatea si benzile desenate, devenite noua
culturd vizuald, ori dimpotrivd, face din
reprezentarea pop un caz pentru a
deplange pierderea ,,stilului inalt”?

Cum utilizarea conventiilor normale
de interpretare se loveste aici de un caz
de auto-referentialitate, textul Insusi isi
construieste astfel propriile meta-coduri,
construind o conventie de ordinul doi in
care utilizarea codului sursi, devenit
obiect al comentariului, este relationatd
cu o semnificatie culturali exterioara
acestuia. Recunoasterea statutului acestor
coduri presupune informatii extra-textuale
care sd permitd situarea contextuald a
lucririi. Mai precis, sunt necesare doud
tipuri de coduri: cele externe, cu care
relationeaza referentii comunicdrii (cul-
tura pop, cultura gy, semnificatia realis-
mului socialist) si cele interne (marcile
culturii pop, insemnele atitudinale sau
vestimentare ale orientdrilor gay), care isi
asumd la randul lor ca referenti stilul
reprezentirii sau semnificatia conven-
tillor de reprezentare reluate, accesibil in
text dar solicitaind la randul siu o com-
petenta interpretativa.

Contexte gi intentii

Am incercat pand acum si arit cd
interpretarea operelor de artd pe baza
simplelor empirice furnizate de ,,text” se
loveste de necesitatea aprecierii contex-
tului si de situarea sa temporald In raport
cu starea istoriei artei si cu informatiile
genetice cu privire la aceste opere. Ceea
ce nu am oferit insd este si argument
direct in favoarea relevantei intentiilor, ci
doar unul indirect, cu privire la slabi-
ciunile atacului textualist de genul celui
sustinut de Beardsley.

Acceptand criteriul situdrii tempo-
rale, ajungem 1Insi la o constrangere
intentionald: pentru a distinge o pastisa
intentionatd de una datorata lipsei de
creativitate, este necesard in cazul ope-
relor postmoderne formularea de zpoteze
interpretative cu privire la intentia utilizarii
unui stil, sau a citatelor culturale incluse
in lucrare. Daca distinctia dintre utilizare
si mentionare poate fi realizati in raport
cu criteriul temporal discutat, acest
criteriu serveste in fapt la limitarea posi-
bilitatilor de utilizare a unui citat in cazul
operelor vizuale: el nu distinge si Intre
Japtul de a fi mentionat i faptul de a fi utilizat,
sau Intre proprietitile corespunzitoare
utilizdrii si mentiondrii. Cele doud regi-
muri ale enuntului depind de prezenta
unei intentii de comunicare, care si le
poatd diferentia In cele din urma: in
ciuda faptului ca putem recunoaste o
mentionare si o utilizare din caracte-
risticile , lingvistice” (formal vizuale) ale
enuntului in conditiile unor informatii
contextuale despre timpul (sau mai larg,
contextul) enuntarii, nu putem avea insa
certitudinea regimului enuntiativ in care
ne situam. Criteriul temporal spune doar
ce nu este posibil, interpretul deducand
astfel care este efectiv situatia si orien-
tand ipotezele interpretative cu privire la
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intentiile utilizarii sau mentiondrii anumi-
tor coduti vizuale.

Ceea ce consider asadar necesar
este postularea unei intentii de utilizare a
acestor conventii si formularea de ipo-
teze cu privire la scopurile intentionate in
utilizarea lor. Acceptiunea in care folo-
sesc aici termenul de ,intentie” nu este
asadar cea sinonimi cu cel de ,inten-
tionalitate”, nici cu cel de ,,motivatie” a
unei actiuni, ci cu cel de ,,cauzi finald” a
unei actiuni constiente. Ideea de ,,inten-
tie” pe care o avansez depinde agadar
doar de necesitatea postuldrii unei minti
in spatele unui enunt vizual, care si
poati da seama de scopurile utilizarii
conventiilor si codurilor, ce sunt intot-
deauna extra-textuale. Cu exceptia ca-
zulul in care nu mai distingem Intre
context si text ca entitati separate, extin-
zind ultima notiune pentru a include
contextul, scopul rezidd in context — Insd
aceasta extindere devine in mod evident
ruinitoare  pentru  sustinatorii
interpretdri formaliste si a unei aprecieri
»textuale” empiriste limitate. lar pentru a
recunoaste scopul sau intentia unui
cuplaj de coduri eterogene in interiorul
unui enunt, in care unul dintre ele devine
referentul celui de-al doilea, este cu sigu-
ranta necesard postularea unei rafiuni a
acestel eterogenititi formale si interpre-
tarea acestor intentii ca fiind constiente i
orientate teleologic. in absenta madrcilor
citdrii, in cazul operelor de arta vizuale
nu avem nici o modalitate de a distinge
non-intentional intre utilizarea unei con-
ventii $i mentionarea sa.

Revenind la The Blind Man'’s Buff
realizatd de Komar si Melamid, ironia
acestei lucrdri depinde aici exclusiv de
formularea unei ipoteze cu privire la
intentitle operei;, pe care interpretul o
realizeazd In momentul in care Intalneste
contradictia dintre cele doud elemente
figurative deopotriva distinse  stilistic,
precum si relatia generald contradictorie

unei

30

dintre personaje, decor si indicatia titlu-
lui. Poate ci mai ambiguu este cazul
lucrarii lui Roy Lichtenstein, in care
mentionate $i care utilizate nu poate fi
decis doar ,,textual”, ci doar presupus in
limita posibilititilor pe care textul le
permite. lar acceptiunea finalisti a
notiunii de intentie, externa , textului”,
este evident necesari in dacd interpretim
America’s Most Wanted Painting: scopurile
utilizdrii preferintelor publicului nu sunt
cu sigurantd interne operei, ci privesc
tocmai semnificatia ideologicd a sonda-
jului de opinie in societatea democraticd
actuald, similard ,,picturii stiintifice” in
propagandismul sovietic, care motiveazi
alegerile artistice pentru fiecare dintre
aceste lucriri.

V. Revizuiri critice:
intentionalism moderat gi
contextualism critic

O variantd de a evita atit supozitia
reprezentationalistd la nivel semantic cat
si pe cea corespunzitoare a distantei
estetice §i a aprecierii operei de artd con-
form unei estetici moderniste si a unei
ontologii a operei de artd ca ,,obiect
semnificant unitar”, acceptand totodatd
argumentele oferite anterior In raport cu
aspectele critice ,,dificile” ale reprezen-
tarilor artistice postmoderne, o constituie
moderarea pretentiilor intentionalismului
real (si reorientarea catre operd a celui
ipotetic), precum §i acceptarea tezei
,-contextualismului” critic, care sustine cd
»aprecierea si evaluarea esteticad necesita
adesea localizarea operei de attd intr-o
traditie artistic-istorica”.™

In prima dintre aceste miscéri, o
formd moderatd de intentionalism este

74 Pentru definirea acestui termen in teotiile
esteticii analitice vezi Gordon Graham, ,/The
Challenge of Fakes and Ready-mades”, in
Matthew Kieran (ed.), Contemporary Debates in
Aesthetics and The Philosophy of Art, Blackwell
Publishing Ltd., 20006, p.18
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cea in care intentiile ciutate de interpret,
necesare Intelegerii operelor parodice si
aprecierii corecte a pastiselor intentio-
nate, sunt regisite in operd pe baza unor
informatii extra-textuale de ordin istoric,
stilistic §i chiar genetic. Forma moderatd
de intentionalism pe care o sustin nu se
referd asadar la recuperarea intentiilor
autorului, echivalind intelesul cu inten-
tille autorului rea/ sau cu cele spotetice,
atribuite de un public informat, ideal,
autorului ideal implicat sau construit de
interpret, ci de la intentiile manifestate de
opera si verificabile pe baza intentiilor
reale sau atribuibile acestuia.” Apelul la
aceste intentii jpozetice stabileste semnifi-
catia operei pornind de la semnificatiile
posibile ale ,textului” (vizual). In misura
in care intentiile reale ale autorului rea/
sunt disponibile, atunci aceste intentii
pot orienta interpretarea, iar in absenta
acestora, interpretarea §i aprecierea cri-
tici poate specula asupra posibilelor sale
intentii pe baza celorlalte constringeri
contextuale care ajutd la constructia
ideald a awutorulwi in ciuda faptului ci
orientarea interpretirii nu se indreaptd

5 Printre formele moderate de intentionalism pe
care le am in vedere ca porzitii similare celei
expuse aici se numidri cea sustinutd de Alexander
Nehamas (,,The Postulated Author: Critical
Monism as a Regulative Ideal”, Critical Inguiry,
vol.8, 1981, pp.133-149) care sustine in manierd
similar celei isetiene un monism critic bazat pe
idealul autorului construit de interpret ca principiu
regulativ, sau cea expusd de Saam Triverdi (,,An
Epistemic Dilemma for Actual Intentionalism”,
The British Journal of Aesthetics, vol.41, no.2, 2001),
care presupune nu publicul intentionat de autor
(ideal) precum cel presupus de Levinson, ci un
public generic, ,,capabil de divergente si dispute,
interesat de stabilirea intentiei gperei si nu celei a
autorului”. Ceea ce rimane a fi infentional in acest
caz este posibilitatea ca intentiile autorului real sa fie
considerate relevante estetic $i semantic atunci cand
sunt disponibile, fird a fi insa si decisive (pozitie
care acceptd agadar un pluralism atat interpretative
cit si critic), precum si utilizarea lor ca principiu
interpretativ de stabilire a semnificatiei operei si
de apreciere esteticd i artisticd.

citre conturarea acestuia, ci a scopurilor
cu care acest autor ideal utilizeazid
codurile si conventiile textului. In misura
in care nu includem contextul in text
(drgind 1insa astfel baza empiricd a
aprecierii si conceptia ontologicd asupra
operei de artd adiacenti acesteia), distinc-
tia intre scopuri externe si mijloace de
realizare interne ramane valabild.

Pe de alti parte, acceptarea tezei
contextualiste presupune faptul ci inter-
pretarea corectd a operei de artd, precum si
aprecierea sa estetici si artistica sunt
posibile numai In masura in care aceasta
este inseratd In contextul istoric si cultu-
ral care a prezidat geneza sa in vederea
stabilirii raporturilor intre elementele
textului §i semnificatia lor culturala.

Ceea ce se pierde in acest caz la
nivel critic este cu sigurantd tocmai supo-
zitla ,,unititii” operei ca ,,obiect estetic
autonom”: fie operele respective nu pre-
zintd ca atare unitate estetici, iar cedarea
acestui criteriu presupune renuntarea la o
bund parte din autonomia semnificantd a
operei de artd in favoarea cooperirii
interpretative, fie ,unitatea estetici” a
textului este recuperatdi prin recu-
noagterea legitimitatii apelului informatii
extra-textuale, iar furnizarea de ipoteze
sau conjecturi privind intentiile de comu-
nicare recognoscibile In text si realizate
de citre autori este necesard in stabilirea
acestei unitati prin interpretarea corectd a
operei intre diverse variante posibile, dar
in acest caz, empirismul estetic isi modi-
ficd radical tezele, acceptand In sinul sdu
interpretarea ca parte a procesului de
descriere a operei de arta.
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Sergiu SAVA

Jean-Luc Marion.
Coordonata interpretativa
a excesului operei de arta

Jean-Luc Marion. The interpretative coordinate of the excess of the work of art
(Abstract)

In the course of the history of philosophy art has been interpreted from
different angles. Still, what happens when we try to have a direct contact
with the work of art? Can we still see this kind of contact as
interpretation? In the following pages I will take into account Jean-Luc
Marion's phenomenology of givenness and, in particular, his description
of the work of art as a saturated phenomenon. I shall, thus, try to observe
how the direct contact with the work of art takes place exactly and, if it is
or is not justified, in the case of this direct interpretation, to talk about an

interpretative coordinate.

KEY WORDS: Interpretation. Givenness. Saturated phenomenon.

Opera de artd poate fi prezentd
pentru noi in mai multe feluri. Am in
vedere faptul cd de-a lungul istoriel ea a
fost vizutd din diferite perspective.
Putem sd ne giandim, in primul rand, la
Republica lui Platon. Perspectiva sa asupra
artei este dubld — metafizicd si paideici.
Unghiul metafizic al raportarii la opera
de arta este asigurat de ,.teoria ideilor”,
care evidentiazd arta ca o copie de gradul
al doilea a realitatii. Mai exact, cele cu
care putem lua contact se impart, pentru
Platon, pe trei nivele: ideile, care repre-
zinta cele ce sunt cu adevirat; copiile
directe ale ideilor, copii ce constituie
fondul principal al lumii noastre; si ope-
rele fiurite de artist, care sunt copii ale
obiectelor prezente in aria mundand, deci
copii de rangul al doilea ale ideilor (597a-
5992). In felul acesta, opera de artd
suferd de o insuficientd ontologica irevo-
cabild, ea neputind figura In apanajul
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celei mai de seamd activitdfi umane —
filosofia. Aceastd primd critici atrage
dupi sine pe o a doua. Opera de artd
fiind o copie de gradul al doilea a ideilor,
se identificd cu o simpld iluzie (597e-
600e). Drept urmare, trebuie si fim
foarte precauti atunci cand o utilizim in
scopul educirii oamenilor cetitii. Aceastd
exigenta este accentuatd de faptul cd arta
prezinta uneori fapte necuviincioase si
atatd partea irationald a sufletului (605a-
606e), nefiind in stare si ofere o educatie
adecvatd (598d-601a). Ceea ce se impune
in acest caz este cenzura. In cetatea
ideald descrisd de Platon vor fi acceptate
doar elogiile oamenilor buni (395¢, 397d,
607a) si imnurile catre zei (607a).!

1 Asupra perspectivei paideice a criticii artei insistd
Hans-Georg Gadamer, indicand-o ca fiind
principala dimensiune a raportirii lui Platon la artd
(vezi Hans-Georg Gadamer, Plato and the Poets, in
Dialogne and Dialectics, Yale University Press, 1980).
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Pentru Hegel arta este vizutad din
perspectiva istoriei, a evolutiei spiritului
in constiinta libertitii. Astfel, frumosul
artelor este vizut ca fiind ideea absolutd
in aparitia ei sensibild. El este conceptua-
lizabil datoritd felului sdu de a fi mod al
»exteriorizarii si reprezentarii adeva-
rului”, al exteriorizdrii a ceea ce este
absolut inteligibil. In felul acesta, arta
este apartenentd ,sferei absolute a
spiritului”, aldturi de religie si filosofie.?
Totusi, ideii nu ii este proprie forma
sensibild a aparitiei, deci nici opera de
artd ca manifestare a ei, in cel mai inalt
grad fiindu-i adecvat conceptul. In
consecintd, istoria va merge mai departe
si se va implini prin filosofie, acea activi-
tate umand care prin excelentd uzeaza de
concepte. ,,Arta, va spune Hegel, este si
rdmane pentru noi, in privinta cele mai
inalte destinatii a sa, ceva ce apartine
trecutului.”?

Un ultim caz pe care vreau s il evoc
pentru a exemplifica raportarea la opera
de artd dintr-o altd perspectiva decat a ei
insasi este cel al filosofiei heideggeriene.
In acest context, cercetarea operei de
arta se face in totalitate prin prisma intre-
birii privitoare la fiintd. Astfel ajunge
Heidegger si spuni ca ,,esenta artei ar fi
agadar aceasta: punerea-de-sine-in-operi
a adevirului fiintarii”4,

Putem intelege acest tip de raportare
la artd, schitat prin cei trei filosofi, ca
interpretare. Am In vedere faptul cd in
orizontul acesta, receptarea artei dinspre
o perspectivd prealabild — cea a teoriel
ideilor, cea a istoriei, cea a fiintei etc. —
vine mereu cu o diferentd fata de ceea ce
ni se ofera dinspre opera de arti ca atare.

2 Cf. G. W. F. Hegel, Prelegeri de esteticd, traducere
de D. D. Rosca, Editura Academiei, Bucuresti,
1996, pp. 99-113.

3 Thidem, p. 17.

4 Martin Heidegger, Originea operei de artd, traducere
de Thomas Kleininger si Gabriel Liiceanu,
Editura Univers, Bucuresti, 1982, p. 50.

Diferenta este accentuatd cu atat mai
mult cu cit opera de arti nu are
posibilitatea de a se ardta de la sine. Retin
componenta diferentei pe care o aduce
modul de raportare exemplificat ca fiind,
in acest caz, cea mai importanta caracte-
risticd a interpretdrii. Altfel spus, in
absenta acestei diferente nu am putea
vorbi cu temei despre interpretare. Mai
mult chiar, singura aceastd diferentd este
suficientd pentru a da nastere unei
interpretari — mai mult sau mai putin
indreptitite.

Cu toate acestea, ratiunile pentru o
asemenea atitudine fatd de opera de artd
in genere nu mai sunt atit de evidente
astazi pentru noi. De ce anume am avea
nevoie de o perspectivd prealabili,
constient asumatd, pentru a ne raporta la
artd? Concret, de ce anume Heidegger,
spre exemplu, se raporteaza la artd avand
ca perspectiva prealabild intrebarea privi-
toare la fiintd? Acest semn de intrebare
devine cu adevirat acut atunci cand luim
in calcul devalorizarea artei pe care o
aduc interpretari precum cea a lui Platon
sau Hegel. Totusi, inaintea unui riaspuns
la aceastd intrebare genericd — rdspuns ce
ar necesita o cercetare amanuntita a
operelor celor care s-au folosit in ra-
portul lor cu arta de o perspectivd preala-
bild — poate apdrea o altd intrebare: cum
anume se aratd de la sine (in absenta unei
petspective prealabile a receptdrii) opera
de arti? Desigur, ea nu deschide defel o
otrientare noud in receptatea operei de
artd. Ne putem gandi, in special, la ince-
putul secolului trecut, cand insasi activi-
tatea artistici incerca excluderea oricirui
continut strdin, afirmand exigenta unei
receptiri ca atare a tot ceea ce tine de
orizontul sdu.

5 O analizd consistentd a acestei situatii a artei de
la inceputul secolului trecut este de gisit la Jose
Ortega v Gasset In Degumanizarea artei, traducere
de Sotin Mirculescu, Editura Humanitas, Bucurest,
2000,in special pp. 27-65.
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In acest context, in lipsa unei
perspective prealabile care sd mijloceasci
raportul nostru cu opera de artd, mai
putem vorbi despre interpretare? Primul
rdspuns firesc ce poate fi oferit este unul
negativ: neavand o perspectivd prealabild
care sa mijloceasca raportul nostru cu
arta, nu avem nici o diferentd pe care ar
manifesta-o receptarea in raport cu opera
de artd ca atare. Totusi nu ar trebui si ne
pripim sd oferim rdspunsuri Inainte de a
cerceta mai in amanunt cazul unei relatii
nemediate cu opera de arti.

1. Fenomenul artei gi
fenomenologia donatiei

Voi aduce in discutie o anumitd
ipostazi a tendintei citre un raport direct
cu opera de artd — cea a fenomenologiei
claborate de Jean-Luc Marion.s Inainte
de a face aceasta, trebuie spus cd dacd
motivele raportarii la opera de artd prin
intermediul unei perspective prealabile
nu mai sunt pentru noi, cel putin la un
nivel al explicitului, clare si nici convin-
gatoare, nu inseamnd ca suntem deja in
posesia unei vederi pure a fenomenului
el ca atare. Perspectivele prealabile care
mijlocesc receptarea operei de artd pot fi
ceva de genul unor date prealabile in
interiorul cdrora ne ducem viata din
capul locului, care ne structureazi ca
fiintari intr-o lume. Drept urmare, nu ar
fi deloc lesne sa ne desprindem de ele —
in mdsura in care acest fapt ar fi
realmente posibil. Astfel, inainte de
toate, trebuie si cucerim o pozitie din

¢ Vorbind despre fenomenologia lui Mation am in
vedere, in special, trei cirti ale sale: Reduction et
donation.  Recherches  sur Husserl, Heidegger et la
phénomeénologie, PUF, Paris, 1989, Fiind dat. O
fenomenologie a donatiei, traducere de Maria Cornelia
si Ioan I. Icd Jr., Editura Deisis, Sibiu, 2003, In
plus. Studii asupra_fenomenelor saturate, traducere de
Tonug Biliuta, Editura Deisis, Sibiu, 2003.
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care arta si ni se arate In caracterul ei
autonom. In spatiul descris de gandirea
lui Gadamer” putem spune cd pentru a
ajunge la o asemenea pozitie nu este
neapirat nevoie si excludem prejudecdtile
(datele prealabile) care organizeazd In
chipul cel mai intim modul nostru de a fi
in lume, ci sd uzdm de potentialitatea lot,
de ,,spatiile goale” pe care le comporti.
Mai exact, trebuie sd valorificdm posi-
bilitatea pe care prejudecitile noastre o
manifestd, posibilitatea de a recepta ceva
— opera de artd, in acest caz — in adevirul
sdu proptiu, asa cum se di el de la sine.
Asupra unei asemenea posibilititi se
concentreazd si demersul lui Jean-Luc
Marion. Cu toate acestea, fenomenologia
initiatd de filosoful francez nu este
restransa la fenomenul artei — desi acesta
are un loc privilegiat, dupi cum vom
vedea —, cadrul ei fiind mult mai larg,
incat posibilitatea vizati devine §i ea mult
mai ampld. Jean-Luc Marion constatd ca
fenomenologia clasici a ldsat mereu
necercetate anumite sectoare ale fenome-
nalitatii. Concret, cind descrie feno-
menul in genere, Husserl apeleazi la
perspectiva acelei structuri a constiintei
numitd intentionalitate adicd i vede ca
relatie dintre o infentie ce apartine
subiectului, o agteptare din partea lui, §i o
intuitie, umplerea asteptirii subiectului.
In acest spatiu de joc, Husserl se opreste

7 Vezi Hans-Georg Gadamer, Adevdr si metodd,
traducere de Gabriel Kohn si Cilin Petcana,
Editura Teora, 2001, pp. 204-286.

8 Despre intentionalitate Husser]l vorbeste, spre
exemplu, in Idées directrices pour nne phénoménologie et
une philosophie  phénoménologique pures, traduit par
Paul Ricoeur, Editions Gallimard, 1950, §36, pp.
115-118, dar si in Meditatii carteziene, traducere de
Aurelian Criiutu, Editura Humanitas, Bucuresti,
1994, § 14, pp. 62-64. De asemenca, o buni
expunere a ceea ce semnificd intentionalitatea este
de gisit la Martin Heidegger, Prolegomene la istoria
conceptului de timp, traducere de Citilin Cioabd,
Humanitas, Bucuresti, 2005, § 5, pp. 60-92.
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doar la doud combinatii,’ anume cand
avem de-a face cu o penurie a intuitiei in
raport cu intential® sau, al doilea caz,
cand intuitia umple intentia, cand o
adevereste.!! Acest al doilea caz, care
desemneazd evidenta'? este cel care 1i
permite lui Husserl articularea feno-
menologiei ca stiintd. In acelagi timp,
primul caz este gandit din perspectiva
celui de-al doilea, care este ridicat la
rangul de ideal.’3 Insi ,,nu-i de la sine
inteles cd aceastd siricie marginald poate
servi drept paradigmid fenomenalititii in
ansamblul ei, nici ci certitudinea asigu-
ratd de ea merita pretul fenomenologic
cu care este platitad.”* Acest pret despre
care votbeste Marion este ultima
combinatie posibild in jocul termenilor
intentionalititii — anume excesul intuitiei
asupra intentiei — care rimane in umbra
deoarece nu poate nici micar si tindd

9 Vezi Jean-Luc Marion, Fenomenul saturat, in
Fenomenologie si teologie, traducere de Nicolae Ionel,
Editura Polirom, Iasi, 1996, pp. 88-92 si p. 125,
precum si Fiind dat. O fenomenologie a donatiei, ed.
cit., p. 320.

10 Intentionand un obiect tridimensional, de
exemplu un pepene, — avand anumite agteptiri cu
privire la el — mereu acesta, chiar cind mi se oferd
Hin carne si oase”, deci cand se treveleazd sub
chipul evidentei, rimane de completat cu acea
parte pe care eu principial nu o pot sesiza din
cauza spatialitatii sale.

11 Astfel de fenomene sunt cele logice sau cele
matematice. Atunci cand, de exemplu, intentionez
numirul 24 nu am nevoie de o prezentd a sa prin
intermediul simgurilor — una care s-ar putea s nu
se petreacd —, ci insusi faptul cd mid gandesc la el,
ci il concept, este de ajuns pentru ca el si-mi
apard cu evidentd, neavind nevoie de nici o
completare.

12 Pentru a intelege mai clar ideea de evidentd vezi
Edmund Hussetl p. ¢z, §§ 5, 6, pp. 41-47. O mult
mai ampld discutie despre evidentd este de gasit si
in Idées directrices pour une phénoménologie et une
philosophie phénoménologique pures, ed. cit., §§ 136-
145, pp. 459-488.

13 Cf. Jean-Luc Marion, Fenomennl saturat, ed. cit.,
pp. 88-94.

14 Cf. Ibidem, p. 93.

spre idealul evidentei. Ea desemneazi
categoria fenomenelor saturate sau a parado-
xurilor, din care face parte §i opera de
artd. Prin intermediul acestei omisiuni,
fenomenalitatea va putea fi vdzuti ca
tiind ,,in totalitate” sub controlul ego-ului
transcendental, deci sub controlul unei
ipostaze a omului — cea care se di cu o
evidentd apodictica, fiind astfel temeiul
perfect al filosofiei ca stiintd riguroasa.!>
Ridicinile omisiunii fenomenologiei
husserliene sunt mult mai adanci decat
par la o primi vedere, ele extinzandu-se
cel putin pani la solul filosofiei moderne.
Marion, privitor la aceasta ,,contagiune”,
se raporteazd in special la Leibniz si la
Kant. Primul vorbeste, in Principiile naturii
§i gratiei  intemeiate  pe ratiune, despre
»marele principiu”, conform cédruia nimic
Wi Se face fard o ratiune suficientd, adicd
nimic nu se intampla firi sa fie posibil ca
cel care cunoaste destul de bine lucrurile
sd prezinte o ratiune suficientd pentru a
determina de ce este asa si nu altfel.”1
Retin de aici doar limitatia de principiu
pe care o comporti fenomenalitatea
dinspre facultatea cunoasterii: pentru a fi,
fenomenul trebuie si se sprijine pe
ratiune — ea 1l justifica si il face manifest.
Tot ce se aratd #rebuie si aibd o ratiune
suficientd, prin urmare ceea ce nu are o
ratiune suficientd nu se poate arita.!”
Totusi, pentru Leibniz, aceasta facultate
de cunoastere este intruchipatd, la limita,
de Dumnezeu, incat configuratiile feno-
menalitdtii pot Ingloba anumite caractere
ce nu pot §i nu trebuie supuse ratiunii
umane, cel putin nu inca. Constiinta lui

15 Vezi idem, Meditatii cartegiene, ed. cit., §§ 8-9,
pp. 48-54.

16 Gottfried Wilhelm Leibniz, Principiile naturii si
gratier  intemeiate  pe ratinne, in  Scrieri  filosofice,
traducere de Adrian Niti, Editura ALL, Bucuresti,
2001, p. 231.

17 Vezi Jean-Luc Mation, op. cit., pp. 79-81;
precum si Fiind dat. O fenomenologie a donatiei, pp.
298-299.
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Dumnezeu lasi calea liberd manifestarii
fenomenelor ce nu pot fi intelese de om
prin facultatea sa de cunoastere, dar, in
acelagi timp, este garantia ndgmintei sut-
prinderii resorturilor rationale ale uni-
versului. Prin filosofia lui Immanuel
Kant, spune Marion, decizia supunerii
fenomenalititii fatd de facultatea de
cunoastere este perpetuatd.!® Dar acum
facultatea de cunoastere nu mai este una
infinitd, ci finitd si ei i se va supune orice
fenomen. In orizontul filosofiei kantiene
posibilitatea fenomenului reclami chestio-
narea posibilitdtii cunoasterii stiintifice.
Astfel, posibil este ,,ceea ce se acordd cu
conditile formale ale experientei.”!?
Drept urmare, nu poate fi vorba aici de
fenomene saturate, care prin excelentd
exced orice conditii prealabile ale expe-
rientei.

Totusi, fenomenologia fiind definita
formal de citre Heidegger ca posibilitate,
iar fenomenul drept ,,ceea-ce-se-arati-in-
sine-insugi”,?’ putem spune cia nimic nu
este mai firesc decat gandul de a include
in aria de cercetare fenomene care nu se
supun conditiilor stipulate de filosofia
modernd sau de citre fenomenologia
husserliand. Mai mult chiar, daci “in
fenomenologie cea mai micd posibilitate
obliga™?!, atunci demersul lui Jean-Luc
Marion de a elibera posibilitatea de a se
ardta a fenomenelor saturate nu doar se
inscrie in aceasti potenti a unui nou
inceput pentru fenomenologie, ci el
poarti pecetea unel sarcini necesare —
aceea a regandirii originare a statutului
fenomenalititii In scopul desfdsurdrii ei
plenare. Conform lui Marion, nu este de

18 Thidem, p. 298.

19 Immanuel Kant, Critica ratiunii pure, traducere de
Nicolae Bagdasar si Elena Moisuc, Editura
Stiintificd. Bucuresti, 1969, p. 227.

20 Vezi Martin Heidegger, Fiintd si timp, traducere
de Gabriel Liiceanu si Citdlin Cioabd, Editura
Humanitas, Bucuresti, 2003, § 7, pp. 38, 50.

21 Cf. Jean-Luc Marion, gp. ¢it., ed. cit., p. 323.
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la sine inteles cd raportarea noastrd la
fenomenalitate in genere trebuie si
urmeze aceastd masurd a penuriei. Altfel
spus, aceasta presupozitie a raportului
nostru cu fenomenele este pentru noi azi —
in special pentru activitatea fenomeno-
logicd — lipsitd de o justificare explicita,
deci, cel putin partial, inactiva. in felul
acesta se afirmd exigenta posibilitatii
libere de a se ardta a fenomenelor satu-
rate. Ba mai mult, insisi posibilitatea
celorlalte fenomene — sirace sau comune —
ramane lipsiti de determinatii. Drept
urmare, trebuie intrebat cum este cu
putingi fenomenalitatea in ansamblul ei;
trebuie si descoperim posibilitatea de a
se ardta a tuturor fenomenelor.

Dupd cum am vizut, mereu igno-
rarea fenomenelor saturate din aria preo-
cupidrii filosofice s-a datorat instantei
care mijlocea raportul nostru cu fenome-
nalitatea, fie ca aceasta a luat chipul
principiniui ratinnii suficiente (Leibniz), cel al
conditiilor formale ale experientei (Kant) sau
cel al ego-ului transcendental (Husserl). In
consecinti, trebuie gasitd o altd instanta
care sa mijloceascd raportul nostru cu
fenomenele, in asa fel incat sd le acorde
acestora libertate absolutd. Altfel spus,
fenomenul trebuie si se acorde cu defi-
nitia formald oferitd de Heidegger, tre-
buie si se afirme drept ,,ceea-ce-se-aratd-
in-sine-insusi”.

Noul principiu al fenomenalitatii,
ceea ce va sta la baza contactului nostru
cu fenomenele si le va permite acestora
sd se arate de la sine, va fi donatia,?? incat

22 Desigur, donatia nu este un termen nou pentru
fenomenologie, ea fiind de gisit atat la Husserl
(vezi Ideea de fenomenologie, traducere de Alexandru
Boboc, Editura Grinta, Cluj-Napoca, 2002), cat si
la Heidegger (vezi Timp gi fiintd, in Despre miza
gandirii, traducere de Citilin Cioabd, Gabriel
Cercel si Gilbert Lepadatu, Editura Humanitas,
Bucuresti, 2007). Pentru o discutie critica asupra
donatiei asa cum este ea de gasit la Husserl sau la
Heidegger a se vedea Jean-Luc Marion, Fiind dat.
O fenomenologie a donatiei, ed. cit., pp. 61-98.



Sergiu SAVA

noua fenomenologie se va afirma ca
[fenomenologie a donatiei. Concret, In urma
reductiei pe care o aplicim fenomenelor
ceea ce se descoperd ca principiu al
aratirii lor de la sine este donatia.
Desigur, e cu neputingd si evidentiem
donatia ca fundament pentru fiecare
fenomen in parte, incat Marion va opera
o reductie a unui fenomen inteles ca
paradigmd a fenomenelor banale, coti-
diene. Ea se va desfisura In patru etape,
excluzand pe rand, ca fals principiu al
fenomenului paradigmatic, caracterul lui
de  simpli-prezenta, cel de fintare-la-
indemand si chiar pe acela de fiintare pusi
in slujba revelarii fiintei ca atare.?3 In
ultima etapd a reductiei — rezultatul ei —
fenomenul paradigmatic 1si va revela ca
sursd a sa donatia’* Aceasti achizitie a
noii fenomenologii este intdriti prin
descoperirea donatiei ca principiu atat al
datelor matematice,?> cat si al unor
fenomene care, in prima instantd, par a
se sustrage in totalitate donatiei -—
moartea §i nimicul.?6

Cu toate acestea, din toate cate se
aratd, multe pot fi puse Zzcd sub semnul
principinini ratinnii suficiente sau al conditiilor
SJormale ale experientei enuntate de Kant,
sub semnul obiectn/ni administrat de ego-ul
transcendental sau al fiinter, caracterul lor de
donat rimanand astfel nechestionat si

2 Ta o primi vedere, replica lui Marion — tinand
cont de reductia regiunilor fiintirii asa cum au fost
ele configurate in Fiintd si timp — pare a-1 viza doar
pe Martin Heidegger. In egali misurd, insi, este
vizat i Husserl, iar aceasta din cel putin doud
motive. Primul e acela c4, desi structurile reductiei
sunt hussetliene, ea nu va duce nici la ego-ul
franscendental, nici la vreun eidos al tabloului. Al
doilea motiv este acela ca fiintarea ca simpli
pregentd, precum si ca Ja-indemina desemneazid
petfect obiecte ce pot sta sub autoritatea ego-ului
transcendental.

24 intreagé aceastd desfdsurare a reductiei la
donatie este prezentatd de Jean-Luc Marion, in gp.
cit., pp. 99-117.

%5 Vezi Ibidem, pp. 129-133.

26 Vezi Ibidem, pp. 117-126.

chiar nechestionabil.  Contribuie la
aceastd acoperire a donatiei, in primul
rand, traditia adanc inriddicinatdi a
filosofiei. De asemenea, reductia pe care
o opereazd fenomenologul, e drept,
reveleazd donatia ca temei al fiecdrui
fenomen, insi mereu ca fiind ceva
rezidual?’. Este nevoie, astfel, de o
donatie purd, fird aluviuni — ea trebuie s
instituie un nou inceput, o noua masura,
o noud paradigmd; este nevoie de un
fenomen care si treacd dincolo de
traditie, dincolo de orice instante care ar
pune limite fenomenalitatii, un fenomen
care si ateste donatia fird putintd de
concepere a vreunei conditii ce ar
limita-o; este nevoie de un salt [Sprung),
as spune, raportandu-ma la filosofia
heideggeriand.?® Printr-un astfel de salt
este posibild depisirea prejudecitilor
traditiei metafizice §i dezvoltarea fireasca
a unei fenomenologii a donatiei.?® Feno-
menul care va realiza toate acestea este
unul cu totul exceptional pentru filosofia
modernd si pentru fenomenologia
husserliana — fenomenul saturat, deci,
implicit, fenomenul artei.

Cand vorbeste despre opera de artd
ca fenomen saturat, Marion are in
vedere, in primul rand, pictura mare,
geniald, ido/ul, pentru a utiliza conceptul
filosofului francez.®® Voi incerca si

27Nu este vorba aici de a semnala o insuficientd a
reductiei, cu atat mai putin a donatiei — donatia da
sau nu di, nu existd un criteriu exterior de
mdsurare a ei, ea mdsurandu-se cu propria-i
mdsuta —, ci doar de a intemeia intr-un chip mai
apisat universalismul donatiei, precum si modul
adecvat de abordate a ei.

28 Privitor la discursul heideggerian despre salt, a
se vedea Martin Heidegger, Ce este metafizica?, in
Repere pe drumul gindirii, traducere de Thomas
Kleininger si Gabriel Liiceanu, Editura Politica,
Bucuresti, 1988, p. 51, precum si Introducere in
metafizica, traducere de Gabriel Liiceanu si Thomas
Kleininger, Editura Humanitas, Bucuresti, 1999,
pp- 15-16.

2 Cf. Jean-Luc Mation, op. ¢it., pp. 321-323

30 Vezi ébidem, p. 363.
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explicitez cele spuse de Marion despre
idol®! urmdrind cazul concret al unei
picturi, semnate de Goya, pe care o
putem cataloga fird nici un fel de pro-
bleme ca geniald. In felul acesta voi putea
obtine o (re)confirmare fenomenologici
a pozitiei lui Marion sau, din contrd, o
infirmare.

Trei buciti de somon lipite una de
alta sunt expuse pe o suprafati gri.
Cateva fire de sange se scurg din pestele
transat prelungind culoarea rosie a cirnii
intr-o intensitate crescuti. LLumina vine
de undeva din stanga-fatd dezvaluind
umbra bucitilor de peste ce se continud
in fundalul negru care ocupa doud treimi
din suprafata intregii picturi. Plimbandu-mi
vederea peste aceastd compozitie ag
putea sa ma intreb cu privire la somonul
viu din care au fost obtinute cele trei
buciti expuse — din ce ape provenea; as
putea sd mad Intrebd cu privire la partea
aprezentati a bucatilor sau cu privire la
gustul lor; as putea si ma intreb ce
anume ascunde intunericul care se Ingird
in partea superioard a picturii; mai mult
chiar, m-as putea Intreba cu privire la
suportul fizic al picturii. Totusi, dincolo
de constientizarea imposibilitdtii aflirii
unor raspunsuri la cele mai multe dintre
aceste chestiuni, trebuie sd tin cont ¢ mi
aflu in fata unei picturi, intr-un cadru
destinat exclusiv operelor de artd — un
muzeu. Ceea ce m-a adus aici nu este
foamea sau pasiunea mea pentru pescuit,
nici interesul meu pentru o anumiti arie
a fizicii sau pentru ,partea Intunecati a
lunii”. Nu vreau decat sd privesc, acum,
aceastd  picturd. Astept ceva propriu
picturii, nu vreo confirmare sau vreo
infirmare a gandurilor si pasiunilor care
ma traverseazd. Pentru aceasta este
nevoie de o pregitire, de o situare intr-o
stare prielnicd receptirii. Ea este

31Nz ibidem, pp. 363-364; precum si In plus. Studii
asupra fenomenelor saturate, ed. cit., pp. 67-97.
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inlesnitd, pe langa cadrul institutional in
care este expusd pictura §i intentia care
m-a adus aici, de citre slabirea prejude-
citilor moderne, prezente si in fenome-
nologia husserliand. Altfel spus, spatiul
ramas, cel putin in parte, vacant al
prejudecitilor aduce cu sine posibilitatea
unei receptari fidele a picturii ca atare.

Revenind la Goya este usor si
sesizdm acum cd nu un simplu produs
mimetic este ceea ce ma interpeleaza
dinspre picturd; nu o receptez pe aceasta
avand ca punct de reper bucitile reale de
somon insangerate ce au stat in fata lui
Goya iIn momentul creatiei pe o
suprafatd gri. Drept urmare, pictura se
rupe de original, atrdgand mai multd
atentie decat acesta. Doud argumente pot
fi oferite, urmandu-l pe Marion, pentru
acest fapt. Luand contact cu pictura,
vederea noastrd nu mai vagabondeaza
extrigand dupd bunul plac ceea ce o
intereseaza din spatiul vizibilului, ci este
convocatd In orizontul delimitat de
ancadramentul picturii. Putem spune ci
prin creatia lui Goya se realizeazi o
reductie a vizibilului comun la vazutul pur,
chiar la un vizut nemaivizut, care, astfel,
imbie la contemplare.’? Al doilea argu-
ment decurge firesc din primul. Stiruinta
vederii asupra compozitiei lui Goya
descoperd caracterul de Zdo/ al acesteia.
Resimtim 1in fata ei fascinatie, incat
vederea noastrd este saturatd de ceea ce i
se oferd. Astfel, vederea isi primeste
dinspre ido/ propria ei misurd, gradul
maxim al suportabilitatii.33

Excesul vizual cu care ne invaluie
pictura reduce spontan orice perspectiva
prealabili proprie receptirii noastre,
atestand donatia purd. Putem fi ingrijorati
de revelarea limitei noastre, Insi nu
trebuie si o vedem pe aceasta ca fiind
definitivi. Intotdeauna limita mi va

32 ez ibidem, pp. 83, 90.
3 Vezi ibidem, p. T4-75.
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indemna la transgresare, la revederea
idolului si la o surprindere cit mai ampld
a excesului donatiei sale pure, chiar daca
nu voi fi niciodatd In stare sd il cuprind
in chip complet si definitiv. Drept
urmare, putem spune nu doar cd idolul
reduce perspectivele prealabile furnizate
de metafizica moderni, ci, in acelasi
timp, cd idolul va reduce intotdeauna
orice fel de perspective prealabile care se
impun ca limite ale donatiei pure.

Prin aceastd experientd a excesului
prilejuitd de opera de artd ca fenomen
saturat, fenomenologia donatiei isi pri-
meste cea mai puternici confirmare. De
asemenea, in acest fel, considerd Marion,
avem de a face cu o universalitate a
donatiei, putand afirma, sub forma unei
»reguli de esenta”, ci ,,nici o fiintare, nici
o efectivitate, nici o aparentd, nici un
concept, nici o senzatie nu ne-ar putea
atinge, ba chiar nici nu ne-ar putea privi
daci nu ni [s-]ar dona mai intai.”3* Astfel,
opera de artd singurd isi asigurd posibi-
litatea unei fenomenalizdri adecvate, ea
fiind cea care face cu putinta o feno-
menologie care si nu limiteze in nici un
fel fenomenele.

2. Adonatul si dimensiunea
interpretativa a
receptdrii operei de arta

Odata cu fenomenologia donatiei se
instaureazd $i un nou statut al omului. El
a fost deja schitat in descrierea sumari
pe care am ficut-o donatiei fenomenului
saturat al operei de artd. In primul rind
am vazut, in cazul idolului, ci primul si
ultimul cuvant il are fenomenul, nu
omul. Idolul este cel care fixeazd masura
omului — puterea receptivitatii (intele-
gerii) sale —, nu invers. Omul este redus
la statutul de simplu primitor. Aceasta

34 1dem, Fiind dat. O fenomenologie a donatiei, ed. cit.,
p. 118.

coordonatd ii este impusa omului de
citre donatia Insasi, care donand reclami
un primitor, iar pentru ca donatia si fie
purd cel care primeste trebuie si s
reprime orice tendinte prealabile de
organizare dinspre sine a donatului. Cu
nici un chip nu mai putem vorbi in
aceastd situatie despre om ca subzect, asa
cum a fost el inteles in traditia filosofiei
moderne, sau ca ego franscendental. in
termeni gramaticali, omul paraseste cazul
nominativ pentru a se instaura in dativ. in
cuvintele lui Marion, ,«subiectul» pretins
transcendental, spontan si producitor
trebuie sd cedeze in fata a ceea ce numim
atributarul — in fata acelui «cui» i se
d(oneaz)a fenomenul aga cum se aratd el
plecind de la sine si ca «sine».”%
Continuand pe aceastd linie gramaticala,
este important si sesizdim cd, desi noul
caz al omului — dativul — nu este unul
definitiv, rimane o coordonatid de bazi a
sa [a omului] statutul de afectar. Astfel
spatiul de joc gramatical al omului va fi
descris, pe langd dativ, de acuzativ. Mai
exact, pe langd determinarea dativa, ceea
ce se Intampld acum, in urma contactului
cu fenomenul ca donat — in special cu
fenomenul saturat — este o trecere a
omului dinspre conditia de subiect,
dinspre nominativ deci, citre acugativ, citre
statutul de afectat. Marion numeste
aceastd ipostaza a omului inferpelat
[interlogué).3  Caracteristica primi a
omului aici este aceea de a fi primitorul
oricirei donatii. Omul se legitimeazid
acum, dupid expresia lui Marion, ca
adonat. ,,cel care se primeste pe sine
insusi din faptul ci primeste, cel ciruia
ceea ce se doneaza plecind de la un sine
prim — orice fenomen — 1i doneazd un
mine secund, acela al primirii §i

35 Lbidem, p. 390.

36 Cf. idem, Reduction et donation. Recherches sur
Husserl, Heidegger et la phénomeénologie, ed. cit., VI —
Le Rien et la revendication, § 7, pp. 297-302.
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raspunsului.”” Acest mine care-mi este
donat ma defineste acum, in urma
sustragerii calititii mele de ¢go.

In urma acestor consideratii, prima
impresie privitoare la noul mod de a
concepe nu poate fi decit
descumpdnirea. Omul nu mai este decat
puri pasivitate, o existenta vegetativa, am
putea spune fortind lucrurile. Am urma,
insd, un drum gresit trigind o astfel de
concluzie, deoarece ,,a-donatul depiseste
atat activitatea, cat $i pasivitatea, pentru
cd, eliberandu-se de purpura transcen-
dentald, anuleazd insdsi distinctia dintre
en-ul transcendental $i mine-le empiric.”38
Faptul de a primi, propriu adonatului,
necesita, pe langa receptivitatea pasivd,
pregitirea pentru o cat mai buna primire,
adecvarea pentru donat — deci o coor-
donati activd.’® Aceastd pregitire pentru
donat, pentru primirea acestuia si, impli-
cit, pentru primirea de sine a adonatului
este perpetud, incat se intrevede aici
statutul heideggerian al omului ca fintd
posibila.

Prin faptul de a fi adonat, omul
ocupd totusi un loc privilegiat. Tot ce se
fenomenalizeazd se doneazi, insd nu tot
ce se doneazd se fenomenalizeazi. Rolul
omului in noul context fenomenologic
este tocmai acela de a face si se arate
ceea ce se doneazd. Cred cd un bun
exemplu pentru a sustine acest fapt este
artistul. El e cel care fenomenalizeaza
anumite donatii despre care nici nu poate
fi vorba cd s-ar arita de la sine. Ra-
portindu-se la realitate artistul reugeste
sa surprindd anumite aspecte care trec
neobservate pe langd omul obisnuit. Am
putea spune, astfel, ca artistul nu atat
reproduce realitatea, cat o produce, Infi-

omul

57 Idem, In plus. Studii asnpra fenomenelor satnrate, ed.
cit., p. 58.

38 Thidem, p. 61.

39 C£. ibidem, pp. 61-62.
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tisindu-ne-o sub forma operei de arta.*0
Cazul cel mai evident este cel al artistului
de geniu care impune noi norme, care
produce adevirate revolutii artistice. In
contextul fenomenologiei donatiei se
poate spune despre artist ci manifestd o
rezistentd sporitd la donat. Fenomena-
litatea in genere depinde de aceastid
rezistentd la donat a adonatului — acesta
este privilegiul Iui#! Putem intelege
rezistenta ca fiind tocmai acea potentia-
litate pe care o comportd prejudecitile
care ne structureazd ca fiintari intr-o
lume si care ne permit receptarea alte-
ritatii — celalalt ca persoand, operd de artd
etc. — in adevirul sdu, asa cum se arati in
sine 1nsasi. in consecinta, ¢u cat mai multd
rezistentd la donat, cu atat mai multd feno-
menalitate. in acelagi timp, aceastd coor-
donatd nu trebuie inteleasd limitativ.
Omul, primindu-se de la ceea ce pri-
meste, este vazut ca proces, incat rezis-
tenta insdsi poate creste, poate suporta
mai mult.

Din perspectiva fenomenului saturat
al artei, putem observa cd rezistenta
noastra este responsabild de evidentierea
unei diferente prin deficit pe care o com-
portd receptarea excesului donatiei. Prin
aceastd determinare a receptarii noastre —
prin aceasti diferentd — devine manifestd
coordonata interpretativd a raportului nostru
cu fenomenul operei de artd. Aceastd
revenire a interpretirii in contextul discu-
tiei noastre nu este deloc accidentala si
nici pasagerd. Ea reprezintd o dimen-
siune esentiald a raportului nostru cu
fenomenul saturat al artei. Mereu recep-
tarea operei de arta va fi in deficit fata de
donatia acesteia; mereu ea va comporta o
diferenta fatd de fenomenul saturat asa
cum se di el de la sine. Oricand ma voi
putea intoarce la Winterthur in fata picturii
lui Goya fari s sesizez vreo redundanti a

40 Vezi ibidem, p. 83.
AU Ct. ibidem, pp. 62-60.
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donatiei, ci mereu excesul ei, deci, implicit,
diferenta receptirii mele si, astfel, coor-
donata ei interpretativa.

Desigur, acest context interpretativ
nu este identic cu cel prezentat la Ince-
putul textului de fatd. Diferenta, de data
aceasta, cea care determind interpretarea,
nu este tributard vreunei perspective
asumate In prealabil de adonat, vreunui
continut anterior receptarii, ci ea este
impusi de opera de artd care se doneazi
in exces. Adonatul Incearci sd se
desprindd de orice grild prealabild care ar
periclita receptarea, prezentandu-se astfel
in potentialitatea sa, pe cat posibil puri.
in consecintd, interpretarea nu vine
dinspre adonat, ci este impusd de insasi
opera de arta, care excede orice putintd
de a primi a adonatului.

Vorbind in acest context despre
interpretare nu putem, totusi, si ne
apropiem de o tehnicd a ei. Nu existd
niste reguli de urmat si nici anumite
criterii ale corectitudinii. Aceastd situatie
se datoreazd faptului cd interpretarea nu
este una premeditatd de adonat, ci, cum
am spus deja, este instaurati de opera de
artd. Totusi, chiar dacd nu este cu putintd
sd vorbim despre corectitudine In cazul
unei astfel de interpretiri, deci chiar daci
nu avem criterii ferme de validare, nu
inseamnd cd nu putem spune care
interpretare este mai bund. Perspectiva
pentru o astfel de decizie o oferd feno-
menologia donatiei in ansamblul ei, care
isi propune surprinderea cat mai fideld a
fenomenalititii, eliberarea ei de orice
stavile care impiedici putinta feno-
menului de a se arita absolut liber.#? In
cazul fenomenului saturat al operei de
artd, surprinderea fideld echivaleazi cu
surprinderea mai ampld a excesului dona-
tiei. In acest mod, printr-o surprindere

42 Vezi idem, Fiind dat. O fenomenologie a donatie, ed.
cit., p. 370.

mai ampld, adonatul se sporeste pe sine
si isi sporeste lumea sa. Drept urmare,
interpretarea operei de artd comporti o
dimensiune metafizici si din aceastd
perspectivd poate fi ea evaluati. Vom
spune ca o interpretare este cu atit mai
bund cu cat surprinde mai mult din
deschide noi
orizonturi pentru adonat si pentru lumea

excesul artei, cu cat
sa. Cu alte cuvinte, interpretarea buni
este cea care este wai pufin interpretare,
cea care tinde spre autosuptrimare prin
anularea diferentei impuse dinspre opera
de artd, spre o receptare purd a acesteia —
chiar daci nu va atinge, probabil,
nicicand aceasta performanta.

Din perspectiva intregului context
configurat de fenomenologia donatiei
putem observa faptul ci interpretarea —
cea bund — se supune unei exigente a
elitismului. Valoare au doar interpretarile
care surprind mai mult din excesul
operei de artd, deci interpretdrile celor cu
o rezistentad sporitd, interpretarile unei
elite a adonatilor, in cele din urma.
Totusl, oricine este liber sa-si depdseasca
limitele, sd participe la elitd; oricine este
liber sa reziste mai mult, si interpreteze
mai putin, sporindu-si fiinta §i lumea.
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Elemente de interpretare
pragmatista in estetica actuala

Pragmatist Interpretive Issues in Today’s Aesthetics
(Abstract)

What the author attempts in this paper is to show how pragmatist
interpretation is at work in some contemporary aesthetics. The fact that
the hermeneut and the aesthetic theoretician are one and the same is just
a lucky coincidence. The interpretive method of the former could — and
most certainly does — get adopted, and applied, by other aesthetic

theorists than Richard Shusterman.

1. Interpretarea ca
reactie asumata

Cand isi formuleazd conceptia cu
privite la natura procesului de inter-
pretare, Shusterman tine si ia distanta
fatd de doud pozitii pe care le considerd
extreme: filosofia analiticd $i deconstructia,
adica: Incercarea de recuperare, cu mij-
loace analitice, a unui adevir bine
determinat, respectiv amanarea oricirei
determinari a sensului si deriva continud
in cadrul nesfarsitului joc al limbajului.

Varianta  analiticdi mizeazd pe
supozitia sensului unic, aflat deja in text
si care trebuie, ca atare, descoperit. Chiar
si atunci cand nu impun ,intentia auto-
rului” ca pe un reper sau criteriu unic de
valabilitate a sensului, teoriile analitice
insistd asupra uniformitdtii sau omoge-
nitatii intentiilor interpretative, pe care le
pun in legiturd cu un presupus adevar.
Astfel, Monroe Beardsley (initiatorul,
impreuna cu William Wimsatt, al Noii
Critici in anii ’50, contra teoriilor inten-
tionaliste) considera ca telul interpretirii
nu este altul decit aflarea adevirului. La
fel fac E. D. Hirsch si J. Margolis, pentru

care orice demers hermeneutic are drept
scop cunoasterea adevarului.

in consecinti, acesti teoreticieni pot
vorbi despre ,,validitatea” sau ,,corectitu-
dinea” interpretarii, intrucat supozitia pe
care si-o asumid — anume, omogenitatea
intentiilor (asociatd cu ideea de adevir)
din cadrul procesului hermeneutic — le
permite si pastreze credinta in obiectivi-
tatea acestuia. Interpretarea este, asadar,
inteleasa in termenii unei corespondente cu
,adeviaratul sens” al textului. Ttrebuie
spus ci si pragmatistii admit o anumitd
obiectivitate a opiniilor sau interpreta-
rilor, dar o concep, pe urmele lui
Wittgenstein, ca pe o manifestare a unui
acord sau consens practic si nu ca
insemn al unui raport privilegiat cu vreun
»adevir” unic, exterior (si indiferent)
comunitatii. Astfel — pragmatic — inte-
leasd, obiectivitatea unel interpretiri este
similard cu aceea a unei teoreme mate-
matice sau legi fizice §i comporta
gradatii: ea poate fi maximi (cum este
cazul enuntului ,,Apa fierbe la o sutd de
grade”, asupra cdruia foff oamenii de
stiintd sunt de acord), sau aproximativi,
ca in situatia enunturilor de observatie,
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pe care o anumitd majoritate le considerd
ca fiind valabile.

Prin urmare, tot ce fac teoreticienii
analitici in cadrul procesului de inter-
pretare este sd analizeze continutul
textului ca pe un dat obiectiv care detine
o esentd, un ,,miez”’; acesta este sensul —
unic si bine determinat —, care urmeaz a
fi expus sub forma unui set de propozitii
descriptive cu privire la text. Demersul
care conduce la formularea interpretirii
corecte implicd enunturi referitoare la
text si argumente care sd sustind validi-
tatea acestora. Asa se explicd, aratd
Shusterman! (in SD, cap. 2), faptul ca
filosofii analitici se ocupd indeosebi de
logica interpretarii, fiind interesati de
statutul propozitiilor si argumentelor, de
rolul si structura acestora.

Reactia lui Shusterman fatd de acest
interes pentru logica interpretirii este
una dubli: de respingere, pe de o parte si
acceptare, pe de alta. Prima atitudine se
reflecta asupra intentiei de a supune
interpretarea si logica ei unei analize,
adicd unei abordari obiectivizante: aceasta
inseamnd sd pretinzi cd descrii ceea ce se
intampld, la un mod absolut cert, in
interpretare i nu ceea ce ar putea, sau ar
trebui si se intample. Ca pragmatist,
Shusterman nu poate admite o asemenea
pretentie de a cerceta logica interpretarii
,»Ca pe o chestiune analitici sau descrip-
tivdi §i nu ca pe ceva normativ’,
considerand-o a fi o veche deprindere
epistemologicd, de tip fundationalist,
intrucat reflectd crezul intr-un mecanism
interpretativ. unic si obiectiv. Filosofii
actuali, considerd Shusterman, nu mai
impirtisesc asemenea credinte; atitu-

1 Vezi capitolul intitulat ,,Logics of Interpretation:
The Persistence of Pluralism” din Swrface and
Depth:  Dialectics of Criticism and Culture, Cornel
University Press, Ithaca and London, 2002. Toate
referirile care urmeazi la aceastd lucrare se vor
face folosind forma abreviatd a titlului, SD.
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dinea pluralista vizeazd deopotrivd meca-
nismul §i scopul interpretarii:

»Different critics play different
interpretive ,games’ with different sets of
rules or ,logics’ implicit in the games they
practice. These different games reflect
and serve different ends, and the
diversity of the games and their variant
logics is concealed by the fact that they
are not explicitly formulated [...and] by
their sharing much the same terms (...),
though they use the terms in different
senses”’2.,

Aceasta inseamnd cd nu putem
determina ,,adevirata” naturd si ,,adevi-
ratul” scop al interpretirii, deci credinta
intr-o anmalizd sau logica interpretativa
sigurd si obiectivd nu se justificid. Tot ce
putem face este sd recomandam sau si
legiferam (prin reflectie criticd, evaluare
si alegere) cum anume ar frebui si fie
interpretarea, inteleasd nu ca ,,un concept
univoc” denumind un proces omogen, ci
drept o serie neincheiati de practici si
norme. Acestea nu detin §i nici nu au
nevoie de un model standard, intrucat
nici metoda si nici scopul lor nu sunt
aceleasi in toate situatiile. In consecint,
tot ce are de ficut teoreticianul pragma-
tist este sd reflecteze asupra intereselor si
efectelor diferitelor versiuni interpre-
tative.

A doua reactie a lui Shusterman fata
de pozitia filosofilor analitici este una de
acceptare a interesului acestora lor
pentru logica interpretitii si de folosire a
rezultatelor analizei lor. lata de ce:

2, Diferiti interpreti practicd ,jocuri’ interpretative
diferite, avand seturi de reguli sau logici’ diferite.
Aceste diverse jocuri reflecti si servesc unor
scopuri diferite, iar varietatea jocurilor si a logicii
lor este camuflati de faptul ci ele nu sunt
formulate explicit [...si] de acela cd au In comun
aproximativ aceiasi termeni (...), desi i folosesc in
sensuri diferite”. (§D, p. 35)
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autorul constatdi cd existi conceptii
multiple cu privire la fiecare dintre
problemele luate in atentie — statutul
logic al proporzitiilor interpretative, rolul
argumentelor si structura acestora; de
aici va deduce faptul cd avem de-a face
cu mai multe logici ale interpretdrii, in
loc de una singura. Pluralismul este
singura pozitie rezonabild a teoreti-
cienilor fatad de varietatea practicii inter-
pretative. Aceastd concluzie 1i va permite
nu doar si denunte si sd respingd supo-
zitia sensului unic si a metodei ,adec-
vate” de recuperare a acestuia, ci sid
ristoarne insdsi teoria analitici referi-
toare la natura interpretirii. O datd ce
acceptam pluralismul acesteia, inseamna
cd putem renunta la definirea ei univocd —
drept proces de recuperare a sensului. Si
post-structuralistii resping aceastd defi-
nitie, dar Shusterman nu adopta nici
conceptia lor: deconstructia si aménarea
perpetud a sensului. Pentru el, interpre-
tarea este un proces de re-facere, nu a unui
sens unic, dar nici a celui aflat intr-o
permanentd deriva si, practic, de neatins
vreodati.

Conform modelului  pragmatist,
interpretarea este o reconstructie si, ca
atare, implicd atat luarea in considerare a
ceea ce exista inaintea ei (autorul, intentia
lui si un intreg fundal socio-cultural), cat
si aportul situatiei prezente la deciderea
sensului: textul de fatd, cu toatd istoria
influentelor de ordin lingvistic exercitate
in timp asupra lui, congtiinta si interesele
interpretului, precum si setul de norme,
valori §i agteptdri ale comunititii din care
acesta face parte.

La fel ca Wittgenstein (pe care il
invoci adesea), Shusterman subliniazi
caracterul relational al sensului®, depen-

5 In mod paradoxal, deconstructivistii par si
comiti aceeasi eroare ca si oponentii lor din
filosofia analiticd, adoptand ,,0 conceptie naivi,
pre-wittgensteiniand asupra intelegerii: o considera

denta acestuia de practicile sociale si
lingvistice, fapt care afecteaza conceptia
asupra intelegerii: din proces de recupe-
rare a ceva unic si identic siesi, aceasta
devine o abilitate de a raspunde san a
reactiona fatd de ceva, Intr-un mod admis
de comunitate si care va fi asumat, cu
responsabilitate, in practica. Intrucat
sensul este determinat social (i.e. tine de
un set de reguli sau norme), Wittgenstein
considerd cd intelegerea lui nu este
altceva decit capacitatea de ,,a merge mai
departe”, sau de a juca diversele roluri
sociale conform regulilor deprinse in
comunitate. A Intelege un enunt Inseamnd
a sti ce sd faci cu el, cum sa reactionezi
atunci cand il intalnesti. La fel priveste
Shusterman interpretarea: ca pe o reactie
san un rdspuns adecvat la ceea ce oferd textul.
In capitolul ,,Croce on Interpretation:
Deconstruction and Pragmatism” din
Surface and Depth o spune explicit:

»lnterpretive  knowledge may be
seen in this pragmatist fashion as a
performed ability to respond to the work
in ways conforming to the range of
culturally appropriate responses — either
ways already accepted or ways capable of
winning acceptance. On this account,
our aim in interpretation is not to dig out
and describe the objectified meaning
already carefully buried in the text by its
author, but rather to develop and
transmit a meaningful response to the
text. The project is not to describe the
work’s already given sense, but fo make
sense of the work. Although our sense-
making activity is not enslaved to the
task of mirroring fixed antecedent
meaning, it is neither totally free nor

ca fiind captarea sau reproducerea unui continut
sau sens, privit ca si obiect” (R. Shusterman,
Interpretation, Intention and Truth, in ,, The Journal of
Aesthetics and Art Criticism”, 46: 3, 1988, p. 404).
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condemned to arbitrary ,misreading’.”’*

(subl. n.)

Am reprodus intreg acest paragraf
deoarece surprinde clar sensul viu
acordat intelegerii si, implicit, inter-
pretirii, de citre Shusterman. In plus,
ultima frazd exprimi concis distantarea
acestuia si fatd de conceptia decon-
structivistd a lui J. Derrida, J. Culler si H.
Bloom, potrivit cdrora — considerd
pragmatistul — interpretarea ar fi un
simplu rezultat al intertextualitatii; or,
dacd sensul nu are nimic de-a face cu
vreo realitate extra-lingvistica si, ca atare,
nu poate fi recuperat si redat identic
(pentru cd limbajul este intr-o continua
transformare), inseamnd cd orice intet-
pretare este o distorsionare, sau o
Hlecturd infideld”: wisreading. Potrivit
deconstructivistilor, scopul insusi al inter-
pretarii ar fi tocmai aceastd infidelitate,
adicd faptul de a uzurpa forta si influenta
unei lectuti, inlocuind-o cu o alta.

Shusterman respinge acest argu-
ment, ardtand cd una din premisele lui
este falsd: anume, aceea cd nterpretarea
padevdaratd”, fideld, ar consta din recuperarea
unui obiect semantic unic §i identic siesi. Doar
imposibilitatea acestei recuperari, dato-
ratd influentei limbajului si a contextului
care altereaza sensul initial, 1i conduce pe

»Cunoasterea interpretativi poate fi astfel
conceputi, in manierd pragmatici, drept o abilitate
de a reactiona fatid de opera in moduri conforme
cu genul de reactie adecvati, din punct de vedere
cultural — moduri care sunt fie deja acceptate, fie
capabile de a cistiga acceptul. De aceea, scopul
nostru in interpretare nu este de a scoate la iveald
si a descrie sensul obiectiv depozitat cu grija in
text de autorul lui, ci de a dezvolta si transmite un
raspuns inteligibil fatd de acest text. Obiectivul
este nu de a descrie un inteles atribuit, deja ,
operei, ci de a o Intelege pe aceasta. Totusi, desi
activitatea noastrd de a intelege (f0 make sense) nu
depinde de oglindirea unui sens fixat anterior, ea
nu este nici complet liberd, nici condamnati s fie
o arbitrard Jlecturd infideld’.” (§D, p. 68)
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deconstructivisti la ideea cd orice lectura
este, inevitabil, una gresitd sau infideld.
Dupi cum se poate usor constata,
premisa denuntati ca falsd este aceeasi cu
supozitia filosofiei analitice pe care o
respinge Shusterman: conceptia obiectivistd
(,,naivd, pre-wittgensteiniand”) asupra sensului,
considerarea acestuia ca pe un obiect fix
sl autonom, inerent textului.

Intrigat de popularitatea acestei con-
ceptii simpliste, in ciuda criticii intre-
prinse de Wittgenstein, Shusterman cauta
ratiunile care o fac sid reziste si gaseste
doud rispunsuri posibile. Unul ar fi
winclinatia pozitivisti citre gindirea teh-
nicd, instrumentald si capitalista”, adicd
vointa de control si stipanire aflati in
spatele oricdrui efort comprehensiv.
Shusterman considera cd, prin gestul lor
de a obiectiva sensul, teoriile analitice si
deconstructiviste vadesc aceeasi vointa
de putere in interpretare: ,,Ne supunem
autoritatii (textului sau autorului) pentru
a dezvilui sensul adevirat, dar ascuns, al
operei, iar cunoasterea acestuia ne va
ajuta si folosim opera, ne va imputernici
sd vorbim In numele autoritatii operei si,
prin aceasta, si-i controlam efectele”>.
Ceea ce face Shusterman aici nu este
altceva decat si aplice tipul pragmatic de
interpretare pe care il teoretizeazd, unei
supozitii pe care o considerd comuni
teoriilor analiticd §i  deconstructivista.
Concluzia sa este ci o atare motivatie
aflata in spatele tendintei de obiectivare a
sensului ar fi dificil de combitut, intrucat
vointa de stipanire §i control asupra
elementelor lingvistice este insesizabild,
sau greu de demonstrat.

Cea de a doua justificare posibild a
tendintei de reificare a sensului tine
exclusiv de domeniul cognitiv, fiind
insdsi dorinta noastra de cunoagtere (sau

5 R. Shusterman, Interpretation, Intention and Truth,
in ,,The Journal of Aesthetics and Art Criticism”,
46:3, p. 406.
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de adevir), cireia 1i este absolut necesar
un obiect. E. Hirsch o spune explicit: fard
un sens obiectivat, nu existd cunoastere
si adevdr in interpretare. Aceastd con-
ceptie are, insd, la bazid teoria adevirului-
corespondentd, pe care Shusterman o
respinge ca fiind extrem de problematici,
intrucdt nu avem nici un reper sigur
pentru a o sustine: pe de o parte, a vorbi
despre o corespondentd cu ,realitatea”
este prea vag; pe de altd parte, a invoca o
corespondenta cu ,faptele” sau ,,obiec-
tele” e dificil, fiindcd apare problema:
cum facem diferenta — sau legitura —
intre propozitii si faptele pe care acestea
le adeveresc? Mai mult decat atit: cum
am putea explica enunturile negative,
fird sd apeldm la ideea (cel putin pro-
blematica) de fapt negativ? La fel si in
privinta obiectelor: atita timp cit nu
existd descrieri unice, independente de
limbaj sau context, inseamnd ci nu existd
nici obiecte ,in sine”, care si asigure
baza acestei corespondente.

Potrivit lui Shusterman, avem cel
putin doud motive sa credem ci renun-
tarea la ideea de corespondenta Intre
wadevarul” interpretirii §i un presupus
sens unic sau obiectiv nu amenintd in
nici un fel posibilitatea atingerii unei
anumite cunoagteri in cadrul procesului
hermeneutic. Intai, pentru ci mai existi
si alte conceptii referitoare la adevar, care
pot legitima aceastd posibilitate: teoria
adevirului-coerentd, sau aceea a adevi-
rului pragmatic. In al doilea rand, chiar si
in cazul in care toate aceste teorii s-ar
dovedi inadecvate, un fapt ar rimane
valabil: acela ca adevarul nu  epuizeazd
cunoasterea; putem cunoaste si altceva (sau
altfel) decat (prin) adevaruri. Shusterman
mentioneazd, de exemplu, cunoasterea
senzoriald despre care vorbeste Russell si
pe cea practica (knowing how) la Ryle, care
se traduce printr-o abilitate sau o deprin-
dere. Or, cunoasterea interpretativa

poate fi conceputd in acest fel: ca o
capacitate de a reactiona fatd de text,
intr-o manierd adecvata sau inteligibila.
Ideea cd intelegerea constituie o abilitate,
sau cd ea survine atunci cand ai deprins
(0o noud reguld, un nou joc
lingvistic) figureaza deja in conceptia
tarzie a lui Wittgenstein, prilej pentru
Shusterman de a-si anunta incd o datd
apropierea fatd de gandirea acestuia.

Pe langid aceste explicatii posibile
ale tendintei de reificare a sensului,
Shusterman mai identifici una, care
constituie de fapt argumentul preferat al
filosofilor analitici: necesitatea unui sens
obiectivat care sa functioneze drept reper
pentru individualizarea textului; aparent
se poate sustine cd, In absenta unui astfel
de sens — obiectivat, adicd privit ca pe un
,miez” al textului, identitatea acestuia
rdmane imposibil de stabilit; cu alte
cuvinte, nu mai putem identifica obiectul
interpretarii.t

Ca o concluzie la argumentele lui
Shusterman impotriva conceptiilor anali-
tici si deconstructivistd asupra sensului,
putem nota faptul cd, din perspectivi
pragmaticd, sensul nu constituie nici
vreun dat unic inerent operei, nici
rezultatul provizoriu al unui proces ludic
de creatie. $iin orice caz, nu este ceva de
felul unui obiect — fie el fix sau proteic —,
pentru ca survine in practicd, acolo unde
lucrurile comportd atit identitate, cat si
diferentd. Ca atare, procesul interpretativ
prin care survine sensul nu consti nici
din recuperarea unui acelagi, nici din
producerea nelimitatd a unor diferente, ci
re-facerea a ceva inteligibil, conditionata
atat lingvistic sau contextual, cat §i socio-
istoric.

ceva

¢ Despre conflictul dintre filosofii analitici §i cei
pragmatisti cu privire la acest subiect am discutat
pe larg in subcapitolul dedicat problemelor de
metafizicd a interpretirii (I1.1.2.a) din Hermenentica
pragmatistd i ,,sfirsitul” metafizicii, in curs de aparitie
la Editura Universitatii Al. I. Cuza Iasi, 2008.
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2. Aspectul social-practic
al interpretarii

O dati stabilita natura interpretarii —
ca tip de proces si nu din punct de
vedere ontologic —, trebuie hotirat
criteriul ei. Ce anume conteazd, pana la
urmd, In interpretare, sau ce asigurd
eficienta acestui proces (inteles fie ca
descoperire, fie ca genezd perpetud, fie ca
reconstructie a sensului)?

Rispunsurile filosofiilor analitici,
respectiv  deconstructivista la aceastd
problemi sunt relativ usor de previzut:
prima pune accentul pe importanta
adevdrnlui, presupus unic, in timp ce a
doua mizeazd pe creativitate. Pentru
filosofi precum W. Beardsley, E. Hirsch
sau J. Margolis, adevirul este necesar nu
doar pentru asigurarea corectitudinii
interpretdrii, ci si pentru legitimarea
disciplinei hermeneutice insisi, ca una
capabild sid furnizeze un plus de
cunoastere. Shusterman Incearcd In
repetate randuri si inliture supozitia
dependentei stiintificititii de adevar (in
domenii precum filosofie, esteticd, sau
critica literard), insd constatd cd aceasta
se numard chiar printre datele elementare
ale gandirii tehnico-analitice.

Deconstructivismul, pe de altd parte,
permite creativitate in interpretare,
respingand ideea de adevir sau sens unic,
obiectiv, recuperabil prin intermediul
acesteia: ,sensul este in permanenti
schimbare (...), iar interpretarea, o data
ce a pierdut orice speranta de adevir,
este lasatd pe seama fortelor necon-
stranse In nici un fel ale jjocului libet’.”””
Am vizut, deja, cd Shusterman respinge
acest rationament al deconstructivistilor
care, din contestarea esentialismului (a
ideii de substantid permanenti sau miez
unic al textului), derivd ideea cid intet-
pretarea ,,adevaratd” este, practic, impo-

78D, p. 67.
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sibild. Problema evaludrii revine, insi,
acum, intrucit discutia despre criteriul
interpretdrii o face necesari; or, pentru
deconstructivisti, evaluarea este deopo-
triva inutila si imposibila. Decentralizarea
implicd devalorizare sau, mai bine spus,
anularea oricarei valori delimitante si,
prin aceasta, a insusi actului evaluativ.
Cum toate interpretirile posibile sunt
rezultatele unei relationdri a elementelor
de limbaj, diferenta dintre ele nu este una
de substantd, de valoare, sau macar de
circumstante; diseminarea lingvisticad
fiind un proces de suprafati, ea, ca i cri-
teriu al diferentei, anuleazd orice distri-
butie ierarhicd a lecturilor rezultante.
Prin urmare, dispare nu doar posibili-
tatea unei interpretiri ,,adevirate” (mai
obilectivd, mai profundd sau mai revela-
toare decat celelalte), ci si orice criteriu
epistemologic de diferentiere, astfel incat
expresii precum ,,mai profundd” si ,,mai
revelatoare” nu pot functiona ca reper
evaluativ Intr-o teorie care admite ca unic
mecanism de interpretare limbajul. Sin-
gurul atribut recunoscut drept criteriu
interpretativ. rimane creativitatea, dar
este foarte greu de spus cum poate fi
masuratd aceasta, in lipsa unor repere
valorice de ordin epistemic; ca atare, tot
ce pot face deconstructivisti cu acest
atribut este sd presupund libertatea si
forta interpretului de a se impune in fata
colegilor sidi. Harold Bloom vorbeste
despre un ,interpret puternic” (strong
reader), adicd perfect autonom si capabil
s4 impund un nou inteles, realizand astfel
scopul interpretarii.

Aceastd teorie deconstructivistdi —
am aratat deja — are la bazi, In mod
paradoxal, supozitia analitici a recupe-
rarii sensului (a obiectivitatii si identitatii
cu sine a acestuia), pe care Shusterman
incearcd si o inlature, ca i Wittgenstein,
insistind asupra caracterului social si
normativ al intelegerii. Conceptia sa
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pragmatistd nu anuleazd, insa, ci doar
reorienteazd interesul fatd de aspectele
epistemologice ale interpretarii, cum ar fi
corectitudinea acesteia si criteriul care o
stabileste. Pragmatistul admite ideea de
interpretare ,,adeviratd” sau ,,potriviti”,
dar ca pe ceva provizoriu si perfectibil,
nicidecum univoc si definitiv. Cu alte
cuvinte, ceea ce respinge hermeneutul
pragmatic sunt pretentiile la certitudine i
univocitate ale interpretului analitic,
pentru care sensul unui text pare a fi
intemeiat, ca si adevidrul unei formule
matematice, pe realititi non-lingvistice i
extra-sociale, nicidecum pe acordul unei
comunitati. Acestor supozitii ale episte-
mologiei traditionale fundationaliste li se
opune nu doar pragmatismul, ci si
deconstructia; doar cd aceasta din urmai,
atunci cand nu le preia, in chip mascat, le
inlocuieste doar cu imagini vagi, inope-
rante: jocul, diferenta, intertextualitatea.
Pragmatistul preferd termeni mai mode-
rati, desi nu la fel de atragitori: pluralism,
failibilitate, consens.

Am vazut deja ca, spre deosebire de
post-structuralisti, teoreticienii pragmatici
accepta ideea de evaluare a interpretarii;
criteriul lor nu este atat de strict precum
cel din filosofia analiticd (,adeviarul”
permitind recunoagterea unui singur
sens ca valabil), dar el existd §i tine de
ordinea socialdi a comunitatii in cadrul
cireia se desfisoard activitatea herme-
neuticd. O interpretare ,,bunid”, echiva-
lentul celei ,,adevirate” din teoriile anali-
tice, este o interpretare acceptatd, sau cu
sanse de a fi acceptatd de citre membrii
comunitatii. Pentru aceasta, ea trebuie sa
se dovedeascd fie extrem de ,,convin-
gitoare”, fie ,,productivd” (adicd utild in
anumite situatii). Dupd cum putem
observa, criteriul este fie unul retoric, fie
unul practic; altfel spus, ceea ce urmai-
reste hermeneutul pragmatist sunt fie
performantele argumentative, fie efectele

unei interpretari. Ca atare, ,notiunile de
validitate, convingere si acceptabilitate
pot fi intelese in termeni de aprobare sau
consens al interpretilor competenti”®.
Acordul lor conteazid cel mai mult in
hermeneutica pragmatisti, intrucat el
genereazd si intretine practica interpre-
tativa: un acord in privinta performantei
retorice si a efectelor interpretarii.

Pentru a ilustra maniera pragmatistd
de evaluare a interpretdrii, putem lua ca
exemplu ideea determindrii sensului —
consideratd, de citre filosofii analitici si
deconstructivisti, ca fiind esentiald pentru
stabilirea ,,adevirului” sau ,adecvarii”’
unei lecturi si criticatd de Shusterman
intr-un interviu din 2000°. Exigenta
determindrii apare explicit in teoria
analitici a sensului unic, dar este asu-
matd, desi In mod diferit si de citre
filosofii deconstructivisti; acestia con-
testd faptul cd ar permite (5i cu atat mai
mult cd ar privilegia) o anumita indeter-
minare. Derrida sustine cid, teoretizand
diferenta si deriva sensului, el nu are in
vedere decit ,,oscilatia determinata intre
posibilitdti care sunt clar determinate
in conditii bine definite”!%, ceea ce
sugereaza clar o insistentd asupra ideii de
determinare. Or, tocmai aceastd insis-
tentd (comund, din nou, in mod parado-
xal, filosofiilor analitici si deconstructi-
vistd) este complet strdind pragmatistului.
Acesta admite nu doar existenta, ci si
valoarea indetermindrii, intrucat, explicd
Shusterman in cadrul aceluiasi interviu,
anumite sensuri §i situatii vagi, nedefi-

85D, p. 67

O The Pragmatist Aesthetics of Richard Shusterman: A
Comversation, in ,Zeitschrift fir Anglistk und
Amerikanistik: A Quatetly of Language, Literature,
and Culture”, 48:1, 2000, pp. 57-71; valabil online, la
adtesa: http:/ /www.temple.cdu/aesthetics.

10 ]J. Derrida, ,,Afterword: Toward an Ethic of
Discussion”, in Limited Inc., Editura Gerald Graff,
Evanston, 1988, cit. de R. Shusterman in interviul
The Pragmatist Aesthetics.., (v. supra).
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nite, pot fi lasate ca atare, fiindcd o astfel
de indeterminare ne permite si ne conti-
nuam cercetdrile §i viata noastra”. Exem-
plul adus in sprijinul acestei idei este:
daci cineva iti spune ca trece pe la tine
mai tarziu in dupd-amiaza respectivd,
sensul nu este acela cd va veni exact la
ora 16:00, sau la o ord ,,oscilantd” intre
momentele bine determinate 16:00,
16:01, 16:02, 16:03 etc. Sensul expresiei
adverbiale de timp rdmane, mai curand,
indeterminat — i trebuie si rdmand
astfel, pand cand respectiva persoani se
va hotarl si precizeze o anumiti ori.
Numai un scop precis poate necesita o
determinare clard; de pilda, faptul ca vei
pleca de acasd in jurul orei 16:30 face
necesar ca persoana respectivd sd vind in
jur de ora 16:00.

Concluzia autorului este cid ,,pentru
pragmatism, nevoia de determinare
depinde de scopurile noastre, iar vagul
(sau indeterminarea) constituie adesea un
lucru pozitiv”, foarte util, de exemplu, la
incheierea acordurilor de pace sau a altor
tipuri de contracte, pentru ci permite
flexibilitatea interpretarii; altfel, s-ar dez-
bate la nesfarsit fiecare detaliu interpretabil
si nu s-ar mai semna nici un acord. Ceea
ce conteazd, asadar, intr-o evaluare de tip
pragmatist este consensul sau intelegerea
dintre doud sau mai multe instante — $i nu
stabilirea unui adevar fix, ca in filosofia
analitici, sau generarea unor multiple
posibilitati, ca la deconstructivisti.

3. Muzica rap,
in lectura pragmatista

Richard Shusterman 1isi ilustreazd
teoria cu privire la interpretare in doud
teluri: zmplicit — atunci cand, pe parcursul
teoretizarilor sale, se raporteaza critic la
alte conceptii filosofice — i explicit, inter-
pretand diverse texte sau opere artistice,
pentru a-si ilustra ideile din domeniul
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criticii literare sau al esteticii. Am avut
deja  prilejul si  constatdm prezenta
implicitd a interpretdrii pragmatiste in
teoretizdrile sale, de fiecare datd cand isi
preciza pozitia fata de aceea a filosofilor
analitici §i deconstructivisti, sau fati de
proprii colegi. In cadrul acestei sectiuni,
vom urmari modul In care Shusterman
practica explicit genul de interpretare pe
care 1l tematizeazd. Pentru a nu exista,
insd, confuzii in privinta a ce anume
avem de urmdrit, sa recapituldm cele mai
importante aspecte ale interpretarii
pragmatiste, in viziunea lui Richard
Shusterman.

In primul rand, ni se atrage atentia
asupra faptului cd interpretarea nu
trebuie conceputd ca un proces mecanic
de analiza, ci drept un act care 7] angajeazd
pe interpret 1la modul personal, Intrucat
constituie, practic, raspunsul siu fata de
obiectul interpretdrii. Mai mult, un atare
rdspuns implici si o atitudine sau un
comportament, ceea ce inseamnd cd nu
ramane unul gratuit, lipsit de consecinte;
el trebuie, dimpotrivd, si ia forma unei
judecati responsabile, pe care autorul ei
sd si-o poatd asuma practic, adicd si fie
dispus si actioneze In numele ei.

In al doilea rind, calea prin care se
ajunge la formularea unui astfel de
rdspuns este complexd, presupunind mai
mult decat argumente si ipoteze cu pri-
vire la sensul textului / operei avut(e) in
vedere. Logica argumentelor trebuie
completatd cu una a evenimentelor — sau,
mai bine spus, a realititilor din sfera
experientei personale si din spatiul social,
care preced interpretarea sau ii urmeaza.
Este vorba, pe de o parte, de ¢fectele
obiectului sdu, iar pe de alta, de motivatiile
§i interesele aflate In spatele acestuia:
intentii, dorinte, sau temeri. Atitudinea
asumatd in cadrul unei interpretari
pragmatiste se formeaza printr-o reflectie
criticd asupra tuturor acestor elemente de
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ordin experiential, care contribuie la
intelesul unui text la fel de mult ca si
continutul siu ideatic. In acest sens,
putem spune cd scenariul interpretarii
pragmatice este unul de tip realist, sau
experiential.

Fatd de personajele din cuprinsul
acestul scenariu, Shusterman adoptd o
atitudine deschisad, dar nu lipsitd de
critetii ierarhizante. Astfel, acorda un rol
important atat autorului, cat si lectorului,
dar 1i plaseazd pe amandoi in contextul
traditiilor culturale si  practicilor institu-
tionale ce stau la baza formarii lor!l; si
inainte de toate privilegiaza sextu/ — sau
obiectul interpretdrii, oricare ar fi forma
acestula —, deci nu datele istorice legate
de autor, sau impresiile cititoruluil2.
Altfel spus, pragmatistul nu acorda
intaietate nici intentiilor autorului, nici
propriei sale creativititi, preferind sa
dialogheze cu textul si si fie atent la ce
poate face el: ce experiente provoaci, ce
atitudini inspird si la ce fapte conduce
asumarea acestora.

In sfarsit, criteriul sau seopul inter-
pretarii pragmatiste tine tot de sfera
comunitard. Singurul lucru care conteazi
pentru un hermeneut ca Richard
Shusterman este si fie de folos intr-un
fel, deopotrivd siesi, prin imbogitirea
propriei experiente literar-estetice, si
comunititii din care face parte, prin
tematizarea consecintelor etice si sociale

1 I am more interested in stressing pluralism
than primacy; but if I had to take a position with
respect to primacy, I would claim that there is
something both prior to and more basic and
important than either the individual author’s or
the interpreter’s intentions. These are the cultural
traditions of writing and reading that prestructure
both authorial and readetly intentions” (5D,
p. 51).

12 Shusterman denumeste aceastdi metodd
preferatd de el ,,abordarea intrinsecd”, adicd orien-
tatd spre continutul efectiv al textului; alternativa
el o constituie metoda ,biografici”, ghidatd de
originile istorice ale textului.

pe care le poate avea o idee, o teorie sau
un text. O buni interpretare este, pentru
pragmatist, una ,,admisibila, convinga-
toare, sau fructuoasi”, iar faptul de a fi
acceptata ,,tine de sprijinul consensual al
interpretilor competenti si de nevoile
lor”13, Cu alte cuvinte, hermeneutul
pragmatic nu pierde nici o clipd din
vedere publicul cdruia i se adreseazd; or,
acesta este alcituit, inainte de toate, din
proprii sii colegi si, prin urmare, trebuie
sa ia in considerare criteriile si nevoile
lor, adicd normele comunitdtii din care
face parte. La fel se explicd si atitudinea
sa pluralist-revizionista'*: nu prin aceea
cd i-o cere stilul postmodernist de
gandire, ci pentru cd are motive de ordin
practic sa creadd cd, ,atita timp cat
procesul de interpretare continud, va
exista si posibilitatea de a intalni o inter-
pretare mai convingatoare, care si o inla-
ture pe cea consideratd ca fiind valabili la
momentul respectiv’.

Acestea patru  sunt elementele
majore ale metodei pragmatiste de
lecturd, pe care o teoretizeazd §i practicd
Shusterman. Vom incerca si le urmirim
,la lucru” in unul din cele mai elaborate
exercitii hermeneutice ale autorului —
ocupand un intreg capitol'> din volumul
sau de Estetica pragmatisti. Este vorba
despre lectura unei piese rap. Desi
aceasta optiune (pentru muzica hip-hop)
poate pidrea un simptom suspect al
eclectismul postmodern, autorul preferd
ca ea sa fie considerati ,.emblematicd
pentru idealul socio-cultural de expri-
mare §i acceptare In egala masurd a artei

138D, p. 67

14 Pragmatism means fallibilism and the
possibility of interpretive revision” (5D, p. 67)

15 The Fine Art of Rap”, in Richard Shusterman,
Pragmatist Aesthetics: Living Beanty, Rethinking Art
(2nd Edition, Rowman & Littlefield Publishers,
Lanham, 2000) Referirile care urmeazi la aceastd
lucrare vor fi ficute cu ajutorul formulei abreviate

PA.
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rafinate §i celei populare, fard ierarhii
opresive si fard ca diferentele sa implice
dominatie, sau rusine”6. O atare expli-
catie anunti deja intentia pragmaticd a
interpretului: de a lua in considerare,
inainte de toate, efectele pe care o operd
(sau modul In care ea este receptatd si
interpretatd) le poate avea in plan socio-
cultural.

in capitolul opt al volumului siu de
esteticd pragmatistd, Shusterman isi
anuntd intentia de a examina muzica rap
ca pe o forma de artd postmodernd, care
sfideazd conventiile cele mai statornicite
ale artei si filosofiei moderne, dar care
satisface, totodatd, criteriile actuale de
legitimitate estetica. Fapt pe care autorul
isi propune si-1 demonstreze prin inter-
pretarea, sau ,,receptarea critica’, a unei
piese rap consideratd ca fiind reprezen-
tativa pentru acest gen muzical. Pe langa
dovedirea legitimititii ei, Shusterman
doreste sd arate si modul in care o astfel
de piesd poate rispunde acuzatiilor
aduse, in genere, artei populare. in
consecintd, demersul sdu va constitui o
abordare hermeneuticd In termenii (sau
din perspectiva) esteticii postmoderne.

Pentru inceput, autorul enumeri
caracteristicile acesteia: a) amestecul de
stiluri §i practica ,,imprumutului” din
opere deja existente, prin contrast cu
idealul modern de creatie originald; b)
preluarea noilor tehnologii si a culturii de
masd; ¢) combaterea notiunilor moder-
niste de puritate artistici si autonomie
esteticd; d) accentuatea elementelor
local-temporale si nu a celor universale,
eterne. Aceste trasituri, aratd Shusterman,
sunt nu doar ilustrate, ci si tematizate,
deci asumate in mod constient, de catre
artistii rap; mai mult decat atat, ele
constituie chiar elementele specifice ale
genului, fapt urmdrit de citre autor pe

16 PA, p. xvi
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parcursul a patru sectiuni. Titlurile
acestora reprezintid chiar numele celor
patru caracteristici distinctive ale muzicii
rap: 1) ,,Preluarea prin testare”; 2) ,,Seg-
mentare si temporalitate”; 3) ,,Tehno-
logia si cultura mass-media”; 4) ,,Auto-
nomie §i distanta”. Concluzia care se
desprinde din constatarea coresponden-
tei acestora cu trisdturile estetice enu-
merate mai sus!’ este aceea cd rap-ul
constituie o forma perfect legitimd de
artd postmodernd, care sfideaza conven-
tille artistice traditionale. Inutil si mai
adaugam faptul cd Shusterman demon-
streazd existenta acestei corespondente
urmdrind aspectele sociale pe care le
implicd elementele de ordin estetic ale
muzicii rap, adicd uzand de o interpretare
pragmatista.

Prima trdsatura specificd muzicii
rap, aceea privitoare la tehnica ei', ii
oferd lui Shusterman prilejul de a scoate
in evidentd doua aspecte sociale, foarte
importante pentru artistii de acest gen.
Cel dintai este virtuozitatea verbald, care
constitule un insemn major al rapper-
ului, conferindu-i un statut social supe-
rior; acest fapt se explicd prin rolul jucat
de particularititile limbajului (un dialect
afro-american al limbii engleze) in trecu-
tul populatiei de culoare din Statele
Unite: complexitatile lingvistice nesesi-
zate de citre populatia alba, ostild si chiar
opresiva fatd de negri, erau folosite de
acestia din urmd pentru a comunica intre
ei si a se sustrage, astfel, controlului
exercitat de majoritate. Punand atat de
mult accentul pe elementul lingvistic din

17 Corespondenta se realizeaza in felul urmitor:
1-a;2—-d;3—b;4—c (PA, pp. 202-215).

18 Tehnica imprumutului, sau a preludrii prin
testare se aplicd atat formei muzicale, cit si
continutului lingvistic al rap-ului; ea inseamna,
practic, realizarea pieselor cu ajutorul unui colaj de
fragmente muzicale si lingvistice preluate din piese
mai vechi sau din alte surse, nu neapirat muzicale
(jocuri electronice, discursuri politice sau stiri).
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cadrul muzicii lor, artistii rap isi asigurd o
continuitate cu trecutul grupului social
pe care il reprezintd. Un alt aspect de
ordin social pe care Shusterman 1l evi-
dentiaza in legiturd cu aceasti tehnica
rap este importanta interpretarii /ve, care
tine tot de trecutul istoric al negrilor;
traind In ghetto-uri, artistii de culoare
aveau, la inceput, un public restrins si nu
beneficiau de avantajele difuzarii prin
reteaua mass-media, monopolizata de
populatia alba. Aceste elemente de
continuitate sunt tot atat de semnificative
in muzica rap ca si cele inovatoare.
Semnificatia estetici a unei atari combi-
natii este aceea cd, prin ea, se resemnificd
actul propriu-zis al creatiei, astfel incat sa
includi si elemente vechi sau de impru-
mut, ecouri din opere anterioare. Of,
aceastd inliturare a dihotomiei nou /
vechi, sau creatie / preluare vine in
sprijinul ideii estetice actuale ci nu existd
opere unice, absolut noi, ci doar preludri,
,,simulacre”, produse lingvistice. in al
doilea rand, prin tehnica artigtilor rap se
combate ideea traditionala de unicitate
sau originalitate a operei, realizandu-se,
astfel, una dintre intentiile majore ale
esteticii postmoderne.

Prin segmentarea pieselor, muzica
rap se opune si idealului de unitate a artei
rafinate. Spre deosebire de aceasta, rap-ul
nu pretinde cia piesele sale constituie
opere inviolabile, care trebuie admirate
ca atare, sau chiar fetisizate pentru tot-
deauna. Caracterul fragmentar si combi-
natoriu al insusi procesului de creatie
ramane o trasdaturd esentiala a rap-ului:
cantecele de acest gen au o compozitie
stratificatd, fiind realizate in locatii si din
elemente multiple; putem intilni, de
exemplu, ,,un fond instrumental inre-
gistrat la Memphis, combinat cu unul
coral din New York si cu o voce de
prim-plan din L.A”Y.  Acest lucru,

19 PA, p. 206

considera Shusterman, atesta faptul cd
estetica muzicii rap are in centrul ei
mesajul pragmatist formulat de John
Dewey: anume, c4 arta se constituie ca un
proces si nicidecum ca un produs final.

Pe de altd parte, faptul ci artistul rap
evidentiaza in mod explicit caracterul
temporal §i apartenenta locald a operei
sale reprezintd o altd calitate postmo-
dernista a acestui gen muzical, avand
importante implicatii de ordin social. In
primul rand, revendicandu-se de la
»muzica ghetto-ului”, artistul isi tema-
tizeazd raddcinile socio-culturale, aparte-
nenta sa la cultura populatiei de culoare.
In al doilea rand, isi exprima interesul si
angajamentul fatd de situatia ei actuala.
De cele mai multe ori, continutul piese-
lor rap se refera la probleme specifice
comunititii pe care o reprezintd: proxe-
netism, droguri, conflict cu autoritatile,
sau dispute intre grupdri locale. Acest
ultim aspect, noteazd Shusterman, a
putut fi partial solutionat datorita muzicii
rap: conflictele de ordin fizic s-au trans-
format, adesea, intr-o rivalitate artisticd,
multe dintre formatii fiind alcdtuite toc-
mai pentru a reprezenta anumite cartiere
sau comunitati.

O altd caracteristicd a rap-ului este
aceea ci adoptd cu entuziasm tehno-
logiile si cultura mass-media, desi el
insusi rimane in continuare ,,oprimat si
prost receptat de cdtre sistemul tehno-
logic si societatea care il sustine”?. Ceea
ce retine, insd, Shusterman este faptul cd
artigtii rap nu raman pasivi in fata acestei
situatii, ci iau atitudine fatd de aspectele
negative ale culturii mass-media; o
critica, cel mai adesea, pentru caracterul
ei comercial, fenomenul cenzurii, submi-
narea inteligentei si culturii negrilor,
asocierea cu o societate care incd 1i
exploateazd pe acestia si cu un sistem
(i.e., capitalist) care, de dragul profitului,

20 PA, p. 208
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creeazd o cerere de bunuri inutile. Intr-
adevir, multe cantece rap denuntd
»idealul de consum exagerat, expus in
reclamele publicitare (...) care inciti tine-
retul din ghetto-uri la o existenta
frauduloasa™!. In acelagi timp, Iinsd,
Shusterman nu ezitd sd remarce §i para-
doxul care se creeazd Intre acest mesaj
transmis de textele artistilor rap si pro-
priul lor comportament — sau, cel putin,
al celor mai celebri dintre ei: acestia 1si
afiseazd, adesea, in public luxul pe care
si-] permit si glorificd succesul comercial
al pieselor lor.

Autorul Isi incheie prezentarea cu
acel element din estetica muzicii rap care
pentru el, ca pragmatist, conteaza cel mai
mult. Este vorba despre inldturarea con-
ventiilor moderne de autonomie esteticd
si de mentinere a artei la distanti (po-
trivit conceptiei kantiene) deopotriva de
ratiunea purd si de cea practicd. Dacid in
timpuri moderne, arta era ,expediatd
intr-un tdram imaginar, pe care Schiller
avea sd-1 descrie, ulterior, ca pe un tirdm
al jocului si aparentei”?, postmoder-
nismul 1si propune si o readucd in peisa-
jul prozaic al existentei noastre cotidiene.
Rapper-ii, considerd Shusterman, pun in
practicd aceasta intentie, anuntandu-se ca
mesageri ai adevirului social si istoric; in
textele lor, ei scot adesea In evidentd
aspectele utilitare si somatice ale expe-
rientei umane. Ca atare, interpretul poate
spune despre ei cd se intilnesc, in
estetica lor, cu John Dewey, fiindcd pun
mereu ,,accentul pe natura maleabild si
schimbidtoare din punct de vedere tem-
poral a realului”. Pragmatistul remarca
mesajul socio-practic al pieselor rap, ca
pe unul care contribuie la insdsi valoarea
si semnificatia lor estetici. Acestea sunt
adesea ,,menite sa stirneasca in populatia
de culoare constiinta politicd, mandria §i

21 PA, p. 210
2 PA, p. 212
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impulsul revolutionar”, iar multe dintre
ele ,,sustin explicit faptul ca judecitile de
ordin estetic (...) implici probleme
politice de legitimare si luptd sociald, in
care muzica rap este angajatd activ, ca
practicd progresistd”?. Printre formele
concrete de materializare a acestui anga-
jament social se numdrd combaterea
monopolului exercitat de populatia albi
asupra domeniului educativ si crearea
unor naratiuni cu rol preventiv in pro-
blemele de criminalitate cu care se con-
frunta populatia de culoare. Intr-adevir,
muzica rap este folositd, efectiv, In activi-
tatile scolare din ghetto-uri, in predarea
scrisului, cititului si istoriei negrilor.
Toata aceasta argumentatie este
urmatd si sustinutd de studiul pragmatic
al unei piese rap, menit si dovedeascd
statutul ei artistic legitim. Acesta, ca si
acela al muzicii rap in ansamblu, este
motivat de satisfacerea celor mai impor-
tante criterii din estetica postmoderna.
Primul dintre acestea este comple-
xitatea. In ciuda frecventei acuzatii de
simplitate aduse, in genere, operelor de
artd populard, rap-ul dovedeste adesea o
complexitate surprinzitoare, atat la nivel
tehnic-formal, cat si ideatic. Este si cazul
piesei ,, Talkin® All That Jazz” (Atita
vorbdrie goald) pe care o analizeazi
Shursterman. Aceasta vadeste subtilititi
neagteptate si polisemie, in pofida stilului
simplu si direct, aparent neartistic, al
versurilor. Shusterman detecteazd nive-
luri multiple de sens chiar in titlul piesei:
termenul ,jazz” desemneazd atat un stil
muzical, cat si (in jargon) atributul de
vorbdrie goald; ambiguitatea creatd de
oporzitia celor doui sensuri, unul pozitiv
si altul negativ, marcheazi insdsi tema
piesel, care ,,exploateazi §i totodata pune
sub semnul intrebdrii aceastd opozitie
privilegiantd, prezentand rap-ul ca pe o
fortd angajatd in legitimarea ilegitimului,

2 PA, pp. 212-213
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denuntarea factorilor socio-politici impli-
cati Intr-o asemenea legitimare si con-
testarea acelor puteri care refuzd si
acorde legitimitate rap-ului”?4.

Tema dubld a piesei, rap-ul ca artd si
vorbdria goald a politicienilor, face din
aceasta un obiect ideal de interpretare
pragmatistd. Chiar si asa, insd, ne putem
astepta la obiectii, cum ar fi aceea ca
hermeneutul ,,descoperd” sensuri si sub-
tilitdti care, de fapt, nu existau in piesd
pentru publicul ei initial, sau cd o astfel
de interpretare ne Indepirteazd de la
modul simplu de receptare, transfor-
mand arta populard in artd rafinatd.
Shusterman anticipeaza aceste acuzatii si
raspunde, argumentand cia nu avem nici
un motiv pentru a limita intelesul rap-
ului la intentia explicitdi a autorului,
fiindci ,,el depinde in egali misurd de
limbaj si de cei care il recepteaza, fiind
un produs social care depiseste controlul
determinant al autorului individual”?s, In
cazul de fatd, ambiguitatea legatdi de
termenul ,,jazz” exista oricum, la fel ca si
istoria culturald a muzicii respective. in
plus, subtilititile de ordin lingvistic sunt
specifice populatiei de culoare — obligate,
in trecut, si foloseascd un dialect clan-
destin pentru a se sustrage supravegherii
albilor. Aducdnd astfel de argumente,
Shusterman aplicd, de fapt, propriile sale
prevederi teoretice in privinta interpre-
tarii: acorda un rol important traditiei i
evidentiaza, totodata, diversitatea modu-
rilor de receptate — adicd rolul inter-
pretului — In constituirea sensului.

Pe langd complexitatea piesei avute
in vedere, autorul mai remarcd profun-
zimea acesteia §i va vorbi chiar despre
»continutul ei filosofic”, prin care inte-
lege mesajul ideologic transmis de
aceasta. Datoritd prezentei cliseelor in
operele ei, arta populara a fost adesea

2 PA, p. 219
2 PA, p. 221

acuzatd de superficialitate. Shusterman
aratd, insd, cd in cazul piesei de fats,
cliseele (proverbe sau simple expresii cu
inteles consacrat) dobandesc ,,sensuri
noi, care nu doar pirdsesc seria cliseelor
(...), ci o si ristoarna”, In plus, folo-
sirea lor corespunde tehnicii rap de
insusire si prelucrare a unor fragmente
din surse mai vechi. Interpretul se
dovedeste, astfel, sensibil la importanta
regulilor unei practici pentru sensul
produselor ei, mai mult decat a ,,adevi-
rului” obiectiv sau ,,intentiei” autorului.
Si urmdrim cateva exemple de
asemenea clisee imbogitite semantic. Cel
mai evident apare in chiar tema cante-
cului: este vorba despre distinctia-cliseu
intre ,,vorbarie” si actiune. Contestarea
cu privire la existenta acestei opozitii
motiveazd Insusi mesajul de bazi al
piesei: supdrarea si tonul revoltat al
rappet-ului nu s-atr justifica, dacd acesta
ar crede cd ,vorbiria goald” a politi-
cienilor este, intr-adevir, gratuita — adicd
lipsitd de urmdri. Or, lucrurile nu stau
deloc astfel; aceastd vorbirie, o serie de
zvonuri §i false supozitii folosite impo-
triva muzicii rap, afecteazd imaginea
acesteia i influenteazd publicul, deci
poate constitui un act cu efecte dra-
matice. Un alt exemplu de cliseu
resemnificat este urmitorul: ,,Ca si fru-
musetea, vorba e doar de suprafatd”;
acesta este transformat, ,,dintr-o criticd a
superficialitatii frumusetii (a grijii fata de
aparente), intr-o acuzatie extrem de
provocatoare: anume, ca frumusetea are
legitura cu preferintele rasiale”, ca apre-
cierea esteticA nu consti dintr-o pura
contemplare a formei, ci ,este condi-
tionatd si guvernatd de prejudecdti si
interese socio-politice”?’. Cu alte cuvinte,
cliseul amintit figureazd in piesd cu un
scop foarte clar: acela de a scoate in

26 PA, p. 224
27 PA, p. 225
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Elemente de interpretare prag

istd in estetica actnala

evidentd aportul relatiilor de putere in
stabilirea ,,adevarului” si legitimitatii
estetice.

Cum era de asteptat, interpretul
pragmatist nu se multumeste sa remarce
atitudinea autorului
vedere, ci isi anuntd propriul angajament,
incitindu-i si pe altii sa adopte o pozitie
similard: ,,Oricine e revoltat de baiguielile
ineficiente ale personajelor din media si
politicd (...) ar trebui s fie atras de acest
cantec (...) si sd se Inscric In lista de
suporteri ai muzicii rap”?. Aici ideea
implicarii nu are neapdrat conotatii
politice, interpretul dorind, mai degraba,
sd inducd In cititori simtul practic al
angajamentului §i actiunii responsabile —
care este, inainte de toate, unul etic.

Lectura lui Shusterman se Incheie cu
evidentierea unei alte calititi estetice
despre care se crede cd lipseste, in
genere, artei populare; este vorba despre
constiinta de sine in plan artistic?,
tematizatd explicit In piesa ,, Talkin’ All
That Jazz”. Importanta acestui element
estetic este cu atat mai mare, cu cat el are
legitura cu planul social; constientizarea,
de catre rapper, a propriei valori artistice
se face nu In abstract, ci prin raportarea
la anumite repere: talentul sau ,,nervul”
specific muzicii rap, traditia pe care o
continud, grija fatd de forma artistic,
reactia sa fatd de realitatea sociala®.
Important de retinut, aici, referitor la
pragmatismul interpretirii, este faptul cd
Shusterman pune accentul pe importanta
criticilor §i a comunitatii interpretative in

textului avut in

28 PA, p. 227

29 Unul din motivele pentru care artelor populare
le-a fost refuzat statutul artistic este acela cd nu 1-
au pretins” (PA, p. 230).

30 Violent protest against the status quo — the
establishment culture and media, the politicians
and police, and the representations and realities
they all seek to impose — is (...) a central and
often thematized feature of rap lyrics” (PA,
p. 231).
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genere pentru procesul de legitimare a
unei opere sau a unui gen artistic.

Anexa:
Talkin’ All That Jazz, Stetsasonic

Well, here’s how it started.

Heard you on the radio

Talk about rap,

Sayin’ all that crap

About how we sample.

Think we’ll let you get away with that.
You criticize our method

O how we make records.

You said it wasn’t art,

So now we’re gonna rip you apart.
Stop, check it out my man.

This is the music of a hip-hop band.
Jazz, well you can call it that,

But this jazz retains a new format.
Point, when you misjudged us,
Speculated, created a fuss,

You’ve made the same mistake politicians
have,

Talkin’ all that jazz.

Talk, well I heard talk is cheap.

Well, like beauty, talk is just skin deep.

And when you lie and you talk a lot,

People tell you to step off a lot.

You see, you misunderstood,

A sample’s just a fact,

Like a portion of my method,

A tool. In fact,

It’s only of importance when I make it a
priority,

And what we sample of is a majority.

But you are a minority, in terms of thought,
Narrow-minded and poorly taught

About hip hop’s aims and the silly games
To embrace my music so no one use it.
You step on us and we’ll step on you.

You can’t have your cake and eat it too.
Talkin’ all that jazz.

Lies, that’s when you hide the truth.

It’s when you talk more jazz than proof.

And when you lie and address something
you don’t know,

It’s so whacked that it’s bound to show.
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When you lie about me and the band, we get
angty.

We'll bite our pens and start writin’ again.
And the things we write are always true,
Sucker, so get a grip now we’re talkin’ about
you.

Seems to me that you have a problem,

So we can see what we can do to solve them.
Think rap is a fad; you must be mad,

’Cause we’re so bad, we get respect you
never had.

Tell the truth, James Brown was old,

Till Eric and Rak came out with “I got soul.”
Rap brings back old R & B,

And if we would not,

People could have forgot.

We want to make this perfectly clear:

We’re talented and strong and have no fear
Of those who choose to judge but lack
pizazz,

Talkin’ all that jazz.

Now we’re not tryin’ to be a boss to you.
We just wanna get across to you

That if you're talkin’ jazz

The situation is a no win.

You might even get hurt, my friend.
Stetsasonic, the hip-hop band,

And like Sly and the Family Stone

We will stand

Up for the music we live and play

And for the song we sing today.

For now, let us set the record straight,
And later on we’ll have a forum and

A formal debate.

But it’s important you remember though,
What you reap is what you sow.

Talkin’ all that jazz.

Talkin’ all that jazz.

Talkin’ all that jazz.
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Despre adevarul artei:
trei repere fenomenologice

About the Truth of Art: Three Phenomenological Views
(Abstract)

In this paper I shall speak about truth and it’s relation to art, parting from
three authors: Rudolf Otto, Martin Heidegger and Hans-Georg Gadamer.
All three consider that the aesthetic attitude gives access to some truth
that doesn’t fit our rational categories, that is higher than the simply
earthly truth. Consequently, only if one assumes truth in this enlarged way
can authentically understand reality and be one complete human. Such
human would be only that who can see reality poetically. Considering that
art is the domain in which we can find the meanings that guide the times
and societies, and that art today seems pretty far from the way these
authors understand it, I only ask what that can say about us.

Noi ne raportim la realitate fie in
functie de modul in care intelegem
adevirul, fie de ceea ce credem ci este el.
Dacid in cdutarea adevirului avem mai
mare incredere in ratiune decat in spirit,
vom intelege ceea ce ne inconjoara si
cele ce ni se Intampld prin intermediul
stiintelor care se Incumeta si ofere
definitii exacte pentru toate acestea.
Daci insi vedem spiritul ca fiind mai
presus decat ratiunea, nu vom recunoagte
adevirul doar acolo unde ni se pare ci
totul poate fi transformat in cunostint,
ci vom avea ingiduinti si pentru mister.
Aceste doud directii au la bazi cite o
imagine asupra omului. Cei care o adopti
pe prima vid in om realitatea ultimd, in
afara cdreia nu existd sens. Omul poate
cunoagte tot pentru ci el instituie tot.
Pentru cei care acordi valabilitate
misterului, sensul este anterior omului,
existd si ceva mai mult decat omul, si
tocmai pentru cd este mai mult nu poate
fi transformat in prezenta, ci cunoscut
doar ca ceea ce este necunoscut.
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Se considera ci domeniul artei este
cel In care se regasesc, chiar cu antici-
patie, sensurile care ghideazd timpuri si
societati diferite. Arta timpului nostru,
arta postmodernd, este una profund
ancoratd in social, nepropunandu-si si ne
emotioneze spre a ne sustrage din
cotidian inspre ceva general sau mai mult
decat aman. Artistul postmodern este un
personaj care crede In puterea congtiintei
sale de a surprinde modul in care suntem
manipulati de citre institutii. Asadar, prin
productiile sale nu urmireste si ne
bucure sufletul, ci si tragi semnale de
alarmd intelectului nostru. Arta postmo-
dernid vrea sd ne lumineze cu privire la
realititile socio-politice cotidiene. Punc-
tul de plecare si tinta sa sunt cotidianul.
Pentru acest mod de a intelege artisticul,
felul in care Rudolf Otto sau Martin
Heidegger discutd despre artd pare cu
siguranta depasit si eventual naiv. Pentru
ambii, atitudinea estetici este calea de
acces spre un adevir care nu incape in
categoriile noastre rationale.
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Rudolf Otto intelege sacrul din do-
meniul religios prin analogie cu frumosul
din domeniul estetic, pe considerentul ca
ambele sunt complet inaccesibile intele-
gerii conceptuale. Pentru ci fenomenele
religioase si estetice anuntd mai mult
decit se poate prinde intr-un concept, cei
care nu pot recunoagte decat sensuri
foarte bine definite, nu pot avea nici
emotii religioase si nici estetice. Acestia
vor defini esteticul ca plicere a simtu-
rilor, iar sacrul ca valoare sociald. Sunt
exact sensurile pe care Otto vrea si le
lase in urmi, considerandu-le incerciri
de rationalizare a celor doud fenomene,
pentru a analiza doar ,,surplusul” pe care
semnificatia  originard a  termenului
»sacru” o anuntd.'* Pentru ca va folosi
cuvantul ,sacru” doar cu semnificatia
care rimane dupi ce eliminid orice ele-
ment moral sau rational, giseste necesar
sd propund un termen nou pentru
aceastd categorie. Va folosi cuvantul
numinos pentru a semnifica ceva ce nu
poate fi definit in mod riguros, ci inteles
doar dacd suntem calduziti, prin asema-
niri §i deosebiri fata de fenomenele
familiare noud, cdtre punctul din care
aceastd stare va izvorl, odati ce i-am
constientizat existenta.

Primul dintre elementele caracte-
ristice numinosului din experienta reli-
gioasi ar fi sentimentul de dependents,
un sentiment diferit calitativ de senti-
mentul natural de dependentd, cdruia ii
este caracteristicd neputinga datoratd de
exemplu conditiilor de mediu. Otto
denumeste acest sentiment de depen-
dentd sentimentul  stirii  de  creaturd —
wsentimentul pierderii de sine si al pro-
priei aneantizdri in fata unei puteri
supreme”?. Acest sentiment ar fi semnul

I Rudolf Otto, Sacrul, traducere de Ioan Milea,
Editura Hmanitas, Bucuresti, 2004, p. 11.

* Dintre acceptiunile pe care termenii sacru si
Dumnezen le au pentru Rudolf Otto si Martin

unei ,,deprecieri a subiectului in propriii
sdi ochi”, fiind rezultatul sentimentului
prim si nemijlocit ,,a ceva obiectiv numi-
nos”, un ,sentiment al realitatii”. Dato-
ritd maretiei realititii pe care o recu-
noagte, ,,sufletul nostru amuteste si se
cutremurd”. Infricositorul  (tremendum)
este un alt element al numinosului. Este
o fricd precum nici una starniti de ceva
natural, ,,este mai mult decat frici”. Otto
explicd acest sentiment prin formula
ebraicd hig'dish, care inseamna ,,a sfinti”:
“«A sfinti ceva In inima ta» inseamnd a-i
acorda un rang Inalt datoritdi senti-
mentului special, de teama care nu se
confundi cu nici o altd teamad™3, Aceasta
infricosare nu ate efectul de a ne inde-
parta, deoarece este dublatd de elementul
misterului. Semnificatia atenuatd pe care
simtul comun o atribuie lui zysterinm este
aceea de ,«taind» in sensul a ceva stra-
niu”, ceva ce poate fi desemnat dar nu
epuizat cu adevarat. Semnificatia pe care
va trebui s o avem noi in vedere este
cea de ,«cu totul altuly” (thateron, anyad,
alienum), este Strainul si Uimitorul, este
ceea ce se afli absolut in afara dome-
niului lucrurilor obisnuite, inteligibile si
deci «familiare»”. Datoritd radicalitatii
diferentei lor, asemenea fenomene ne
inmdrmuresc de uimire. Misterios este
ceea ce ramane de necunoscut pentru noi
oricate cunostinte am aduna. Imposibi-
litatea cunoasterii se datoreazd calitatii
diferite cu care suntem confruntati,
calitate care trimite citre o alti realitate,
o realitate ,,care /pentru noi/ de fapt nu
existd”, este ceva ,absurd”. Datoritd
stranietitii sale, ,stirneste un interes
irepresibil in sufletul nostru”, atita timp
cat este recunoscut ca atare.

Heidegger, mi va interesa in mod deosebit tocmai
surplusul, alteritatea radicald pe care fenomenele
desemnate prin acesti termen io anunta.

2 Rudolf Otto, Sacrul, ed. cit., p. 16.

3 Idem, p. 21.

4 Idem, p. 37.
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A recunoaste existenta a ,.ceva cu
totul altfel” di adevirata misurd a ra-
tiunii noastre. Este o diferentd care nu
doar depiseste categoriile noastre, ci li se
si opune, punindu-le In incurcdturd. Prin
urmare, va trecunoaste aceastd realitate
doar cel care poate accepta limitele
ratiunii sale, cel care nu va incerca sa
transforme fenomenul intr-o problemi
de logicd a cirei rezolvare sa vind odatd
cu Inmultirea cunostintelor. Aceasta ar fi
atitudinea omului de stiintd pentru care
Dumnezeu incepe acolo unde se termind
cunostintele sale. Ceea ce nu poate
explica prin suma cunostintelor avute la
un moment dat, este pus pe seama lui
Dumnezeu. Aria in care este acceptat
Acesta se micsoreazid constant. Insa, cele
doud moduri de a cunoaste nu vin unul
in completarea celuilalt, ci sunt calitativ
diferite, deci nici nu pot fi explicate unul
prin altul. Incercarea de a completa unul
dintre aceste doud moduri de cunoastere
prin celalalt este marca atitudinii ratio-
naliste. Acesteia din urmd ii corespunde
explicatia, verbalizarea, transformarea in
prezentd, in timp ce simtirii religioase i
corespunde tdcerea. Acest fapt este
foarte bine ilustrat in artd. Otto mentio-
neaza cd pentru abordarea artistica
occidentald singurele mijloace directe de
reprezentare a numinosului sunt nega-
tive: Zntunericul si tdcerea. Amutim in fata
numinosului nu pentru cid este de
neinteles, ci pentru cid este prezentd
completd. Prezenta pe care reusim noi sa
o acordim lucrurilor prin  vorbirea
obignuitd este inevitabil incompletd
deoarece vom fi interesati si surprindem
doar un aspect sau altul al lucrurilor pe
care le avem in vedere. Fenomenul
numinosului se di insi de la sine,
precedand si depdsind orice intentie de-a
noastrd. Impresia noastra este cia pre-
zenta adeviratd este cea pe care putem si
o prindem complet in cuvinte. Dar in
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mod obisnuit noi folosim cuvintele cu
sensuti univoce si bine determinate,
referindu-ne la situatii punctuale. Prin
urmare, limbajul cotidian nu are in ve-
dere totalititi, iar dacd suntem confrun-
tati cu un fenomen care ne precede si ne
depiseste, cuvintele noastre nu fac fata.

Exista insd un limbaj care reugeste
sa cuprindd preaplinul fenomenelor
numinoase. Aflim aceasta dacid suntem
atenti la modul in care Hans-Georg
Gadamer vorbeste despre limbajul poe-
tic. Poetul nu se foloseste de cuvinte
pentru a descrie o situatie sau alta.
Cuvantul poetic nu are menirea de a
indica spre altceva pentru ca apoi si
dispard, ci el ,std” prin sine Insusi®.
Pentru ci nu numeste pentru a face
prezenti o situatie concretd sau alta,
inseamnad ci in acest cuvant este prezent
ceea ce este mai mult decat orice situatie.
Voi vorbi insd mai mult despre limbajul
poetic atunci cand ma voi referi la Martin
Heidegger.

Revenind la elementele pe care
Rudolf Otto le atribuie categoriei numi-
nosului, si avand in vedere cd aldturd
emotia religioasd de cea esteticd, putem
deduce cd pentru a fi capabild de emotii
estetice o persoand ar trebui si aibd
capacitatea de a se retrage pe sine din
fata a ceea ce se anuntd mai mult si
puterea de a accepta ca atare fenomenele
improprii rationalizarii. Trebuie si poatd
ramane uimit. Cunoastem cd atitudinea
omului care se vrea intru totul rational
este aroganta cu privire la tot ceea ce nu
poate fi explicat in mod pragmatic.

In continuare mi voi opri la cateva
dintre conferintele lui Martin Heidegger
pentru a vedea cum descrie situarea in
lume a contemporanilor sai, interesandu-

5 Vezi Hans-Georg Gadamer, ,Filosofie si
poezie®, in Actualitatea frumosnlui, traducere de Val.
Panaitescu, Editura Humanitas, Bucuresti, 2000,
pp, 165 si urmitoarele.
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mi dacd ei pot avea sau nu emotii
estetice. Pentru cd noi suntem generatia
care o continud pe cea a lui Heidegger,
putem evalua astfel i situatia noastr. in
conferinta Despre esenta adevdrnlui, care va
fi consideratd punctul de cotiturd al
gandirii sale, Martin Heidegger cerce-
teazd esenta adevirului, putind in acest
fel sa facd un portret al celor din timpul
sau. Pentru aceasta trebuie si strapunga
suprafata alcatuitd de obisnuinta cu care
simtul comun intelege lucrurile; doar aga
poate afle despre ,,adevirul real”.

In mod obisnuit se spune ci
adevirul este autenticul, iar falsul —
inautenticul, o imitatie, doar aparentd de
adevir, autenticul si inautenticul fiind
apreciate functie de ideea noastra despre
ce ar trebui si fie un anumit lucru.
Potrivit acestei abordiri, adevirat este
sacel lucru real al cirui realitate se
potriveste cu acel ceva pe care il avem in
vedere din capul locului si intotdeauna,
atunci cand ne gindim” la ceva .
Adevirat este acel lucru exterior care se
potriveste ideii cu care noi am plecat la
drum. Prin urmare, adevirat in aceastd
prima acceptie este lucrul sau propozitia
care se potriveste, adevidrul este potti-
vitul. Aceasta conceptie are in vedere
orientarea functie de intelect sau functie
de lucru, si gindeste adevirul drept
corectitudine.

Potrivirea enuntului cu lucrul despre
care vorbeste se face prin aceea cd
enuntul evidentiazd ceva despre lucru,
dintr-o anumitd perspectivi. Ceva si nu
altceva este pus in fatd ca urmare a
situdrii intr-un domeniu al intelegerii.
Ceea ce este ,,pus-in-fata” este precedat
de domeniul in care se stabileste relatia
cu obiectul, si prin urmare conditionat de

¢ Martin Heidegger, ,,Despre esenta adevirului®,
in Repere pe drumul gandirii, traducere de Thomas
Kleininger si Gabriel Liiceanu, Bucuresti, 1988,
p- 179.

acesta. ,,Enuntul isi dobandeste corecti-
tudinea (Richtigkei) prin imprumut de la
situarea in deschis a raportirii; caci
numai prin aceasta ceea ce este manifest
poate deveni in genere mdsurd corectiva
(Richtmass) pentru echivalarea care pune
in fata. Raportarea care se situeazi in
deschis trebuie ea insdsi si accepte ca
indicatie aceastd masurd. Ceea ce
inseamna: ea trebuie s preia ca pe un dat
prealabil, misura corectivd pentru orice
punere-in-fata””. Asadar, atunci cand
adevirul insemnid corectitudine, doban-
direa lui se face prin intermediul masu-
rilor corective si a echivalirii. Ceea ce se
urmdreste nu este descoperirea, ci verifi-
carea, confirmarea a ceea ce deja se stie.
In acest scop se foloseste 0 masurd prin
care se evalueazd ceea ce ne Inconjoard
pentru a se vedea ce poate fi ,,salvat”,
,corectat” din lucruri si astfel echivalat
cu ceea ce este deja demonstrat ca fiind
corect. Misura este stabilitd functie de
ceea ce este manifest, de ceea ce este
prezentd. Aceastd atitudine lucreazd cu
un sens deja existent care stabileste
»cum” trebuie intelese lucrurile, ,,ca” si
ce trebuie vizute ele. Coordonate de
sens fac posibild repetabilitatea. Rezul-
tatul acestei atitudini este cd subiectul
poate sd se simtd stipan in lumea in care
triieste, s o resimtd pe aceasta familiard.
Sensurile bine determinate dau senti-
mentul stdpanirii propriei vieti. Insa cel
care atribuie sens prin intermediul unei
atitudini intentionale nu surprinde sdrdcia
si contingenta sensului respectiv. El tri-
ieste cu convingerea univocititii si
necesitatii sensului.

Adevirul in sens de corectitudine nu
poate fi cel autentic deoarece implici o
conditionare, in timp ce adevirul auten-
tic nu poate fi decat cel anterior oricirei
conditiondri. In vederea acestui adevir
nu trebuie si plecim de la o fiintare sau

7 Idem, p. 185.

63



Despre adevarul artei: trei repere fenomenologice

alta, de la vreo prezentd; trebuie sa
depisim tot ceea ce este prezent pentru a
ne intreba asupra ceea e face posibild
orice prezentda, asupra fiintei fiintarii.
Acest lucru este realizabil daci ne retra-
gem din fata fiintdrii, adicd dacid renun-
tam la incercarea de a echivala fiintarea
prin intermediul unei mdsuri corective,
pentru a o lisa si se manifeste asa cum
este ea. Aceasta ar fi o posibilitate doar
dacd omul ar fi congtient de contingenta
sensului pe care 1l atribuie si daca ar reusi
sd depdseascd teama, sau sd trdlascd cu
tragicul faptului ci nu poate prinde
intregul sens a ceea ce 1 se intampld. Ar
trebui s isi asume ci ,,nu este niciodata
acasa’”.

Heidegger deplange faptul ci omul
contemporan lui a uitat c¢d nu totul este
prezentd, ci cd exista si ascunsul. De fapt,
a uitat ca ,,misterul (ascunderea a ceea ce
este ascuns) guverneazd, ca mistef,
asupra Intregului Da-sein a omului”s.
Rudolf Otto atragea de asemenea atentia
cd rationalitatea, suprafata pe care o
manevrim noi, are un fundament de altd
naturd. ,,Acest neobisnuit, care este opu-
sul a tot ce este omenesc, acest «cu totul
altul» este temelia secretd pe care se
inaltd tot ce este rational §i care stralu-
mineazd in tot ceea ce este aseminitor
omului”®. Deoarece noi suntem doar o
parte din fiintare, privilegiatd cu sigu-
rantd, Insi doar o parte, nu putem
cuprinde fiintarea in intregul ei intr-o
relatie de cunoastere inchisi, completa.

Ne pierdem in obisnuitul de zi cu zi,
si chiar si atunci cand dorim si ne ldrgim
cunoasterea plecam tot de la necesititile
curente. Totul se petrece pentru noi in
limitele spatio-temporale ale pamantului.
Pentru cd ne mentinem doar in spatiul

8 Idem, p. 194.

 Rudolf Otto, Despre numinos, traducere de Silvia
Irimiea si loan Milea, Humanitas, Bucuresti, 20006,
p. 27.
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obisnuitului, posibilitatea de manifestare
a ascunderii a ceea ce este ascuns este
suprimatd. Enigma si neldmuritul nu mai
sunt decat ,simple pasaje §i puncte
intermediare pentru mersul pe cai bata-
torite i, tocmai de aceea, riman neesen-
tiale”. In uitare fatd de mister, omenirea
se asigurd pe sine prin ceea ce este deja
norma. Ficand aceasta, Da-sezn-ul devine
insistent: ,jincapatinandu-se, se crampo-
neazd de ceea ce fiintarea, pirind
deschisa, pare sd ii ofere de la sine”10.
Omul cere cu insistentd fiintarii sa i
justifice ideile pe care le are despre ea si
sd 1i indeplineascd necesititile. ,,Agitatia
omului care abandoneaza grabit misterul
pentru a trece la ceea ce este accesibil, si,
de aici, mai departe de la un fapt curent
la altul trecaind mereu pe langd mister —
este ratacirea’ . Pentru cd vrem sd croim
cale doar cu instrumentele ratiunii, nea-
cordand timp nelinistilor si nehotirarilor
sufletului, ratdcim. Drumul l-am putea
gasi doar In calitate de fiinte complete.
Omul rational cauti insi doar bucuria gi
linistea stapanirii. O iluzie, si nici macar
una care vine pentru a indulci o cu-
noagtere tragicd, ci o iluzie superficiala,
niscutd din aroganta ignorantei.

Omul rational este omul dominat de
tehnicd, dar tehnica zilelor noastre nu
mai are nimic din teyvn a grecilor. Asa
cum interpreteazd Heidegger spusele
celor vechi, teyvn este o modalitate a
scoaterii din ascundere care nu trimite
doar la activitatea megtesugareascd, ci si
la artele «frumoase». ,Teyvn tine de
producere, de moinoWl; ea este ceva
«poietion. /.../ teyvn este o modalitate a
lui aAnBeverv. Ea scoate din ascundere
lucrurile care nu se produc de la sine si
care nu existd incd, deci lucrurile care,
tocmai din aceastd pricind, pot sd arate si

10 Martin Heidegger, Despre esenta adevdrninz, ed.
cit., p 196.
1 Idem, p. 196.
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sa pard fie Intr-un chip, fie In altul”12
Teyvn nu trimite citre producerea lucru-
rilor in serie, citre producerea acelor
lucruri pentru care existd deja o schemd
stabilitd, pentru care ,,producitorul” nu
trebuie decat si intocmai.
Atitudinea prezenta in teyvr este mai
degrabd a aceluia care stie cid trebuie s
asculte la materia pe care o are in fati, iar
nu sa incerce sia ii impuna acesteia o
forma deja stabilitd de el singur. ,,Asadar,
ceea ce este hotdrator in teyvn nu rezidd
citusi de putin in fiptuire i manuire,
nici In folosirea de mijloace, ci in
scoaterea din ascundere. /.../ Ca fiind o
scoatere din ascundere, si nu ca o con-
fectionare, este teyvn o pro-ducere”!3.
Cel care produce lasd si vini. Tehnica
moderni ,,este de asemenea o scoatere
din ascundere, dar nu se ridica la rangul
unei produceri in sensul de noinotl.
Scoaterea din ascundere care domind in
tehnica moderni este o cerere insistentd
de livrare (Heransfordern) prin care naturii
i se pretinde, in chip insolent, de a ceda
energie /.../. Scoaterea din ascundere
care domini intreaga tehnici modernd
are caracterul de constrangere”!#. Faptul
cd supunem permanent lucrurile comen-
zii noastre, face ca acestea si nu se mai
situeze ca obiecte (Gegenstand) «in fata»
noastrd, ci, cu termenul lui Heidegger, se
transforma In Bestand in ,,situdri dispo-
nibile”. Dupid cum explici Walter
Biemel, chiar si atunci cand omul a deve-
nit subiect conceput drept constituant al
temeiului, iar termenul opus omului a
devenit obiect, i s-a mai recunoscut
acestuia din urmd un oarecare caracter de
sine statator. Odatd cu tehnica moderni
insd, aceastd situatie s-a radicalizat. ,,Nu

execute

12 Martin Heidegger, ,Intrebarea privitoare la
tehnica”, in Originea operei de artd, traducere de
Thomas Kleininger si Gabriel Liiceanu, Editura
Univers, Bucuresti, 1982, pp. 113-114.

13 Idem, p. 114.

14 Idem, p. 117.

ceea ce tine de «a sti», ci ceea ce tine de
«@ putea» trece in prim plan. /.../ «A
putea» se concepe din ce in ce mai mult
in sensul lui «a fi stapan» (mdchtig sein), iar
a fi stipan trebuie sa se arate in chip
nemijlocit in puterea de dispunere”!®.
Despre comportamentul care nu urmi-
reste decat si supund pentru a se con-
firma pe sine se vorbeste si in conferinta
La ce bun poeti?, tiind aici desemnat prin
»vointa de vointa”. Caracteristic pentru
comportamentul denumit ,,vrere” (Wolen)
este aducerea lucrurilor ,in fata sa”
pentru a le determina ,in orice privinga”
in vederea ,realizdrii unei unitdti de sine
inchisd, neconditionatd si de aceea
totald”. Aceastd modalitate a vrerii, care
nu urmdreste decat sd se realizeze pe
sine, este denumitd de Heidegger ,,po-
runcd”. Cel care porunceste este ,,cel
care se ridicd deasupra” si care in mod
premeditat instituie lumea ,,ca totalitate a
obiectelor ce pot fi aduse catre sine”.
insé, ,»,cu cat mai inalta este constiinta, cu
atit mai mult este exclusd din lume fiinta
constientd”¢. Dar, numai in lume se
traieste. Lumea nu este o unitate inchisa,
asa cum o gindeste cel care se ridicd
deasupra ei. Lumea este deschisul.
Agadar, daci std in fata deschisului, omul
nu i vede. Poate fi surprins doar
dinduntru.

Ceea ce isi propune si faca aducerea
la sine de tip tehnic este si introducd
ordinea in lume, dar ,tocmai aceastd
ordonare niveleaza orice ordo, adica orice
«rangy, Inscriindu-l in uniformitatea adu-
cerii la sine si distrugand astfel din capul
locului domeniul din care ar proveni,
poate, un rang si o recunoastere izvorate
nemijlocit din Fiingg”. Datoritd totalei

15 Walter Biemel, 1973, 115, apud Martin
Heidegger, Intrebarea privitoare la tebnici, ed cit.,
p. 139.

16 Martin Heidegger, ,,La ce bun poeti*®, in
Originea operei de artd, ed. cit., pp 228, 230, 231.
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organizari ,,nu numai sacrul (das Heilige),
ca urma care duce la divinitate, rimane
ascuns, ci chiar urma care duce la sacru,
adicd nevitdmatul, pare sd se fi sters”!7.
Cel care vrea sia pund totul in ,,ordine”
lucreazd doar cu doud dimensiuni: lun-
gime si litime. Iniltimea, care cores-
punde lui ,,mai mult decat omul”, care
poate fi luatd ridicand privirea inspre cer,
nu este avutd in seama, deoarece omul se
are pe sine ca unic etalon. In ceea ce
priveste vointa care porunceste pentru a
supune, este una slabd, deoarece vine din
teama de a nu fi nimicit. Din aceastd
teama omul confectioneazi cu frenezie si
indarjire tot felul de artificii care si-1
confirme si si-1 sustind. Atunci insa, cand
recunosti existenta a ceva mai mult decat
tine, nu te mai poti simti stipan, dar nici
teama nimicirii nu te mai stapaneste.
Cand cercetim lucrurile cu insis-
tentd, cerindu-le si ni se livreze, nu
cercetdim de fapt ceea ce avem in fati, ci
reprezentarea noastrd despre acel lucru.
Dacia vrind si descoperim lucrurile ne
bazim pe propriul efort si cunostinte, nu
vom face decat si le ascundem si mai
tare, fiind in uitare fatd de faptul ca
suntem fiinte finite. Dacd nu acceptdm
posibilitatea presupozitiilor, nu mai avem
nici micar urma care ar putea duce la
adevir. Dacd ne acceptim finitudinea cu
siguranta cd nu vom putea pune totul in
lumind, dar micar vom putea intrevedea.
,Unde si cum survine scoaterea din
ascundere, dacd nu e rezultatul unei acti-
vititi a omului? /.../ Acolo unde omul
isi deschide ochiul si urechea, acolo unde
isi desferecd inima, unde el se elibereazi
intru gandire si aspiratie, intru plismuire
si faptuire, Intru rugd si prinos, acolo el
se gaseste deja in neascuns™'8. Ciliuza
noastra ar trebui si fie spiritul. A fi

17 Idem, p. 237. )
18 Martin Heidegger, lntrebarea privitoare la tebnicd,
ed. cit., p. 119.

66

cilduzit de spiritt inseamna a nu urma
drumurile bine batitorite de cei multi, nu
inseamna a merge din inertie, ci ati
asuma drumul pe poteci lituralnice, prin
luminia indoielnicd. , Albastrul de duh
(geistlich) 1si varsd lumina Indoielnicd
deasupra padurii neumblate” (Georg
Trakl, Toamnd transfignrata). Atunci cand
mergi printr-o astfel de lumind nu te poti
opri ca urmare a sigurantei oferitd de
ceea ce ai apucat. Cdutarea devine nesfar-
sitd. Poetul este vizut de Heidegger
asemenea unui strdin. El noteazd cd de
obicei prin ,«strdin» (fremd) se intelege
ceva nefamiliar, deci un lucru care nu ne
atrage, care mai degrabd ne apasi si ne
nelinisteste. Dar fremd, in germana veche
de sus fram, inseamni de fapt «inainte
spre un alt loc», «in drum sprey, in intam-
pinarea a ceea ce iti este dinainte rezer-
vat. Ceea ce este strdin peregrineazd
luand-o inainte. Dar nu este vorba de o
raticire lipsitd de orice determinare. Ceea
ce este strdiin se indreaptd cautand
neincetat spre locul unde, ca peregrin,
poate rimane. Acel «ceva strdin» ur-
meazd chemarea, abia dezviluitd siesi,
care-] aseazd pe calea citre ceea ce 1i este
propriu”?®. Poetul este cel care nu ros-
teste incercand sd se impund pe sine, ci
rosteste ascultand ceea ce limba are s i
spund prin intermediul semnificatiilor
sale cele mai vechi, iar nu doar prin sen-
surile devenite comune. Spre nelinistea
celor multi, strdinul aduce cu sine nefa-
miliarul. Spusele strdinului produc agita-
tie deoarece ating domenii care nu pot fi
tratate cu siguranta obignuintei sau cu
dezinvoltura inocentei. Striinul nu rata-
ceste in chip nedeterminat, ci cauti un
loc pe care sd 1l poatd simti propriu.
Ciand vorbeste despre spirit,
Heidegger nu are in vedere sensul
metafizic ce indica opozitia fata de ceva

19 Martin Heidegger, ,,Limba in poem®, in vol.
Originea operei de artd, ed. cit., p. 271.
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material si care cu timpul a ajuns si fie
identificat cu intelectualul, ci echivaleazi
spiritul cu ,,elementul care agiti”, cu ,,fla-
cira care inflicdreazi, starneste, disloci,
descumpineste”. Si Rudolf Otto refuza
semnificatia rationalizatd a termenului
»sacru” pentru a evidentia ca triirile
autentic religioase nu au nimic din
linistea si riceala triirilor domolite de
citre ratiune. Dimpotriva, ,in patima
luptei pentru Dumnezeul neinteles, dita-
tor de fiori de ameteald, arde mocnit, fara
cuvant sau expresie, o acaparare si O
rapire a sufletului de natura entuzias-
mului”?, Acestea sunt lucruri care ne
privesc profund personal, nu pot fi
abordate echilibrat si indiferent. Pe
acestea trebuie si le trdim. Ciliuzit de
spirit este considerat a fi poetul. Acesta
nu cautd si se bucure atingind prezen-
tele care i satisfac pe cei multi. ,,Cel care
triieste dupd cum ii dicteazi sufletul este
stapanit de trisdtura fundamentald care
este proprie esentei sufletului, in speta de
durere”?!. Durere pentru cd ,,Ceva striin
este sufletul pe acest pimant” (Georg
Trakl, Toamnd transfigurati). Gadamer va
observa cd lucrul de care fugim siste-
matic, ceea ce nu am vrea si primim in
vietile noastre si ce incercim mereu sa
uitim este durerea. Existd insd o modali-
tate in care o acceptim si pe care chiar o
cdutam. Asta facem atunci cand mergem
la teatru, cand citim o carte sau altele
asemenea. Prin urmare, artistul este cel
care a avut puterea de asi asuma durerea
ca mod de viatd. Doar daci o triieste
artistul va putea si o ,,pund in scend”
autentic. In acest domeniu, ceea ce nu
este autentic se simte imediat, devenind
nu fals, ci vid.

Pentru a Intelege mai bine ce
inseamna pentru Heidegger intelegere

20 Rudolf Otto, De&preyumz'nos, ed. cit,, p. 18.
21 Martin Heidegger, In chip poetic locuieste omnl, ed.
cit., p. 292.

omeneascd autenticd, voi avea In vedere
explicatia etimologici pe care o di
semnificatiei lui ,,a fi” din ,,eu sunt”. in
germand ,,bin” din ,,ich bin” are aceeasi
raddcind cu verbul ,,banen” (a construi) in
care s-a transformat vechiul buan care
insemna ,,a locui”, a rimane, a saldslui.
Deci, ,,a fi om insemni: a fi, ca muritor,
pe pamant (Erde), adicd a locui”. Dar a
locui insemna in acelasi timp a construi,
cu sensul de a cultiva, a ingriji precum in
agriculturd. ,,O asemenea construire-
cultivare nu face decat si vegheze, si
anume asupra cresterii care-si poartd de
la sine roadele”?2. Asadar, pentru a fi in
mod autentic, pentru a locui, trebuie si
ne raportam la lucruri in mod liber, s le
cultivim prin intermediul ocrotirii, iar nu
a constrangerii. Pentru ca locuirea si fie
autenticd trebuie s fie in stransa legiturd
cu poeticul. Pentru a intelege acest lucru,
sd vedem ce Inseamna ,,poetic”.

Pentru explicarea acestui termen,
Heidegger este calauzit de conceptia lui
Holderlin. Se mentioneaza dintru inceput
cd poeticul nu Inseamna limitarea la jocul
ireal, cd nu este inteles precum in mod
obisnuit eronat se crede drept cel care
ridicd deasupra realului, smulgandu-l pe
om de pe pimant, ci abia creatia poetica
este cea care il aduce pe om in locuirea
pamantului. Apoi, nu este avut in vedere
orice poet. Aceeasi viziune o are si
Gadamer, care face distinctie intre ,,poe-
zia autenticd si /.../ forme mai mult sau
mai putin bine intentionate de comuni-
care poeticd pe care unii tineri obisnuiesc
sa le agtearnd pe hartie din preaplinul
inimii”. Daca acestea din urmai, care pot
proveni din simtiri autentice, sunt cel mai
bine intelese prin motivatia lor, ,,poetul
si poezia care isi meritd numele sunt
esentialmente diferite de toate formele

22 Martin Heidegger, ,,Construire, locuire, gandire®,
in Originea operei de arta, ed. cit., pp. 147-148.
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discursului motivat”?3. Datoritd acestui
fapt poezia poate da unui om profund
pragmatic impresia lipsei de legaturd cu
realul. Adevidrul cuvantului poetic nu
poate fi verificat prin corespondenta.
Este eronat sia il interpretim ,,conce-
pandu-l ca pe o concentrare de momente
emotionale §i semnificative, ce se
asociazd cuvantului de toate zilele”24.
Cand ne reprezentdm ceea ce descrie o
poezie nu ne uitim la ceva din exterior,
ci fiecare construieste pentru sine o
realitate, asa cum existd pentru fiecare,
pentru a fi ceea ce ne reprezinti mai
bine. Din aceastd spune
Gadamer cid adevirului din cuvantul
poetic ii corespunde ,,revelatul”. Cuvantul
poetic ne ajutd si ne ridicim deasupra a
ceea ce numim In mod obisnuit realitate
pentru a ne revela propria realitate.
Cuvantul poetic este cel care ne ajutd si
ne gisim calea proprie.

Pentru a putea iesi din impasul in
care s-a ajuns din cauza celor care au
drept obiect al vointei lor doar propriul
sine, autorul in discutie sustine ci este
nevoie de oameni al ciror gand si nu fie
la folosul propriu, care au un plus de
ascultare si care nu urmdresc crearea unei
stari de siguranta. Ei trebuie sid aiba
»cutezanta si meargd Intr-acolo unde
lipseste orice temei. /.../ Cutezanta de o
sporitd cutezantd nu confectioneazi
nimic. Ha primeste $i dd ceea ce a primit.
Ea implineste fird si aducd la sine”?.
Numai in masura in care vrerea lor ar fi
de o esenta diferitd ar putea depisi vrerea
care porunceste.

Singura modalitate a omului de a
ajunge la esenta unui lucru este consi-
deratd de Heidegger a fi ascultarea limbii.

cauzd va

2 Hans-Georg Gadamer, ,,Despre contributia
poeziei la cdutarea adevidrului, in Acualitatea
Sfrumosului, ed. cit., p. 33.

24 Idem, p. 39.

%5 Martin Heidegger, ,la ce bun poeti?“, in
Originea gperei de artd, ed. cit., pp. 239-240.
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,Omul se poartd ca §i cum ¢/ ar fi
fauritorul si dascilul limbii, cand de fapt
ea rimane stipana omului. Atunci cand
acest raport de subordonare se rastoarna,
omul ajunge sa urzeascd ciudate masi-
natiuni. /.../ Omul vorbeste abia atunci
si numai in misura in care el vorbeste
din interiorul limbii, ascultind vorbele pe
care ca i le adreseazd”?. In conferinta
Holderlin si esenta poeziei va accentua: ,,abia
datoritd limbii /omul/ este expus unui
lucru revelat”. Limba este prima care
oferd posibilitatea deschiderii fiintdrii si
tocmai de aceea, prost folositd, este cea
care o ascunde cel mai bine. Poetul este
artistul reprezentativ deoarece lucreazi
cu limba. ,,Poezia nu se foloseste nicio-
dati de limbi a de un material existent, ci
abia poezia Insisi este cea care face
posibild limba”2. Limba este limbd si 1si
implineste menirea doar in mdsura in
care este dezvoltatd cu libertatea poeti-
cului. In Filozofie 5i poezie Gadamer va
accentua ci, spre deosebire de cuvantul
obisnuit care ,,sta” intotdeauna pentru
altceva, deci poate fi inteles doar in
context, cuvantul poetic poate fi inteles
independent de context. Aceasta ar
insemna cd, asemenea banilor care nu
poseda valoarea pe care o simbolizeaza,
cuvantul de zi cu zi nu este niciodata
ceea ce spune. Cuvantul poetic insd, este
asemenea vechii monede de aur care
avea valoare in sine; este ceea ce repre-
zintd. Aceasta deoarece nu se incurci in
contingente, ci propune semnificatia ori-
ginard. Aceeasi este si ideea lui Heidegger
cand spune ci limba si cuvantul sunt in
cel mai Inalt grad limbd si cuvant in
poezie.

26 Martin Heidegger, Jin chip poetic locuieste
omul”, in Originea operei de artd, ed. cit., p. 169.

27 Martin Heidegger, ,,Holderlin si esenta poeziei”,
in Originea operei de arta, ed. cit., p. 196.

28 Jdem, p. 202.
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Pentru ci poetul nu cautd sa fie
stipan, atitudinea caracteristicd lui nu
este intentionalitatea; el nu are o suma de
cunostinte pe care incearcid mereu si le
verifice, ci, in vederea cunoasterii sale,
ascultd la ceea ce il inconjoard. Din
atitudinea intentionald nu se poate vorbi
decat despre ceea ce deja s-a intamplat.
Schema cu cate aceastd atitudine lucreazd
nu dd posibilitatea aparitiei noului. Atitu-
dinea pe care o are poetul ii oferd
posibilitatea de a Intrevedea si de a pune
in cuvant ,,ceea ce nu s-a indeplinit incd”.
,»Opinia civilizatoare” uniformizeaza,
transforma limba intr-un mijloc de repti-
mare iar nu de revelare. ,,Insd a vorbi,
din interiorul limbii, si in felul acesta a
asculta In chip autentic vorbele pe care
ea ti le adreseazi, inseamna a obtine acea
rostire care vorbeste In elementul creatiei
poetice. Cu cit mai poetica este creatia
unui poet, cu atat mai liberd este rostirea
lui, deci cu atait mai deschisi si mai
pregatitd este ea pentru neprevazut, /.../
cu atdt mai departe este de o simpld
enuntare (Aussage) care nu poate fi
judecatd decat prin prisma corectitudinii
sau a incorectitudinii sale”?. Creatia poe-
tica surprinde esenta adevérului deoarece
nu gandeste adevirul prin prisma corec-
titudinii si a incorectitudinii, nu face un
calcul pentru a ajunge la adevir. Ca si
inteleaga realitatea nu se foloseste de
scheme pentru cd nu isi propune si vadi
doar daci lucrurile sunt ceea ce el deja
stie, determinarea sensului nu se face
dinspre el inspre lucruri; el stie ca reali-
tatii nu i se potrivesc sensuri univoce, si
in acelasi timp, ci nu totul poate fi
transformat in prezenta. Pentru poet, a
lua mdsura nu insemna a ,,descrie simpla
aparitie strilucitoare a cerului si a
pamantului”, ci a invoca in cuvantul care
cantd intreaga luminozitate a acestora.

29 Martin Heidegger, [n chip poetic locuieste, ed. cit.,
p. 169.

,Prin infitisdrile cerului, poetul invoca
acel ceva care, dezviluindu-se, face si
apard in deplind stralucire tocmai ceea ce
se ascunde si-1 face sd apard ca ceea ce se
ascunde. Prin aceste aparitii familiare
poetul invocd ceea ce este strdin (das
Fremde), deci acel element in care invizi-
bilul isi afld locul potrivit pentru a
rimane ceea ce este: necunoscut’, Ima-
ginea este cea care ne propune intot-
deauna ceva mai mult decat ceea ce
vedem efectiv. ,,In mod curent, folosim
cuvantul «imagine» (Bid) pentru a de-
numi infitisarea si aspectul unui lucru.
Esenta imaginii este: a face ca ceva si fie
vizibil. Copiile (Awusbilder) $i imitatiile
(Nachbilder) nu sunt, in schimb, decat
variante degenerate ale imaginii auten-
tice, care, in calitate de infitisare, face ca
invizibilul si devinid vizibil, si confe-
rindu-i astfel o imagine (einbilden), 11 muti
intr-un spatiu care ii este strdin. Intrucat
creatia poeticd ia acea misterioasa masura
si o 1a in raport cu chipul cerului, ea vor-
beste in «magini». De aceea, imaginile
poetice sunt conferiri de imagine (Ein-
bildungen) intr-un sens privilegiat: nu sunt
simple fantazdri §i imaginatii, ci inclu-
ziuni vizibile a ceea ce este strdin in
infatisarea realitatii familiare”3!. Imaginea
are posibilitatea de a face ca ceva si se
arate.

Omul a cérui paradigma este tehnica
misoard avand ca etalon doar exten-
siunea pamanteascd, masurarea sa fiind
prin urmare simpli , geo-metrie”. Insi
pamantul este cu adevidrat pamant doar
dacid este avutd in vedere relatia cu cerul,
iar omul isi intelege esenta si primeste
masura doar in raport cu puterea ce-
reascid. ,Locuirea omului rezidi in
mdsurarea cu ajutorul privirii care se
inaltd, deci in mdsurarea Dimensiunii
cireia i apartin deopotrivd cerul si

30 Idem, p. 179.
31 Idem, pp. 179-180.
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pamantul. /.../ Aceasti misurare deli-
mitativd reprezintd caracterul poetic al
locuirii32, Acest mod de a madsura este
poetic deoarece prin el omul isi indreaptd
privirea catre Inalt, ,,parcurgand intreaga
distantd care ne desparte de cer, rdma-
nand totusi jos, pe pamant”33. Acest
»ramanand pe pimant” Inseamnd cd nu
doreste sa tragd ceea ce este in cer jos, pe
pamant, ceea ce ar echivala cu dorinta de
a se sui in cefr, ci se raporteaza la ceresti
prin intermediul diferentei, cunoscandu-i
si totusi lisandu-le partea lor de dife-
rentd, diferentd care nu este Inteleasa
drept ceva care in urma cunoagterii a fost
scos in afara unei ordini, ci diferentd ce
nu poate fi cunoscuti. Zeul este cu-
noscut tocmai ca fiind cel care nu poate
fi cunoscut. ,,Zeul este, ca cel care este
el, necunoscut, si tocmai ca acest necunoscut
el reprezintd pentru poet, masura /.../.
Nu zeul insusi, ci mai intai aceasta stare de
revelare este plind de mister’4. Lisand sa
se vadd, poetul nu incearcd si smulgid
ceea ce este ascuns din starea sa de
ascundere, ,.ci ocroteste ceea ce este
ascuns in insdsi ascunderea sa”. Pentru
opinia curenti, care se instituie pe sine ca
masurd a oricirei cunoasteri, aceastd ma-
surd care delimiteazd (si am sa-l inteleg
pe delimiteazd ca de-limitdnd, ca trans-
formand relatia in una deschisd iar nu
inchisd) cu siguranta ci este tulburitoare
si incomoda pentru cd nu mai oferd
posibilitatea de a te simti stipan. Este
resimtitd ca fiind o mdsurd stranie.

52 Martin Heidegger, In chip poetic locnieste, ed. cit.,
pp. 174-175.

3 Idem, p. 174.

34 Idem, p. 176.
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Daca prin prisma acestor ganduri
suntem putin atenti la arta timpului
nostru, vom vedea cd s§i aceasta se
foloseste de intuneric si de ticere. Mi se
pare Insa ca nu datoritd amutirii, pierderii
in fata a ceva de necuprins, ci drept
reactie la realititi profund pamantesti
care vor fi fost prea bine intelese. Sa
insemne asta cd artistul a fost si el supus
in cele din urma de mirajul ratiunii?
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Evaluarea interpretarii
operei de arta

(Abstrach)

This essay presents my opinion about art's intetpretation as evaluation
criteria. I tried to explain the error we make by confusing the two
branches of existence, the Real and the Imaginary. Helped by many
examples I tried to show how these two perspectives are sometimes
misunderstood, and the way evaluation becomes relative, clearing the way

for the art impostors.

Inexistenta pe plan teoretic a artei,
incapacitatea de a evalua obiectiv operele
de artd contemporani si toate conse-
cintele acestui fapt se datoreaza acordarii
unui rol nepotrivit interpretarii in arta.

in lipsa unei estetici normative (care
nu se poate impune desi are multi
sustindtori), evaluarea lucrarilor de artd
se realizeazd cu ajutorul interpretirii.
Opera se ,,deschide”, relativizindu-se ca
inteles si valoare. Definirea artei ca
»experientd esteticd” se apropie de
conceptul interpretirii. Dacd privim mai
atent vom observa cd artistii  si
teoreticienii artei au fost impartiti in
doud asa-zise grupdri de cand atta a
rdmas fird o bazd teoreticdi normativi.
Prima grupare, de orientare Senzualistd,
sustine arta ca experientd esteticd si
evaluarea acesteia cu ajutorul interpre-
tarii, iar a doua grupare, cea Rationalisti,
care afirmd cd arta trebuie sd prezinte un
demers, cid sunt necesare criteriile este-
tice. Cum spuneam in Cum gdsim o strategie
de evalnare in artele plastice contemporane:
Dewey defineste arta ca o experienta
esteticd, alaturi de Beardsley, Danto,
Eco, Genette, Schusterman... etc, teoreti-

cieni care sustin prin afirmatiile lor, chiar
dacd nu o spun direct, cd nu conceptul in
artd este definitoriu artei. Este adevirat
cd acest lucru poate fi in anumite cazuri
o concluzie la care s-a ajuns pe baza
cercetdrii artei contemporane, dar
acestia nu sustin cd ar trebui sd se tind
cont de demersul artistic sau de idee'.
Schusterman sustine ci ,,valoarea artei
trebuie sa aibd «ceva» autonom in ea, de
vreme ce noi urmirim bunurile ei ca
scopuri In sine si nu ca mijloace in
vederea altor scopuri, apartinind unor
alte practici. Acel «cevay este cu siguranta
experienta estetici” Despre intentia
artistului Eco spune ci indiferent daci
aceasta se cunoaste sau nu, aceasta nu
trebuie si intervind prea mult in procesul
de interpretare. Kant prezintd o artd nu
ca frumusete pard, ci ca un frumos
aderent. Arta nu face abstractie de
concept, ci chiar presupune unul. Croce
detaliaza In Estetica ,, Geniul are deci ca

1 Pop (Micu), Cristina-Claudia, Cum gdsim o strategie
de evaluare in artele plastice contemporane, Editura
Rovimed, Baciu, 2007

2 Schustreman, Richard, Estetica Pragmatista,
Editura Institutul european, Iasi, 2004
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elemente constitutive imaginatia si inte-
lectul.... si constd in fericita predispo-
zitle... de a gisi idei pentru un anume
concept, iar, pe de altd parte, de a desco-
peri expresia prin care emotia subiectiva
astfel produsd, ca Znsotitoare a unui concept,
poate fi comunicati altora.””

Gruparea Senzualistd sustine cd
interpretarea operei formeazd opera de
artd iar gruparea Rationalistd tocmai
contrariul si anume: artistul este creatorul
opetei sale, acesta-i determind forma, iar
interpretarea nu trebuie si depdseascd
anumite limite. Una din aceste limite este
depdsitd frecvent, din punctul meu de
vedere. Am sustinut si in lucrarea Cum
gdsim o strategie de evaluare in artele plastice
contemporane faptul ci interpretarea operei
de arti ar trebui tinutd departe de cadrul
evaludrii artistice.

Si iata-ne ajunsi la problema eva-
ludrii interpretarii. Dacad grecii in peri-
oada antica sustineau cd artistul creeaza
datoritd talentului mostenit iar poetii
conlucreazd cu divinitatea, astizi stim cd
este nevoie de multd muncd, acumulare
de informatii, concept, pentru crearea
unei opere fie de artd plasticd, fie literard.
W. Tatarkiewicz: ,,Din cauzd ci nu pu-
teau vedea o relatie intre poezie §i arte,
au 1incercat sa-i giseasci o relatie cu
profetia. I-au plasat pe sculptori printre
mestesugari iar pe poeti printre prezi-
citori. Dupd opinia lor, sculptorul era
capabil si-si indeplineascd misiunile mul-
tumitd unui talent (mostenit din stra-
mosi) pe cand poetul o poate face multu-
mitd inspiratiei (acordatd de puterile
ceresti).”*

»Desi multi dintre noi zambesc cand
aud aceste lucruri acum, mai existd
persoane care isi iau ca aliat in discutie

3 Croce, Benedetto, Estetica, Editura Univers,
Bucuresti, 1971

4 Tatatkiewicz, Wladyslaw, Istoria Esteticii, Editura
Meridiane, Bucuresti, 1978
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inspiratia, cand este vorba de explicat
lucririle de artd pe care le-au «conceput».
Cum poti sa combati intr-o discutie
inspiratia, cd doar este divind, nu? De
unde vine inspiratia? De la Dumnezeu?
Si pentru cei care nu cred cd vine de la
Dumnezeu, de unde vine? Homer
spunea ci poezia vine de la muze. Si cu
artistii care nu prea sunt inspirati ce
facem? Bidnuim ca au o legitura proasta
cu divinitatea?”, spuneam in lucrarea
mea de estetici.”

Creatia prezintd un efort intelectual
iar creatia artistului nu poate depasi
artistul in valoare, pe plan real. ,,Ce este
creatia? Hste actul prin care se realizeaza
o formi de existentd diferitd calitativ de
aceea care i-a dat nagtere sau fata de alte
forme de existentd, precedente ori con-
temporane. Creativitatea este capacitatea
de a produce nou. Noul este ceva diferit
mai ales (dacd nu chiar exclusiv) fata de
altceva ciruia i se datoreazi si/sau cu
care, contemporan fiind, se compari. In
orice forma a sa, creatia implicd, in mod
necesar, un aspect de spiritualitate si
idealitate. Atat comstientizarea permanenta
a procesului (aceasta se infelege oarecum de la
sine), cat si executarea lui In virtutea unui
proiect; idealitatea o invocdm aici cu
semnificatia sa eticd: noul creat vrea si
fie nu numai altceva, dar si altceva mai
bun ca termenul siu de comparatie. In
contextul meditatiei despre creatie, ge-
niul si totul sunt notiuni cu revenire
obsedantd. Geniul reprezinta mai mult
aptitudinea de a crea o problema, o mare
problemd, talentul (indeosebi) aceea de a
se exprima. Geniul presupune talent (o
idee mare 1si asociazd de reguli o
expresie pe masura), talentul nu implica
in mod necesar geniu (idei comune sunt
imbricate adeseori in haine de gald)”,

5 Pop (Micu), Cristina-Claudia, Cum gdsim o strategie
de evalnare in artele plastice contemporane, Editura
Rovimed, Baciu, 2007
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explica Eugen S. Cucerzan in Filosofia ca
sistem, schitd de sintezd. °

Prin urmare creatia este bazati pe
un concept. Un lucru cert ar fi acela cd
cel care creeazd gandeste ceea ce face.
Creatia nu este un produs Intamplator ci
un rezultat al gandirii si cercetdrii.
Artistul nu este in acelasi timp si creator?
Un artist care creeaza este un artist care
are un demers. Artistul aduce ceva la
existentd, el dd nastere operei din ceea ce
acesta cunoaste. Acea operd nu poate fi
pe plan real decat ceea ce a fost creati.
Valoarea artistului este valoarea creatiei
sale. Opera defineste artistul atita vreme
cat aceasta este definitd la randul ei de
cdtre artist.

Daci dorim si evaluam o operi de
artd si implicit artistul, ce anume supu-
nem evaludrii in ceea ce priveste semni-
ficatia obiectului artistic, interpretarile
lucrarii sau demersul artistului? Freud
spune ca ,,.plicerea resimtita in con-
tactul cu opera de artd nu emani atat din
aceasta, cat din receptor, el fiind cel care,
in functie de temperament, sensibilitate
si educatie, isi provoacdi o anumitd
triire.””” Totul se manifesti diferit in fie-
care dintre noi in functie de educatie si
experienta personald. Vieti identice pot
parea pentru unul interesantd iar pentru
altul chinuitoare. ,,Vedem” ceea ce ne
intereseazd. Nu putem intelege mai mult
decit am invatat. Multe lucruri se ma-
nifestd diferit in fiecare dintre noi, desi
ele sunt aceleasi. Relativitatea este posi-
bili datoritd multitudinii de perceptii.
Noi credm relativitatea. Pe plan real totul
este un singur lucru. In Cum gisim o
Strategie de evalnare in artele plastice contem-
porane spuneam cia ,noi oamenii am

6 http://www.history-cluj.ro/SU/anuare/2003/
Cucerzan.htm, ultima accesare la data de 08-02-
2008

7 Zaharia, D.N. Estetica Postmodernd, FEditura
Dosoftei, Iasi, 2002

inventat pand §i o unitate de mdsura a
timpului, dupi fenomenele astrologice si
dupd rotatia Pamantului. Am creat un
calendar cu doisprezece luni pe care le-
am impartit in zile, care se repeta intr-un
ciclu bine cunoscut, desi timpul se scurge
liniar. Totusi timpul se percepe diferit, ca
si restul fenomenelor de care am vorbit
mai devreme. Stim cu totii cd o ori trece
mai greu sau mai repede in functie de
ceea ce se intdmpla in acel timp.

Parmenide pe la 540-480 inainte de
Christos, sustinea cd ,,tot ceea ce existd a
existat intotdeauna si cd nimic nu se
poate schimba, conchizdnd cd simgurile
noastre ar fi nedemne de incredere.”®

Pentru a face mai bine inteleasd
problema, am hotarat doud planuri de
existenta:

- Lumea existentd sau reald, care
cuprinde ambele planuri, spiritual si fizic

- Lumea imaginard unde se inca-
dreazi interpretarea.

Daci arta este o forma de limbaj,
parerea mea este ci cel care ,,vorbeste”
trebuie sd aibd in primul rand ceva de
comunicat, $i anume un lucru de care si
fie constient i pe care sa-1 prezinte lumii
intr-o formd care si-l ajute la intelegerea
mesajului. Acesta alege sd comunice ceva
iar acest mesaj trebuie sd ajungi la recep-
tor. Daca receptorul intelege altceva, mai
interesant, aceasta perceptie nu face ca
lucrarea in sine sd devinid mai interesantd
si mai degrabd ca accasta sd esueze in a
transmite mesajul. In orice caz, este
foarte dificil sd intrezdrim mesajul, deoa-
rece nu existd un alfabet stabilit in artd.
Modul in care privitorul intelege ceea ce
artistul prezintd nu diferd de modul cum
intelege o carte sau o emisiune tv. Avem
in noi o experienta, si ma refer la tot ceea

8 Pop (Micu), Cristina-Claudia, Cum gisim o strategie
de evaluare in artele plastice contemporane, Editura
Rovimed, Baciu, 2007. Citatul din Parmenide
preluat din Gaarder, Jostein Lamea Sofiei, Editura
Univers, Bucuresti, 2005
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ce cunoastem, nu doar la culturd. Tot
ceea ce am triit si invitat existd In noi,
noi suntem tot ce am trdit $i gandim
numai din ceea ce stim. Eu pot inter-
preta, dar ceea ce voi vedea eu intr-o
situatie poate parea ceva diferit altui
privitor, iar situatia reald poate fi total
diferita de ambele perceptii. Orice lucru
sau situatie pot fi si sunt interpretate, dar
interpretarea nu poate face din acel lucru
sau situatie altceva decat acestea sunt pe
plan real. Interpretarea este un joc.
Dorinta de intelegere face ca interpre-
tarea sd existe atunci cand nu putem sti
mai mult. Jocul acesta ne dezvoltd imagi-
natia si ne defineste. NE DEFINESTE.
In nici un caz nu poate transforma
obiectul sau situatia pe plan real in ceea
ce noi imaginam acolo.

Important in cazul evaludrii nu este
ceea ce recepteazd privitorul, acesta
poate alege si nu cunoasca demersul
artistului, ci ideea artistului, ceea ce
obiectul reprezinti, creatia sa. Nu se pot
face diferente de valoare pe baza a ce-gi
imagineazd fiecare in legiturd cu un
anumit obiect artistic. Interpretarea este
necesara atunci cand, spune Dabney
Townsend in Introducere in estetica,
artistul este decedat iar insemndrile sale
s-au pierdut.

Acesta di ca exemplu Urinoir-ul lui
Marcel Duchamp. Townsend deduce,
folosindu-se de contextul cultural si so-
cial al vremii, intentiile artistului. Acesta
sustine cd lucririle lui Duchamp sunt un
comentariu sfiditor la adresa artei, cum
era aceasta inteleasi la acea vreme.
Aceastd pdrere reprezintd ceea ce
Townsend a inteles din ceea ce stia §i in
functie de cum s-a format ca om in cadrul
lumii din care face parte. Duchamp are o
explicatie pentru ready-made-urile lui, si
doar aceea este valabili.”

9 "Apropos of 'Readymades" - Marcel Duchamp.
In 1913 I had the happy idea to fasten a bicycle
wheel to a kitchen stool and watch it turn.A few
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Townsend sustine Insd contrariul:
»dacd s-ar dovedi ci Duchamp era un
android lipsit de intentii, nu s-ar schimba
nimic din interpretarea pe care o dam
operei.”"” Florence Begel in Filosofia Artei
sustine ci ,,Geniul nu este, deci individul
inspirat, pradd delirului. El nu este

months later I bought a cheap reproduction of a
winter evening landscape, which I called
"Pharmacy" after adding two small dots, one red
and one yellow, in the hotizon.In New Yotk in
1915 I bought at a hardware store a snow shovel
on which I wrote "In advance of the broken
arm."It was around that time that the word
"Readymade" came to my mind to designate this
form of manifestation.A point that I want very
much to establish is that the choice of these
"Readymades" was never dictated by aesthetic
delectation. The choice was based on a reaction of
visual indifference with at the same time a total
absence of good or bad taste ... in fact a complete
anaesthesia.One important characteristic was the
short sentence which I occasionally inscribed on
the "Readymade."That sentence instead of
describing the object like a title was meant to
carry the mind of the spectator towards other
regions more verbal.Sometimes I would add a
graphic detail of presentation which, in order to
satisfy my craving for alliterations, would be called
"Readymade aided."At another time, wanting to
expose the basic antinomy between art and
"Readymades," I imagined a "Reciprocal
Readymade": use a Rembrandt as an ironing
board!l realized very soon the danger of repeating
indiscriminately this form of expression and
decided to limit the production of "Readymades"
to a small number yearly. I was aware at that time,
that for the spectator even more for the artist, art
is a habit forming drug and I wanted to protect
my "Readymades" against such a contamination.
Another aspect of the "Readymade" is its lack of
uniqueness... the replica of the "Readymade"
delivering the same message, in fact neatly every
one of the "Readymades" existing today is not an
original in the conventional sense. A final remark
to this egomaniac's discourse: Since the tubes of
paint used by an artist are manufactured and
readymade products we must conclude that all the
paintings in the world are "Readymades aided"
and also works of assemblage. Written in 1961
http:/ /www.peak.org/~dadaist/English/Graphic
s/readymades.html, accesat la 12. 02. 2008

10 Townsend, Dabney, Introducere in estetica, Editura
All Educational, Bucuresti, 2000
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posedat de o fortdi ocultd, actionind
independent de vointa sa, chiar dacd
impulsul creator riméine de neinteles
pentru artistul insusi.” "'

Suntem liberi sd interpretim arta si
tot ce altceva dorim, dar cand luim in
calcul evaluarea lucrurile se schimbi. Ce
evaluim de fapt? Ingeniozitatea privi-
torului sau munca artistului? Valorificam
aptitudinea receptorului de a interpreta
sau valorificim lucrarea artistului? Valoa-
rea lucrdrii aduce cu aceasta si valoarea
artistului. Valoarea lucrdrii este una sin-
gurd §i se poate stabili luand in calcul
intentia artistului. Artistul este creator, el
a dat nastere unei opere si aceasta este in
plan real doar ceea ce a fost facutd. Si ne
reamintim cele doud planuri de care
vorbeam mai devreme:

- Lumea existenti sau reald, care
cuprinde ambele planuri, spiritual si fizic

- Lumea imaginard unde se inca-
dreazi interpretarea.

Valotificim obiectul si artistul. Obiec-
tul este ceea ce a fost ficut. Interpretarea
face parte din alt plan si nu are legiturd
cu evaluarea artisticd. Psihoterapia, de
exemplu, este un dialog. Clientul prezintd
faptele iar terapeutul isi spune parerea
referitor la acestea. Nici un terapeut nu
are dreptate tot timpul. Trebuie clarificat
acest lucru. Ultimul cuvant il are clientul.
Terapeutul poate spune ce este probabil
cd se Intampld cu clientul, ce s-ar pirea
cd se intampld, insd doar clientul con-
firmd corectitudinea afirmatiilor. Altfel,
psihoterapia degenereazd intr-un experi-
ment rational. Se formuleaza speculatii i
teorii fara nici un impact asupra vietii,
care nu mai au legiturd cu sentimentele
si comportamentul clientului In cauza.

Cum putem valorifica un lucru fird
sd cunoagtem intentiile celui care l-a
ficut? Poate nu inteleg scopul acelui
lucru si interpretand gresit il cataloghez

11 Begel, Florence, Filosofia artei, Editura Institutul
european, Iasi, 2002

gresit. Dacd mie nu-mi este folositor sau
nu-l inteleg nu inseamnia ca valoarea
acestuia scade.

Spuneam In Cum gdsim o strategie de
evaluare in artele plastice contemporane ci
interpretarea, dacd depdseste planul
personal, poate duce la confuzii In ceea
ce priveste valoarea artistului si poate
sustine impostura in arti. Mi-ar fi usor sa
ajung departe in artd, si fiu un artist
cunoscut, dacad mi-as alege cateva per-
soane inteligente, cunoscute lumii si/sau
puternice pe plan social care si-mi
minterpreteze” lucririle. Se poate vorbi
mult, se poate exagera, se pot imagina
multe lucruri care nu existd, dar opera
mea va fi cunoscuta si apreciatd pe plan
mondial. Dar de ce si fie de ajuns cateva
péreri ca sd facd din mine altceva decat
sunt? Dacd le-am lua pe toate, TOATE,
am ajunge la concluzia ci nu sunt
relevante, cd sunt doar pireri personale,
create in fiecare In functie de cat de mult
a citit si trdit. i pand la urma artistul ce
este? Un instrument automat care preia
de ,,undeva” ,,ceva” si materializeaza acel
»ceva” intr-o lucrare care devine operd
de artdi cu ajutorul interpretdrii? Este
corect sd valorificim artistul dupa modul
in care altii 1i interpreteaza lucrarea?

Arta contemporand nu are un limbaj
definit. Regulile normative care ar fi
delimitat un drum artei si o intelegere a
ei au fost refuzate de citre artisti. Acestia
nu pot fi intelesi de citre public si nici de
cei din lumea artei deoarece folosesc un
limbaj personal. Michaud spune cd
putem si intelegem opera de artd dacd ne
situdm intr-unul din aceste limbaje. Sim-
bolurile nu se mai folosesc, iar limbajele
sunt diferite de la un artist la altul putand
fi intelese doar cu o punere in tema de
citre acesta. “Un semn inseamna ceva
pentru cineva pe un anumit temei, sau
intr-o anumita privinta. Acea privintd sau
acel temei sunt numite de Peirce e
ground of the representamen $i constituie
categoria comund predicabili despre
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semn In raport cu alte semne i despre
lucrul desemnat in raport cu alte lucruri.
The ground of the representamen Inseamna ci
orice semn se bazeazid pe o interpretare,
ceea ce Peirce spune intr-un fel extrem
de sintetic: Dacd un semn reprezintd
ceva pentru cineva i some respect or
capacity, inseamnd cd In alt respect or
capacity, acel semn va insemna altceva,
sau nu va Insemna nimic pentru acea
persoand. Prin urmare, pentru Peirce,
codul semiotic este folosit Intr-un
context mai larg decat el Insusi. Semnul
este doar un instrument Intr-un proces
mai complex de semiozd, care se situeazi
la o dimensiune superioard. Daci intele-
gem the ground of the representamen care este
implicit in mesaj pentru interlocutorul
nostru, si aceasta pentru fiecare semn pe
care-] folosim amandoi, atunci comuni-
cdm corect cu el. Dar este greu sd ne
inchipuim ce sistem de reprezentare
foloseste el”, spune Cornel Mihai
IONESCU in Prefata cirtii Opera
Deschisd de Umberto Eco.

De aceea am considerat necesar
criteriul explicdrii demersului, criteriu
pe care l-am propus in Cum gdsim o
Strategie de evalnare in artele plastice contem-
porane, ctiteriu ce include criteriul logicii
minime propus de Jimenez.

Nu cu ajutorul interpretarii se poate
ingelege o lucrare de artd, ci la indru-
matea artistului. Nici simbolistica nu
ajutd mai ales intr-o erd a conceptului si a
deplinei libertiti in  metodele de
exprimare. Dacd doresc sd spun ceva, voi
folosi ceea ce eu cred cd poate duce la
ideea pe care doresc si o transmit, dar
experienta mea de viatd este unicd. Doar
cine a avut o viatd asemdndtoare cu a
mea, poate intelege ce am dorit sa spun.
Privitorul nu va intelege ce doresc sa
spun cu lucririle mele, dacd nu a trecut la
randu-i prin experienta mea. lar despre
limbajul artei pot sd spun cd este mult
prea vast... Nu existd un limbaj bine
delimitat, deci nu se poate interpreta o
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lucrare doar pe baza elementelor care fac
parte din aceasta.

,,Eco se afld in cdutarea unei cii care
sa evite cele doud extreme ale intelegerii
operei de artd: univocitatea rigidd si
plurivocitatea aberanta a semnificatiei
pe care o pune in joc.” spune loan
Alexandru Tofan in Textul! i Interpretul
San.”?

Se poate spune faptul ca in lipsa
interpretarii lucrarea ar avea valoare de
document...... ci lucrarea nu ar fi mai
mult decat ceea ce este. Acesta este unul
dintre cele trei criterii de excluziune
propuse de Rochlitz, preluate din Estetica
Postmodernd de D. N. Zaharia :

1- daci lucrarea are numai semni-
ficatie personald (ex. scrisoarea cate are
caracter privat. O lucrare de artd trebuie
sd foloseascd un limbaj universal valabil
si In acelasi timp individualizat.)

2- daci nu are decat valoare de
document (ex. schita casei)

3- daci este neindemdinaticd, in
cazul in care mizeazd exclusiv pe
meserie.

Ce facem cu primul criteriu propus
de Rochlitz? Dacid interpretarea poate
face din opera de artd mai mult decat
ceea ce este, atunci, din cauzd ci inter-
pretii sunt multi si diferiti, si nu se poate
alege o interpretare ca fiind mai valabild
decat cealalti... opera de artd va avea
doar o semnificatie PERSONALA, dife-
ritd pentru fiecare privitor. Bineinteles ci
nu i se poate stabili valoarea in acest caz.
Pentru ca lucrarea sd nu detind o
semnificatie personald, aceasta trebuie sd
transmita un mesaj universal, acela ales
de citre artist iar In functie de calitatea
acestui mesaj raportat la epoca In care
trdim, se va stabili valoarea artistica iar in
raport cu aceasta $i valoarea de piata.

12 Tofan, Alexandru, Textul si interpretnl sin
http://mail.phil.uaic.ro/ ~webmaster/hermeneia
%204-2004.pdf, accesat la 12.02.2008
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De la teoria interpretarii...
la practica ei

From the interpretation theory to its practice
(Abstract)

The theoretical difficulties of interpretation don’t have the same practical
availability, the same open wide to an efficacious interpretative act. In the
propetly interpretation moment, after the theory was assigned on its most
important traits and presented quite comprehensible, new difficulties
appear. One of them refers to the problem of recreating the art operas.
Characteristic for this art operas is the existence of a certain wordly
interval and a spatial one- exactly the situation of cinema. To retell the
facts from a movie, with a view to its interpretation, is a very complicated
task, but not so rough as is seems to be. The most suitable way to
propound the retelling act is by giving examples (practically). Zorba the
Greek movie is the best example of this technique (interpretation), how
much more so itself is a certain expression of reality: the life and world
essence is surrounded by a row of veils which leads to the blindness’s
conscience- metaphysical, emotional, religious, historical, ethical, sexual,
conventional, cultural, psychological, social and substantial veil. Remar-
king the manner how this veils are expose represent a possible clue to
understand the movie and also, avoiding the difficulty pointed out above:
retelling some certain scenes of a movie can be possible without forcing
the reader’s patience and only with an unique outlook.

In procesul de revelare a profun-
zimilor unei opere de arti, termenul
minterpret” este cel mai putin folosit,
atunci cand este vorba si se desemneze
autorul acestei reveldri; ii sunt preferati
termeni ca ,,ctitic”, ,,cronicar”
tator”, ,.exeget” etc. Termenul ,inter-
pret” este considerat, se intelege, ca fiind
unul mai slab, in raport cu acestia. Altfel
spus, se acceptd, indeobste, la nivelul
mentalului comun, faptul ci, dacd furni-
zezi celuilalt o interpretare, dar numai ¢z
simpld interpretare, asta nu are cum/de
ce si-l intereseze, la modul serios, in
afara simplei (5i anormalei, pand la un
punct) curiozititi. Trebuie, ca atare, s i-

comen-

> »

o oferi ¢a altceva: ca pe o Infitisare cu
valoare incontestabild de adevir, lesne de
recunoscut si totusi nerecognoscibila,
inainte de a fi aritatd de citre interpret,
si, se Intelege, rezistind obiectiilor, dupi
facerea ei publica, in agora. Or, pentru
aceasta, se acceptd, in mod obisnuit,
faptul cd interpretarea trebuie sd
raspundd unui sir rezonabil de exigente,
fird ca importanta acestora si fie egali,
in cazul tuturor operelor de artd, dar
regasindu-se, deopotrivd, ca un numitor
comun al exegezelor ce ajung si se instituie
in canoane.

Reprezinti, toate acestea, modalitati
implicite de repunere in discutiec a pro-
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blemei discerndmantului interpretirii, sau
a discernerii interpretdrilor, ceea ce, desi
privit din unghiuri diferite, constituie, in
fond, acelasi lucru. lar problema aceasta,
a estimdrii valorii unei interpretari, nu
este una care si implice grile rigide, de
naturd sd fie surprinse intr-o tratare
exhaustiva, pentru simplul motiv ci ea
reclamd, de fiecare datd, o cat mai inspi-
ratd raportare la specificul operei de arta.
In practicd, acest aspect este relevat de
dificultatea in care interpretul — manat de
intentia sa de a releva dedesubturile operei
de artd — se giseste, atunci cand se vede
nevoit si o reconstituie, in prealabil, intr-
o masuri dictatd de necesitatile sale inter-
pretative; este vorba, ca atare, de prezen-
tarea prealabild a particularititilor operei
de artd, in vederea ilustririi semnificatiei
lor artistice. Or, aceasta nu se poate
realiza numai urmand coordonatele esen-
tiale ale operei de artdi — ceea ce
inseamnd, deja, interpretare — ci
urmarindu-le si pe cele ce dau seama de
finitudinea sa sensibild (prin contrast cu
orizontul teoretic infinit al interpretarii).
Sunt implicate, aici, cel putin doud #puri
de reconstructie, pe care cuvantul, ca
instrument nu doat substitutiv, le poate
realiza: spatiald, in cazul operelor de arta
static-vizuale, ce se oferad dintr-o dati
perceptiei (precum pictura, sculptura,
arhitectura), si zemporald, in cazul operelor
de artd ce necesitd investitea unui anumit
interval temporal, de citre consumator,
spre a putea dispune de o perceptie inte-
gratoare a lor (precum muzica, literatura,
teatrul, cinematograful). In cazul ultimelor
doud, cele doud tipuri, practic, se supra-
pun, augmentind, indefinit, dificultatea
interpretdrii, dincolo de faptul cd abor-
darea lor se poate realiza, in fiecare caz
in parte, dupd felurite criterii (alegerea
unghiului privirii, respectiv a portiunii
firului narativ, de la care sd se inceapd
reconstituirea ghemului, este la lati-
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tudinea interpretului). Prin aceasta,
einematografil — «artd a succesiuniiy — este
reinventat, in succesiunea frazelor care-I povestest,
ca o «artd a simultaneitafin: emotia este (trebuie
sd fie) instantanee, fiind — de aceastd datd — nu
ucrul in sine», ci demonstratia (dovada) lni.”
Dar aceasta ,,reinventare” a operei de artd
ridicd dificultdti serioase, interpretului, si
nu doar tinand cont de faptul ,,cd un film
are totusi mai multe cdi de acces, cd totul se
bazeazd pe interpretare san chiar cd un autor
poate s@ vrea una gi si-i iasi alta’, dar mai
cu seamd avand in vedere faptul ci
“eronica de film nu trebuie si dubleze filmnl,
prelungindu-1 pe bartie (...) Pentrn simplul fapt
¢ca Cinemanl este alt limbaj decdt cel pur verbal,
el nu trebuie «verbalizaty, tradus in cuvinte.
Singura dovadd, in cinema, este imaginea — §i
ea poate fi analizatd, cum spuneam, dar nu
poate — 5i mai ales nu trebuic — qpovestiti»””.
Si totusi, lucrurile nu-s atat de simple
— nici mécar cand se incearcd teoretizarea
lor, d-apoi cind se trece, efectiv, la
practicd — astfel ca pana si reputatul critic
roman revine, asupra problemei in
discutie, cu o atitudine ceva mai putin
transanta: ,,Nu stiu sd existe, in materie de
comentarin - cinematografic, pacoste mai mare
decdt necesitatea de a povesti un film... San de a
povesti - secvente  (momente) din el. Este un
«popasy obligatorin — dar unul totusi atit de
nefericit! Reprezinta demonstratia definitivd a
SJaptului cd filmul nu poate fi redus la poveste,
dar cd, in cinda acestui adevdr, nu poti scrie un
comentarin fard a face referire la ea. (...) Acest
lucru se explica prin ceea ce spuneam mai
devreme: necesitatea unei «ancore», a uniui
moment forte, in functie de care poti construi
demonstratia. Poate fi, desigur, o imagine — una
singurd — dar ea trebuie insotitd de povestirea
drumunlui pand la acea imagine, de descrierea
contextnlui in care apare §i de semnificatia ei in

1 Alex. Leo Setban, De ce vedem filme, Ed. Polirom,
Tasi, 2006, p. 136

2 Tbidem, p. 220

3 Ibidem, p. 69
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acel context... Ceea ce — pe ecran — se mani-
Jestd cu forta evidentei, trebuie completat — in
seris — cu proza de grefier a comentarintui.”
Lucrul acesta se relevd a fi cu atat
mai dificil cu cat filmul luat in discutie
este mai valoros: in momentul in care ai
de-a face cu o capodopera a genului,
fiecare moment, fiecare imagine, fiecare
cadru, fiecare gest, fiecare replicd, vor fi
mai mult decit semnificative, astfel ci
dificultatile semnalate de Alex. Leo
Serban devin cu mult mai mari, decat la
o prima vedere. Situatia interpretului este
cu atdt mai ingratd cu cat filmul respectiv
este deja foarte bine cunoscut, de citre
cinefili, astfel incat comentariul riscd sa-i
plictiseasca, si, chiar In contextul in care
poate fi vorba de o interpretare cu
adevdrat reusitd, acest aspect s arunce,
asupra ei, o nedreaptd umbri. Astfel se
face ci interpretul contemporan este pus
in situatia de a se interoga, inainte de
redactarea comentariului sau, asupra moda-
litatilor ce-i stau la indemand in vederea
rezolvirii acestei complexe situatii. $i
chiar dacd eriticul spune nu doar ceva ce
opera nu spune, dar chiar i ceva ce el insugi nu
intentioneazd sd spund”, se ridicd intrebarea
dacd, intr-adevar, , semantica interpretarii nu
are consistentd epistemologicd §i, ca atare, nu
poate fi ;tz'z'n)tzﬁcd”g , dupd cum consideri
Paul de Man. In fond, existd citeva repere
clasice, ale unui comentariu de film
(analiza raportului dintre actiune g
reflectie, mister si rationalizare, perceptie
sl reprezentare, montaj si cadre, exac-
titate si imaginatie, detaliu si stilizare,
exigente intelectuale si estetice, cod si
mesaj, etc.), insi masura efectivd a unei
critici de film e constituitd, in ultimi
instantd, de neputinta cinefilului de a mai
furniza obiectii, interpretarii date, respec-
tiv de uimirea produsda, in sufletul

4 Lbidem, p. 137
5 Tbidem, p. 68

acestuia, de faptul cd o peliculd atat de
cunoscutd, lui, a putut lisa sia-i scape,
totusi, atit de multe semnificatii, poate
chiar sensul ei fundamental... Este meti-
tul criticului ca, depdsind toate dificul-
tatile amintite mai sus, si mai produci si
o stare de soc spiritual, cunoscatorului de
film. in fond, oricat de bine ar realiza, un
comentariu al unui film, interpretul nu-i
va amputa, in nici un fel, cinefilului,
dorinta de a viziona, el insusi, filmul. Dar
asta nu inseamna nici cd problemele puse
in discutie nu-si au valoarea lor. La urma
urmei, coerenta interpretirii, complexi-
tatea si subtilitatea ei, trebuie si-l deter-
mine, pe cinefil, sd treacd peste orgoliul
sau rinit (acela ce-l face sd priveasca cu
reticentd, inca de la Inceput, orice noua
interpretare furnizatd unui film clasic, dat
fiind cd respectivul este, deja, arhicu-
noscut) si sd-1 facid si recunoasci, In
final, faptul cd, de acum incolo, nu va
mai putea face abstractie, de cate ori va
viziona pelicula, de sensurile pe care
interpretarea datd i le-a revelat.

Este, deja, expresia transgresarii, de
citre interpretarea Insisi, a propriului ei
statut: semn al trecerii de la interpretarea
¢a interpretare la interpretarea ca adevir
al operei de arti.

Zorba Grecul : itinerariul
hermeneutic al inigietii

Pe o ploaie morocinoasi, intr-un
port schimonosit de atmosfera umeda,
grea, un tandr bdrbat, la vreo 25-30 de
ani, 1si cautd, printre bagajele cirate de
hamali, ldzile cu cirti. Identifica, una din
ele, si, abia ce le atrage atentia sa o care
cu grijd, acestia o si scapd, despicandu-se
si slobozind, citeva cirti, in ploaie...
Excesiv de grijuliu, tandrul le ridica de pe
asfaltul ud, cu repeziciune, le potriveste
subsuoard, tinand, cu cealalti mani,
umbrela, pe care o posteazi deasupra
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unei alte lizi cu cdrti, ce-si asteaptd
randul... Din cauza furtunii de pe mare,
nu se poate imbarca, §i intrd in sala de
asteptare. Isi deschide o carte, dar nu
apuci si citeascd nici un rand, cdci are
sentimentul straniu, ficindu-l si degaje
citeva gesturi nesigure, cd este privit.
Intalnirea cireia avea si-i fie protagonist
principal avea sd declangeze, pentru el,
exact scenariul initiatic de care avea
nevoie. Intrusul care didea buzna in
viata sa, intr-un mod cu totul iesit din
comun, chiar socant, ce sfideazi
canoanele nescrise ale relatiilor inter-
umane, are datul de a ne introduce, pe
noi, privitorii, Intr-un univers ce se
anuntd, de la bun inceput, provocator si
revelator de nebdnuite adeviruri, despre
fiinta umania. La prima vedere, pare a fi o
intamplare, dar intdmplarea, ca nume al
incomprehensibilului — adicd a ceea ce,
antrenandu-ne, $i pe noi, in tavilugul
sdu, ne genereazd, totodatd — este
expresia a ceea ce nu putem pitrunde, a
unui sens ce poate fi crucial, pentru
existenta noastrd, dar, totodati, a ceea ce
refuzdm sd prindem in semne, in
simboluri, tocmai deoarece constien-
tizam inutilitatea acestui gest. Or, marea
virtute a intamplarii (prin contrast cu
fatalitatea) este aceea c¢d nu ucide
speranta, astfel ficindu-se ca ea doban-
deste, adeseori, o semnificatie sote-
riologicd. Perspectivi ce se intrevede,
imediat, si in scena imediat urmitoare,
cate pune in lumini dimensiunea
esentiala a intalnirii celor doi, astfel ca
miza spirituald, a intregii intamplari, nu
se mai lasi mult asteptatd: omul aflat la
deplina maturitate, din fata tanarului, este
un miner, un riscolitor de esente.

Nu trebuie si ne uimeascd cadrul
profan in care se deruleaza dialogul celor
doi: cu peste doud milenii inainte, pe
aceleasi meleaguri ale Eladei, Socrate
coborase dialogul in agora, fird ca
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aceasta, totusi, sa-1 atragd simpatia celor
mai multi. Modelul socratic este insa
caracteristic, pentru situatia de fati,
dintr-un alt motiv, cu adevirat revela-
toriu: Socrate a realizat o mutatie de
1809, in viata spirituald a Atenei, prin
aceea cd a revolutionat perceptia asupra
clasicei relatii dintre maestru si discipol.
Initierea nu este ceva care si se realizeze
la initiativa discipolului, la dorinta sa;
raportul acesta traditional este, o datd cu
Socrate, inversat, maestrul coborand, in
universul profan, spre a-si ciduta disci-
polii, ,,mirosindn-i”, cam s-ar zice, pe aceia
potriviti, ddruiti cu un har pe care el l-ar
putea scoate la suprafati. Asadar, birba-
tul puternic si straniu, dinaintea tanaru-
lui, este un riscolitor al adancurilor, asa
dupd cum Socrate era un maieutician, un
mositor al ideiz, a cdrei existentd adormitd
o presimtea, cu un instinct numai al siu,
in sufletul celui ales, scotind-o ulterior,
cu voia acestuia, la lumina. Are insa grija
sd nu agreseze, prin insistenta sa, oame-
nii simpli, pentru a nu-i fi perceputi,
arta, drept distructivd, $i a nu risca soarta
predecesorului sau. O face, numai, prin
felul siu evaziv, de a se manifesta, fird
de nici o refinere, cum este si rasul sdu
zgomotos, prelung, in care izbucneste
atunci cand Isi aminteste cd l-a bitut pe
ultimul sdu patron, din care cauzd si
fusese dat afard, ras ce le iritd, pe unele
doamne din sala de asteptare. Nu este
decat o perspectivda inselitoare, asupra
realei sale naturi: arareori adevirurile
profunde, din om, se infitiseaza, ochilor,
ca atare. Aparenta sa neingrijitd, chiar
necioplita, are menirea de a-l pune la
incercare, pe tanar, de a-i testa puterea de
a trece dincolo de prejudecitile obis-
nuite, de a-i proba receptivitatea la nou.
La urma urmei, ocupatia tiandrului —
aceea de scriitor — il predispunea, in
viziunea celui mai varstnic, la o exagerata
cantirire a lucrurilor, caracteristici de il
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apropie de breasla bacanilor. Or, marea
problemid a reformatorilor spirituali, a
autenticilor vietuitori, in spirit, este, se
stie, urmatoarea: cum s ajunga la inimile
oamenilor. Cel ugor iIncaruntit are, se
vede, acest dar: izbuteste si atingd, cu
arta sa oarecum necizelatd, instinctiva,
punctul sensibil al interlocutorului sau.
Desi se arati stingher, nepriceput, in fata
incercarilor celuilalt de a privi lumea, de
a-1 releva esenta, incapabil de a se mar-
gini chiar si numai la nivelul simplei
ctichete, el emana, prin cel mai nesemni-
ficativ gest al sdu, viatd, in cel mai
propriu sens al termenului, sugerandu-i,
tanarului, cd viata Inseamni miscare,
initiativa, si nu cumpdnire perpetud; macar
bacanii cantarese, marfurile, pentru a le
stabili un pret, pentru a scoate profit, in
vreme ce cirturatii se muncesc si decidd
asupra modului in care trebuie trdita
viata, lucru pe care nu-l poti afla decit
trdind... Asadar, asa cum bdcanii ataseazd
lucrurilor un pret ce nu revine, in chip
firesc, naturii lor, pervertind perceptia
noastrd, a tuturor, asupra lor, si impiedi-
candu-ne sd le vedem drept ceea ce sunt
de fapt, la fel si carturarii, pierzandu-si
timpul prin analiza cartilor, gisesc, vietii,
intelesuri ce o smintesc, esenta vietii
scapandu-le, de cele mai multe ori, in
infinite modalititi pe care nici ei Insisi nu
le constientizeazd. E drept, arareori
primim, adevdrurile spirituale, in chip
direct, descoperindu-le in noi Insine, calea
indirectd fiind cea mai obisnuitd: asa
primim iubirea, asa primim viata, la
origine... Dar, In mdsura in care recepti-
vitatea la nou ne apartine, ea di seama de
sansa noastra de a ne impdrtdsi din cele
mai profunde si de efect adeviruri, pe
care nu le putem afla decat singuri,
mositi, eventual, de un maestru cu o
experientd net superioard si cu o ribdare
pe misurd. In orice caz, excesiva cumpi-
nire, a lucrurilor, poate conduce la o

incremenire in asteptare, ce reprezintd, se
pare, tocmai opusul vietii.

Uitandu-se la ceas, ce aratd ora noud
fix, ord propice inceputurilor, Zorba da,
peste cap, pahdrelul de rom. Numele
celuilalt va rimane, pe tot parcursul
filmului, necunoscut: nagterea sa in spirit
incd nu s-a produs, el nu are nevoie, inca,
de un nume (sd nu uitdm, la acceptarea in
randul ordinelor mandstiresti sau al altor
organizatii, cel proaspit initiat primeste
un nou nume, care nu mai are nimic de-a
face cu cel vechi, profan). Prin contra-
pondere cu Zorba, ce posedid prea multe
(dupd cum l-au botezat ceilalti, de-a
lungul existentei sale, fapt subliniat chiar
de el), barbatul cel tanar mai are un drum
lung, de parcurs, pand la a iesi, cu
adevdratul sau chip, in lumind. Iatd ca
Zotba posedi Insi instrumentele necesare,
cunoscand, intre altele, limba engleza, in
conditiile In care toti ceilalti, din juru-i,
vorbeau numai greaca, iar cel tandr, dupa
cum aflase incd din sala de asteptare, se
ndscuse in Anglia, tatal fiindu-i grec. Dar,
mai mut decat atat, Zorba reprezintd
exact omul de care avea el nevoie, cati
vreme sosirea sa in Grecia era motivatd
de intentia sa de a redeschide o veche
mind, pe care o primise mostenire.

De aici incolo e evident cd ceea ce
parea, la Inceput, putd Zntdmplare, poarta,
de fapt, pecetea unui destin neindoielnic,
superior: Zotrba este exact minerul cu
experientd necesar novicelui barbat,
caruia Zorba 1i va zice, pana la final,
wSefule”, expresie cu valoare simbolicd, ce
denotd ci reala putere, de a scoate esenta
sufletului sau la suprafatd, revine
acestula, intocmai dupd cum Socrate nu
ficea decat sd ghideze, spiritul celui
mosit, fard a-i limita, in vreun fel,
libertatea. Nici Zotrba, insi, nu doreste ca
libertatea si-i fie, in vreun fel, limitati,
dovadai precizarea pe care o face Incd de
la bun inceput, atunci cand Sefu/ (o sid-i
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spunem, si noi, astfel) 1i sugereazd ci, de
vor reusi, In Incercarea lor de a reda,
viatd, minei, va fi bine nu numai pentru
ei, dar si pentru toti sdtenii, astfel ci se
vor putea si relaxa, inotand, sorbind vin,
cantand la santuri... Acel santuri pe care
Zotrba, mangaindu-l si recunoscand ci-1
poartd totdeauna, cu el, il considerd
vocea sufletului sdu, motiv pentru care ii
si precizeaza, Sefului, cd el nu canta, la
comandai: eliberarea spiritului nu se reali-
zeazd la Intamplare, conform unei simple
dorinte sau vreunui capriciu, ci numai
atunci cand esenta simte cd poate iesi la
suprafati, conditiile fiind propice, iar
fructul, copt. Altfel spus, eliberarea
sufletului, atat de dorinta proprie, cat si
de dorinta celuilalt, se constituie intr-o
premisa indispensabild, trezirii. De altfel,
tandrul novice isi recunoaste, fard sfiala,
neputinta, acceptand ceea ce se va dovedi a
fi provocarea cruciald, a vietii sale.

Pentru a sirbatori, Zotba 1i co-
mandd, si lui, un rom, pand in acel
moment el servind doar un ceai —
banalul ceai englezesc, expresie a vechii
lumi, de care trebuia si se desparti.
Obiectia sa, cd nu obignuieste sd bea, aga
ceva, nu are deloc, trecere, in fata lui
Zotba:

— Acum o sd bei. De ce sd incepi cu stangul?

— Doamne-ajutal

— 87 Necuratul, jupane!

Initierea, se vede, a si inceput: contra-
riile posedd aceeasi demnitate, echilibrul
nu poate fi obtinut exacerband impor-
tanta acordatd numai unei laturi, a
existentei. Ceva mai incolo, Zorba il va
caracteriza chiar, pe Dumnezeu, drept
un diavol batran si intelept”, demascand, de
la bun inceput, valul metafizic, ce
acoperd ochii lumii, smintind inimile si
caracterele. Asta deoatrece #nitierea consti,
de fapt, in ridicarea, succesiva, a acelor valuri
ce acoperd, obstructioneazd vederea
liberd, a sufletului, impiedicand destep-
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tarea esentei, in el. Desi, aparent, Seful
este cel care il angajeazi, pe Zotrba,
pentru a-i oferi, astfel, minimul necesar
subzistentei, el se lasd, fird a o constien-
tiza, pe deplin, In seama acestuia, dat
fiind si statea de crizd in care-si stia
fiinta: chiar el mdrturisise cd nu mai
zamislise, de luni bune, nici un rand.
Dar, pentru ca initierea si demareze, cu
adevirat, cei doi se imbarcd, pe o mare
agitatd, catre Creta: dificultdtile drumului
pe care si l-au asumat nu sunt, dupa cum
se va vedea, incd de la inceput, lesne de
depdsit, dar traversarea mdrii are
semnificatia unei purificiri, prealabile, iar
drumul citre Creta este echivalentul
retragerii, din lume, dat fiind c4 initierea
nu se poate realiza in mijlocul multi-
milor, in mediul profan. in plus, taramul
initierii este acela in care, candva, si-au
ficut, ucenicia, zeii Eladei... Iar analogia
dintre sufletul Sefului si mina sa este, de
acum incolo, mai mult decat relevanti:
mina este veche, asa cum ,,boala” Sefului
nu mai suportd amanare, spiritul siu
trebuie sa fie trezit, la viatd, pana nu este
prea tarziu. Cilatoria, pe marea zbuciu-
mata (simbol al lipsei de rdgaz, a vietii, al
ostilititii ei, fatdi de abordirile pur
spirituale), serveste drept necesar rastimp
unei mai bune intercunoasteri, a celor
doi. Bineinteles, maestrul nu-si arati,
virtutile, de la bun inceput. Cel ce trebuia
sa-l invete, pe tandrul bidrbat, cum se
scoate lignitul, din adancurile pamantului —
lignitul, sursd a energiei vietii, element al
producerii focului sacru, a toate zamisli-
tor — il va invata, pana la urmi, cu totul
altceva. Efectul va fi cu totul neasteptat,
pentru invitacel, pentru simplul motiv ca
Zorba nu posedi, deloc, infatisarea unui
maestru; mai mult, el se aratd vulnerabil
la niste manifestiri obisnuite, ale vietii:
suferd de rdu de mare, spre amuzamentul
Sefului. Sunt, insd, convulsiile generate
de imensa responsabilitate, pe care si-a
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asumat-o, si pe care cel aflat la inceputul
suisului spiritual nu le poate banui.
Situatia este paradoxalid, deoarece relatia
dintre cei doi nu este ceea ce pare: nu
reprezintd, in fond, paradoxul, tocmai
expresia rationald a mortii rationalului?
Altfel spus, intelesul rational, al unei
imprejurdri, lipseste, dar esenta ei este
turnata intr-o forma rationald, de unde si
forta ei de atractie. Nu intamplator, para-
doxul este echivalentul rational al miste-
rului, mister care, pentru a fi resimtit
drept viu, trebuie si se debaraseze de
orice continut rational. Iar misterul ce
resimte propriei  rationalizari,
precum acela pe care-l cautd Seful, in
cirtile sale, nu este autenticul mister, nu
corespunde esentei vietii: este marcat, de
aceastd nevoie, ca de o modalitate de
afirmare a propriei sale mortil Este si
motivul pentru care dialogul celor doi nu
violenteazd, in vreun fel, adancurile
fiintelor lor, apropierea dintre ei reali-
zdndu-se treptat, cu finete.

Ceea ce trebuie si distingd, incd de
la Inceput, maestrul, sunt limitele disci-
polului, astfel explicindu-se si mirarea lui
Zotba, in fata neputintei, Sefului, de a se
bucura, la vederea delfinului ce sare din
valurile inspumate ale marii. Novicele
reactioneaza, in fata acestui eveniment
inedit, ce constituia, fird Indoiali, o
premierd, pentru el, in maniera standar-
dizatd — corespunzand puritanismului
englezesc — In care s-a obisnuit si
reactioneze in fata oricarui eveniment:
este incapabil de a se bucura, realmente,
de ceva. De aici incolo, Zotba se va
concentra asupra remedierii acestui
aspect, fiard ca Seful sa banuiascd, o
singurd clipa, aceasta... in fond, delfinii
reprezintd expresia simbiozei depline
dintre inteligenta, miscare si pofta de joc,
toate constituind, in viziunea lui Zotba,
masuri ale esentei vietii si ale realei

nevoia

intelepciuni, care permit ca viata si fie
trditd, cu adevirat.

Odati cu sosirea lor in Creta, intr-
un cdtun izolat, situat pe o culme
abrupti, evolutia ansamblului nu-i mai
include doar pe ei doi. Zotba se va
profila, tot mai pregnant, drept singurul
personaj capabil sa giseascd, in el Insusi,
energia si motivatia necesare vietii, toti
ceilalti asteptand, aceasta, de la el sau de
la vreo traditie, fird ca sentimentul
plinatatii vietii sa-i caracterizeze, in vreun
fel. Este si explicatia rolului decisiv pe
care 1l joacd, Zotba, In toate scenele in
care apare. Pe de alti parte, pentru a
intelege esenta vietii, e nevoie sa cobori
in tumultal e, ,,sd- desfaci cureana si s
canti belelele”, dupd cum 1i spune, Zotba,
Sefului, atunci cand acesta este atit de
ezitant, intr-o chestiune simpld, incat nu-
si poate da seama, micar, spre ce-l
imping propriile instincte. In orice caz,
este sarcina lui Zorba, de a-i deschide
ochii, iar mijloc mai potrivit, decat a-i
releva, pe viu, esecurile celorlalti, nici ca se
poate imagina.

intémpina;i, initial, de intreg satul,
apoi de Mavrandoni, cel ce avusese griji
de pimant, cei doi cilitori poposesc,
pentru inceput, in casa Madamei
Hortense, o frantuzoaicd trecutd de mult
de varsta primei tinereti, ce avea un
hotel. In drumul lor, o femeie in negru,
ce avea si joace un important rol,
ulterior, in viata celui tanir, ii priveste, de
pe acoperisul casei sale din piatrd, in
timp ce-si intindea cearsafurile. Viata, in
acest cdtun, se desfisoard dupd cu totul
alte coordonate, decit cele din marile
orage, lar faptul creazd o atmosfera
stranie, ce atdtd curiozitatea si tine
spiritul treaz. Inci de la bun inceput,
Zorba isi exprima pofta de viatd, exami-
nand fundul madamei si dandu-i coate,
Sefului. Greu de estimat de ce fel de -
tiere este capabil un asemenea ,,maestrn”,
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si totusi, toate indiciile infatisate criptic,
in film, pani aici, trimit citre aceastd
ipotezd. Madame Hortense, imbricatd ca
de sidrbitoare, punand, la megafon, o
melodie din tineretea ei, incepe sa
dintuiascd, in fata lor: acest mod
comportamental tine loc de prezentare,
de ilustrare a ceea ce ea considera
esential, pentru ea.

Aruncat in dans, de citre Zotba,
Seful se arati a fi mai stingher ca oricand,
pana acum. Zorba 1l salveaza, de astd
dati, preluand el sarcina de a-i provoca
bucurie, Madamei, in timp ce el se
retrage, asezandu-se la masd si sorbind
din vinul rosu, menit sia-i trezeascd
simturile. Nu este de mirare ci remediul
propus nu are efect, incd, asupra lui
Madama este mult mai apropiatd, ca
varsti, lui Zorba, dar simturile i,
deopotrivd, spiritul acestuia nu aveau
nevoie, pe de altd parte, de vreun
stimulent, fiind, tot timpul, treze. Este si
pentru care Zorba nu se
scandalizeazd. Mai tarziu, insia, cand
Seful nu se va arata receptiv la chemarile
discrete ale frumoasei viduve ce aprinsese
instinctele tuturor barbatilor din sat,
Zotba isi va exprima, pe deplin, nedume-
rirea, dezamagirea. Ce alta fortd, mai pu-
ternicd decdt sexualitatea, putea tidscoli,
fiinta partenerului siu de afaceri? Unde
ar putea gasi, el, alte resurse, care si-i
alimenteze puterea de a trdi? Cei mai
multi oameni n-ar avea ce face, cu viata
lor, daci n-ar exista sexualitatea. Si
totusi, Seful nu se aratd mai deloc inte-
resat, de ea, iar forta autenticd, existentd
in el, care ar putea si-l mobilizeze,
rimane, pana acum, un mister. Lectia,
insd, abia incepuse, iar drama Madamei
se descoperi, In esenta si semnificatiile
ei, cu incetul.

Odata cu infitisarea povestii acestei
nefericite frantuzoaice, un alt vil al
mayei, al iluziei ce acoperi ochiul fiintei

motivul
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abisale, este demascat, dupi acela
metafizic: vdlul afectiv. Or, ce este
straniu, e cd Zotba nu incearcd, deloc,
sa-1 divulge, Madamei, natura iluzorie,
fantasmagoricd, a lumii In care era captiv
spititul sdu: se va vedea, imediat, de ce.
Initierea nu constd in revelarea adevi-
rului, de citre maestru. Reinnodand, firul
povestii sale, Madame Hortense descrie
maniera in care a incercat sa-i opreascd
patru amirali de la bombardarea insulei si
a saracilor ei locuitori (insistand mai ales
pe lingd Canavarro, amiralul italian de
care era mai apropiatd), oferind ama-
nunte neverosimile, ce starnesc rasetele
abia camuflate, in dosul mainilor, ale
companionului lui Zorba. Apostrofarile
acestuia au darul de a trezi, pentru prima
oard, o altfel de perceptie, in el: intelege ci a
ficut un lucru urat, jignind — e drept, fard
intentie — o fiintd sensibila... Nu conta ca
universul ei era cu totul iluzoriu, firi
vreo sperantd de remediere, a situatiei.
Terminandu-si, istorisirea, cu ochii impa-
ienjeniti, Zorba i face semn, Sefului, ca
ramane, peste noapte, ea crezandu-l
Canavarro, amiralul italian din amintirile
ei de tinerete... Era prea tarziu, pentru
Bubulina (asa avea sd-i spund, Zotba,
Madamei Hortense, de-acum incolo),
dupd cum are si afirme chiar ea, ceva
mai incolo. Vilul iluziei nu mai putea fi
inlaturat, intru eliberarea spiritului sdu,
de suferintd: fard a putea fi eradicati,
durerea ei putea, cel mult, sa fie tem-
perati. Pofta de viatd (cdci asta simbo-
lizeazd atasamentul ei, chiar si dupi atatia
ani, de amiralul italian) nu este suficienta,
pentru salvarea sufletului. Dar, cu toatd
limpezimea situatiei, Seful inca nu
resimtea, in toatd amploarea, tragedia:
trebuia si survind o situatie care sd-/
implice, cu adevdrat, gribindu-i trezirea.

Pe o ploaie mocineasci, pregitind,
parcd, pdmantul, pentru rod, cei doi
oaspeti ai satului se refugiaza in carciuma
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locului. Este, iardsi, un fapt emblematic:
carciuma si biserica reprezinti cele doud
locuri in care se adunid, de obicei,
oamenii simpli, pentru a schimba opinii
(cel de-al treilea, piata, lipseste, in acest
catun izolat, al Cretei). Carciuma le
faciliteazd, insi, o anume libertate, in
raport cu biserica, unde autoritatea nu
revine celor multi, fiind, asadar, expresie
a gradului de responsabilitate pe care si-1
asumd, fiecare in parte. Or, oscilatia
aceasta, continud, este expresia incon-
stantei lduntrice, a omului, a inaderentei
sale la un sistem coerent de valori, ca si a
separatiei sociale dintre barbat si femeie,
carciuma fiind locul predilect de intlnire
al primilor, biserica, al ultimelor. Intr-un
asemenea context Isi face aparitia, in
film, femeia fatd de care tandrul englez ar
trebui sd reactioneze conform astep-
tarilor lui Zorba: este vorba de cei doi
ochi negri, agili, care l-au misurat, din
cap pana In picioare, de pe acoperisul
unei case, de dupa cearsafurile ude, in
momentul intrdrii lor in sat. Adeseori
singurdtatea confera, oamenilor, o putere
pe care n-o afiseazd, in conditii de viatd
normale. Asa se intimpli si cu viduva ce
constituia, dupd cum se va vedea,
preocuparea principali a tuturor celor
adunati in carciuma. Imbricata in negru,
aceasta Indrizneste sd intre in carciuma si
sa-i sfideze — fapt elocvent, pentru tiria
ei de caracter, dat fiind cd, intr-o lume
traditionald, circiuma reprezinti, pentru
o femeie, un tiram interzis, un tabu —
recuperandu-si capra ce escaladase gardul
din piatrd al casei sale §i pe care birbatii
o dosiserd, pentru a o provoca, sub o
masa. Zorba are ultimul cuvant, de spus,
apucand capra si punand capit josnicei
hartuieli, Seful oferindu-i, la iesire, ca un
gentelman, umbrela sa, in vreme ce fiul
lui Mavrandoni, un tanir la vreo 20 de
ani, tasneste afard, pe langd umairul lui
Zorba, ce incepuse si fluiere, indiferent.

In momentul in care viduva
patrunde, fird pic de fricd, In carciumad,
toti cei de fatd amutesc, iar in clipa in
care pdrdseste carciuma, scuipand pe jos,
in chip de ofensd, la adresa tuturor, nici
unul nu schiteazd nici un gest. Frumu-
setea el degaji putere, §i ii inhiba.
Resortul atitudinii satenilor devine expli-
cabil abia raportindu-ne la logica abisald
a incongtientului uman. Un fapt real, din
perioada de inceput a Inchizitiei (1485),
ne-ar putea face si intelegem, cu mai
multd ugurinta, natura acestui mecanism
arhifunctional, in comunitatile umane:
este vorba de istoria tragicd a castelanei
Conception de Saavedra, relatati de
Edmond Cazal in tulburitoarea sa carte
yIstoria scandaloasd a Im/yz'zz;tz‘ez"ﬁ , care ne
relevd modul in care frumusetea ajunge
sa fie consideratid, prin ea Insasi, un
pacat. Or, singura vind a acestei neobis-
nuit de frumoase fecioare a fost aceea de
a-1 fi cdzut, cu tronc, temutului inchizitor
Torquemada, de a fi intrat, din Intdm-
plare, in raza privirii sale, ceea ce a
condus la atatarea dorintelor nidprasnice,
refulate, ale acestui calugir nebun. Rezul-
tatul este lesne de anticipat: acuzati de
erezie, atit ea, cdt si viitorul ei logodnic,
au fost supusi unor crunte torturi, dat
fiind cd a refuzat, cu o vointa iesita din
comun, avansurile Marelui Inchizitor —
spaima intregii Spanii — sfarsind, in cele
din urmad, dupd inspdimantitoare chinuri
si repetate violuri, din patrtea cdlugirilor
si a liderului lor, in persoand, printr-o
moarte ingrozitoare. Toate acestea firi a
fi fost cu nimic, dar efectiv cu nimic,
vinovatd. Si totusi, lucrurile nu-s atat de
simple: Conception avea cel putin o
vini... Aceea de a-i fi atatat dorinta, lui
Torquemada... Voinga acestuia, impotriva
naturii, efortul acestuia, de a rezista
ispitelor, in cel mai pur spirit monastic,

¢ Edmond Cazal, Istoria scandaloasd a Inchizitier, Ed.
F.F. Press, Bucuresti, 1994, p. 9-62
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si-a relevat intreaga-i slibiciune, in fata
frumusetii acestei Castelane, zdmislitd de
acelagi Dumnezeu care impusese, tot el,
aceste restrictii, supusilor sii... Frumu-
setea lumii este, asadar, prin ea insasi, un
pacat, deoarece te face s-o doresti... In
consecintd, neputand renunta la dorinta
insdsi, nu-ti rdmane decat sa distrugi
obiectul acestei dorinte...

Aceastd istorie este de naturd si
redea semnificatia Intamplarii tocmai
infatisate. Ha 1i dd de inteles, lui Zorba,
care e punctul vulnerabil al prietenului
sdu: linistea lduntricd, a acestuia, stabi-
litatea fiintei sale, este construiti pe o
conduitd excesiv de preventivi, care nu
poate rezista, pe termen lung, in confrun-
tarea cu valtoarea vietii. Cum, insd, liantul
relatiei lor, care-i permisese, lui Zorba,
sa-1 sadd In preajmd, este legimantul
acestuia ca va repune, pe picioare, mina
cea veche, proiectul nu mai suporta
amanare. In fruntea convoiului de lucri-
tori, cilare pe un magar (fapt ce desem-
neaza, prin analogie cu intrarea lui lisus
in Ierusalim, pozitia lui, de lider spiritual,
responsabil cu demascarea falselor valuri
ce obstructioneaza realitatea), Zorba se
indreaptd spre mind, cantand din santuri.
Numai ci inceputurile nu-s deloc simple,
mai ales cand terenul e vechi si ostil,
actiunea fiind ingreunatd de rigiditatea si
subrezimea aduse de timp. Intrarea in
mind se surpd, la putin timp de la
demararea lucririlor, ceea ce-i face pe Sef
sa le amane, pentru moment.

— Eu zic sd te hotarasti. Esti, san nu, un
capitalist afurisit...?

Ceea ce stie, mai bine ca oricine,
Zorba, este cd intreprinderile cu adevarat
importante, pentru viata omului, nu
suportd amanare: a renunta, prea devreme,
poate fi semn al ratirii, definitive, a
intregii mize puse In joc. lar o prima
amanare ajunge si se constituie, in marea
majoritatea a cazurilor, intr-o perpetud
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amanare... Viabilitatea analogiei dintre
mind si sufletul Sefului este probati, din
plin, de aceasta ultimd replicd a lui
Zotba: in joc e o problemi de atitudine,
iar reala mizd a celor doi este spirituala,
nu simplu materiald... Fird indoiald, pe-
retii minei trebuiau Intiriti, cu barne
tinere, noi, iar singurul lemn, aflat la
indemand, era cel al mandstitii, Zotrba
planuind, deja, cum si-1 procure. Cu fata
neagrd, de la praful de cirbune, 1i sperie,
pe doi dintre cdlugdri, turnand, in amfora
pe care o abandonaserd, vinul destinat
lucratorilor sai, si agezand, in ea, un bag
in forma sfintei cruci. Reintorcandu-se,
cilugdrii au vazut, in asta, expresia unei
minuni dumnezeiesti, sorbind, pani la
capdt, vinul sfant, si imprietenindu-se, in
felul acesta, cu Zorba. Aceasti intim-
plare, oricat de ridicold ar pitea, isi are
locul ei bine stabilit, in economia intregii
naratiuni: demascarea unui al treilea vil,
ce orbeste ochii fiintei — valul religios.
Catd vreme Zorba isi permite s se joace
de-a Dumnezeu, cu cilugirii, demas-
candu-le credulitatea i ignoranta, acest
gen de riticire, a adevarului universal,
este in afara oriciror dubii. Intimplarea
mai are, totodatd, o semnificatie: materia
prima, necesara redresarii fiintei abisale, a
omului, trebuie si fie una sacri. Lemnul
mandstirii reprezintd un puternic simbol,
in aceastd privintd, sugerind cd e nevoie
de preexistenta unei relatii armonioase cu
instanta metafizica, din om, Inaintea
incercirii de purificare a fiintei sale
profunde. Este momentul din care
Zotba 1si poate pune in aplicare ndstrus-
nicul sdu plan.

Aruncandu-se intr-un dans solitat,
nebun, Zorba continud si se invarti,
frenetic, pand ce Seful ordond lautarilor
sd inceteze, provocandu-i prabusirea, in
nisipul noptii, cu fata catre cerul instelat.
Este, acesta, momentul in care Zotba,
rememorand o intamplare a vietii sale —
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reactia sa si a celorlalti la moartea fiului
sdu — dd in vileag cdteva din coordo-
natele viziunii sale, asupra vietii: durerea
reprezinti realitatea fundamentald, zi-
mislitoare, a acestei lumi iluzorii, iar
dansul — mijlocul natural, al omului, de a
se elibera de ea. Limbajul, discursivitatea,
nu au harul de a limpezi, fiinta, la un
nivel atat de profund, motiv pentru care
Zotba preferd actiunea, rimanand, uneori,
fird grai. Nu este Insa vorba, in cazul
sdu, de refugiul in vreun gen sau altul de
betie, de abdicarea din fata realitatii, ci de
o purificare a luciditagi — altminteri
distructive — prin bucurie. Nu este vorba
de un abandon, din fata responsabilitatii,
de recursul facil la libertatea pe care ne-o
oferd refugiul In incongtient, in universul
fantomatic al Mayei. Starea de luciditate a
sufletului 1l erodeaza iremediabil, daca se
limiteazd la perceptia simpld si insin-
guratd a sfarsitului. E nevoie de detagare,
iar detasarea nu poate dura, In absenta
bucuriei, a acelei bucutii solare, adanci,
tasnind din metafizicul fiintei.

Dupd ce concepe, din nisip, o
machetd a muntelui, reprezentand, pe
panta acestuia, un funicular, menit si
aduci, jos, bustenii de pe pattea cealaltd a
muntelui (era prea abrupt pentru alt gen
de transport), Zorba recunoaste momentul
cel prielnic:

— Dupd cum stam, ar trebui sd incepem
repede, san sd nu ne mai apucdm deloc...

Seful 1i da rdgaz, sa-si definitiveze
planul, pand la Criciun (un moment cum
nu se poate mai potrivit pentru o
nastere), Intre ei iscindu-se, ultetrior, un
dialog prilejuit de vechile prejudecati, ale
grecilor, fatd de turci, datd fiind dusmania
multiseculard dintre cele doud popoare,
dialog revelatoriu pentru conceptia asu-
pra vietii a lui Zorba, creionati pand
acum insuficient. Nebunia invocatd cu
acest prilej, de Zorba, nu este aceea
purificatoare, a dansului; simpla folosire

a aceluiasi termen nu trebuie sd induci in
eroare. Din spusele sale reiese, cu preg-
nantd, faptul cd esenta lucrurilor, a vietii
insesi, nu are nimic de-a face cu vadlul
Istoric, respectiv cu vdlul moral care
obstructioneazid libera vedere a adevi-
rului fiintei. Toate aceste distinctii sunt
iluzorii, vrea si spuna Zorba, smintesc
sufletul omenesc, determinindu-l1 si
savargeascd piacate de moarte, Impotriva
vietii. Iar numdrul acestor viluri este,
practic, nelimitat, astfel si explicandu-se
visul celor doi, de a cilitori, cu un vas, in
jurul lumii, in cazul in care mina ar putea
fi readusd la viatd: initierea nu se finali-
zeazd, practic, niciodatd. Ceea ce poate
realiza, un maestru, este si-i diruiasci,
novicelui siu, capacitatea de a-si exersa,
singur, spiritul critic, in situatii de viata
dintre cele mai diverse. Or, pentru asta, e
nevoie de un intens exercitiu.

Dupid ce se aratd, din nou, deza-
magit de retinerea Sefului, in privinta
viduvei (aceasta ii trimisese umbrela si
niste bucate, prin Mimithos, un bdiat cu
probleme mintale, sau numai un naiv
incurabil, poate — singurul care nu se
sfieste sa o priveascd fird prejudecat,
fapt sugestiv), Zorba revine, in prima zi
de Criciun, in casa Bubulinei. Ii aduce, in
dar, un desen in cate ea e reprezentatd in
chip de sirend, ii ureazd si se Intoarcd,
cordbiile, la care ea i raspunde ci e prea
tarziu, mult prea tirziu... Zorba nu se
da batut: o face sd radd, ii promite o
licoare — descoperitd, cici, de nu stiu
de doctor — care s-o intinereasci, s-o
readucd la 20-25 de ani, varsta la care
incepe totul... Varsta Sefului. Se intelege,
istoria Bubulinei constituie un avertis-
ment, pentru el: zdbava exageratd, in
iluzoria lume a visului, asteptarea, incu-
rabild, conduce la dezastrul fiintei. lar
daci Zorba se munceste si Intreting, si
nu si demaste, aceastd lume iluzotie,
acest batran vil al Mayel, este pentru ca,
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in cazul Bubulinei, este Intr-adevir prea
tarziu... Singura solutie ar putea-o repre-
zenta, pentru ea, reinfoarcerea la varsta la
care incepe totul, varsta la care ea Insdsi a
imbratisat, condamnandu-se pentru tot-
deauna, vilul iluzoriu al dorintei, solutie
care este, insd, imposibild, acum. Situatia
este tragicd, cantonarea in imperiul
dorintei, a unei dorinte perpetue, nu mai
poate fi eradicatd, iar uitarea, respectiv
visul, reprezintd singurele posibilitati de
potolire, partiald, a suferintei. Astfel se
explicd faptul ci Madame Hortense, care
acum se crede Bubulina (vélurile raticirii
nu contenesc, niciodatd, si se astearnd,
peste fiintd), isi pierde, repede, constiinta,
adormind, dupa Zorba, sau visind, dupi
cum apreciazd Seful (semn cd pentru
prima oard sesizeazd, cu adevarat, Inra-
dicinarea universald a iluziei, in jurul
sau). Totusi nu intelege, inca, ca dorinta
nu are nimic de-a face cu banalele
impulsuri fiziologice, astfel cd ezitd, in
continuare, si accepte spusele lui Zorba,
cel care, pentru a treia oard, ii aminteste
de viduvi, in felul sdu inconfundabil.
Seful pare sd accepte, totusi, ci riscd
sd reediteze esecul dramatic al Bubulinei:
sd zdboveascd perpetuu, in ganduti, in
loc si se salveze, triind... Zbuciumul siu
liuntric se accentueazi; Zotrba a izbutit
sd nasca, in sufletul siu, Zndoiala de sine —
samburele oricidrei treziri. Aceastd neli-
niste se va potenta, pe durata plecdrii lui
Zotrba in oras, in vederea cumpdririi
celor necesare funicularului, ristimp in
care se intalneste cu viduva, pe un drum
laturalnic, trecand unul pe langi celilalt,
tird a indrazni, in ciuda privirilor insis-
tente ale acesteia, si o abordeze: se vede,
dorinta naste si fricd, nu doar gelozie sau
urd... lar dorinta nu se reduce la simplul
impuls natural, ci constituie tocmai ataga-
mentul, lduntric, de acest impuls... Atasa-
ment care creste pe mdsurd ce satisfa-
cerea impulsului este amanata... Dorinta
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frumusetii se transforma, astfel, cu
incetul, in frica de frumusete, aceasta
ajunge sa tortureze, fiinta, s-o invaluiasca
in succesive vdluri, ce o instriineaza si
mai mult de simplitatea originard a vietii.
Este si motivul pentru care Zotrba ii
spune, la un moment dat, ci, daci o
femeie adoarme singurd, iar barbatul pe
care 1 doreste o abandoneazia singu-
ratatii, acesta este un pacat de neiertat.
Cat il priveste pe el, insd, nici vorba s se
eschiveze, in vreun fel, de la propriu-i
crez. Plecat in oras, poposeste intr-un
local unde, pe fundalul unei muzici
romantate, de vioard, isi gdseste drept
companioand o prostituatd ce nu mai
inceteazd a se agata de gatul lui. Dupa
citeva zile petrecute cu aceasta, ii scrie
Sefului o scrisoare In care precizeazd,
spre indignarea §i revolta de moment a
acestuia, ce a urmat: ,.A fost lung si
salbatic...”, ,jﬂ pat, lingd mine, Insdsi
Femeia...”. Se vede, Zotrba chiar este un
Socrate modern: In orice lucru, chiar si in
cel mai marunt, el sesizeazd Ideea, esenta,
universalul, mintea sa urcand, asemeni
prizonierului din pestera lui Platon (o
izbutita parabold pentru ilustrarea rata-
cirii sufletului omenesc), de la lucrurile
concrete la principiul metafizic de regisit
in ele. In fond, dupi cum ii si precizeazi,
de ce s-ar gribi, catd vreme astfel mintea
1 se limpezeste, iar de afacerile Sefului
oticum se ocupi.. ,le pupd prieteneste,
Zorba”. Afland de scrisoare, Bubulina vrea
sd afle dacd a mentionat ceva si despre ea.
Scena care urmeazd, prin patetismul si
umanismul pe care le degajd, este una
dintre cele mai emotionante, din intregul
film: pentru prima oard, Seful indepli-
neste, la perfectie, jocul pe care-1 invitase
Zotrba, si pe care il mimase, pand atunci,
mai mult mecanic. Neputind si citeascd
ea Insdsi, din cauza vederii slabe, se
preface cd-i citeste ganduri scrise, citre
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ea, de Zorba, pentru a-i crea un simu-
lacru de bucurie.

Caracterul sublim, al scenei, este
greu de redat in cuvinte. Condamnati la
a retrai, la infinit, aceeasi poveste,
precum Sisif, Bubulina are nevoie de o
calinzd. Ochii ei, care nu mai pot vedea,
singuri, ilustreazd, simbolic, acest fapt. in
plus, la plecarea lui Zorba, tandrul inva-
tacel i-a spus si nu fie tristd, cdci se va
intoarce, la care ea i-a replicat: ,, To#7 spun
asa...”, ceea ce releva faptul paradoxal ca,
desi nu crede ci se va Intoarce, nu
reuseste sd spargd, totusi, tiparele iluziei.
Neasteptata sa cdlanzd (de multe ori, te
trezesti abia cand iti asumi responsa-
bilitatea pentru destinul altuia) isi asuma,
astfel, rolul de a pune capit dramei sale,
drama ce consti in repetarea monotona a
aceluiasi scenariu, concretizat de eterna
asteptare a celui hardzit, dar fird a se
putea situa in timpul sacru, ci rimanand
in timpul profan, fapt ce schimbi, cu
totul, sensul intregii repetitii, ficind ca ea
sd fie resimtitd cat se poate de dureros.
Salvarea, de intregul val tesut de propria-i
dorintd, nu se poate realiza, asadar, decat
prin satisfacerea acestei dorinte. Nu este,
insd, decat o salvare aparentd, dat fiind cd
iti poti satisface, o dorintd, si sd ramai,
totusi, in continuare, atasat de ea. Dar,
catd vreme detagsarea nu este posibild,
este cel mai nimerit lucru ce poate fi
ficut. Important este si crezi cd un lucru
este real, pentru ca el si §i devind real,
vrea si spuna Seful. lar, cel putin in
universul Mayei, acest lucru este perfect
posibil. Bubulina e tulbure, nu poate
sesiza, oricum, absurdul situatiei, nu
poate disocia posibilul de imposibil. Iar,
in ce-l priveste pe Sef, el trebuie sd spargd,
cumva, cercul propriei neputinte — in
esentd, aceeasi neputintd ca in cazul
Bubulinei... Doar cd, pentru el, incd nu e
prea tarziu.

Citind la lampa, in camera sa, in ceas
de noapte, el nu are stare. Se ridicd,
incearcd sd imite pasii dansului lui Zorba,
ciupeste corzile santuri-ului acestuia, se-
nvarte, in loc, incercand sa dea glas, mai
mult in mod mecanic, vietii din el. E
imposibil, insd: n-o poti realiza imitand,
ci numai trdind, efectiv. Trebuie si plece
la viaduvi, n-are incotro. Ezitarea nu-l
poate arunca decat alituri de viatd, nu-i
va permite s-o0 cunoascd, cu adevirat, il
va inchide intr-un cerc din ce in ce mai
sttamt, al iluziei, il va transforma in
captivul unei dorinte pe care si-o
construieste singur, Incetul cu Incetul.
Nu-i spune nimic atunci cand viduva,
deschizandu-i, il lasa s intre. Are numai
un moment de deruti, cand o vede
izbucnind in plans. Di sa plece, dar
aceasta il opreste la timp: isi plange sotul
mort, ca §i propria-i neputinta de a se
opune impulsului lduntric... opozitie din
care, abia, se nagte dorinta. El se arunca
la picioarele ei, in semn de rugiciune:
unirea fiintelor lor se poate produce, fard
nici un pic de violenta, conform legilor
firii. In fond, oamenii nu pot realiza
nimic important, in lume, decat unindu-
se. Sexul Insusi e un semn cid oamenii
trebuie sd se apropie, nu si trdiasca in
despirtire, unii de altii. Important e si nu
ajungd sd corupd, fiinta, prin trans-
formarea impulsului in dorintd, iar a
acesteia Intr-un vdl ce o capteazd cu
totul, transformand-o 1in prizoniera
propriei zdmisliti. Aceasta se intampla,
de obicei, atunci cand fiaptura nu mai
vede nimic, dincolo de el, considerandu-1
o realitate ultima, absolutd, un scop in
sine. Pentru multi, este, acesta, valul
sexual, ce le devine fatal, precum fiului
lui Mavrandoni. Cu numai putin timp
inainte de venirea Sefului, diduse
tarcoale casei vaduvei, dar aceasta ii
mototolise, cu dispret, biletul sdu pentru
ea, firi a-1 citi. Fusese, insi, urmarit,
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astfel ca Seful fu vizut, atunci cand, in
ceas tarziu de noapte, intrd In casa
acesteia. Fu de ajuns ca urmdritorul si-i
sopteascd, adevirul, fiului lui Mavrandoni,
pentru ca acesta sd se inece in mare.
Boala sa (cidci iubirea ce se infiripd in
absenta celui iubit nu este altceva decat o
ingrozitoare boald, claditd pe o imagine
iluzotie, a celuilalt) il conduse, in cele din
urmd, la moarte. Sufletul siu mort
determinase, in cele din urmai, si moartea
trupului.  Dis-de-dimineatd, satenii, in
frunte cu tatdl, ii aduc trupul neinsufletit
la casa viduvei, aruncand cu pietre...
Doar Mimithos schiteaza cateva gesturi
de apirare, starnind rasetele, astfel ca, in
momentul in care viduva apare la geam,
toti amutesc §i se retrag. Verdictul este
insd cat se poate de crud: viduva este
invinovititd de moartea fiului lui
Mavrandoni. Este, culpabilizarea, o
formd de purificare, a fiintei? Poate doar
atunci cand este provocati de fiinta
insdsi, $i nu de vreun canon traditional,
neinteles. Se simt rdspunzitori, din acest
motiv, ceilalti, pentru sfarsitul tragic al
celui bolnav de dorinti? Ei culpabilizeazi
in virtutea unor mecanisme pe care tot
propriile lor dorinte refulate le-au creat,
dupd cum bine a intuit, inca de la
inceput, Zotba, iar hotirarea lor de a o
pedepsi, cumva, pe viduvi, este de fapt
hotdrarea de a se lecui de obiectul
dorintei lor, de a evita sd se intdmple, si
cu ei, ce s-a intamplat cu fiul lui
Mavrandoni, in conditiile in care sunt
incapabili de a se detasa, de dorinta
insisi. In loc si vadi problema la ei
insisi, o considerda, pe viduvd, respon-
sabili de frumusetea ei, pe care o
asimileaza pacatului. Frumosul genereazi
durere, in sufletele noastre, doar atunci
cind resimtim instrdinarea noastrd fatd
de lumea lui, doar atunci cand ne relevi
imperfectiunea, chiar mizeria noastra.
Avind, insd, o perceptie pozitiva, asupra
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propriei fiinte (iatd de ce indoiala de sine
este principiul spiritual si indispensabil al
veritabilei treziri), insul considerd frumu-
setea, in felul acesta, drept un pericol,
drept un pacat... Principiul enuntat, al lui
Zotba, ar putea fi invocat, aici, ptin
inversare — e un picat ca o femeie si lase
un barbat ce o doreste sd doarma singur —
dacd ar fi fost vorba de un simplu
impuls, din partea celui mort, si nu de o
boala grea, provocati de dorintd, si de
intreg vilul ce i-a aruncat in Intuneric,
fiinta, in chip fatal. Nimic nu-l mai putea
salva, dar satenii nu inteleg, asta, cum nu
inteleg crunta riticire in care se afld
fiintele lor. Duminica urmadtoare, dorinta
lor de rizbunare (dorinta naste dorinta,
este stiut) are prilejul de a se manifesta
nestingheritd. Iesind spre  biserica,
vaduva este blocatd, de Mavrandoni,
chiar In uga acesteia. Urmeaza hiituirea
ei, prin aruncarea cu pietre, precum
prevede traditia, in caz de adulter. Este,
insd, o alta situatie, neprevazutd de vreun
canon traditional, de unde si deruta celor
de fatd (vadlul traditional isi demascd
artificialitatea). Incercuitd, viduva se
aruncd la tulpina unui copac batran,
cuprinzandu-l, disperatd, cu mainile, ca
pentru a se identifica cu el. Singurul ce o
plange, pe nefericita vdduvid, este
Mimithos... Cel imbritisat, de ea, ultima
oari, inainte de a parasi aceasta viatd, se
simte vinovat.

Daci fenomenul mortii ne este dat
din nastere, nu acelasi lucru poate fi zis si
despre frica de moarte, adici despre
neputinta in fata dorintei noastre de a
impiedica venirea mortii. Aceastd dorinta,
vesnic nesatisficuta, face parte din moste-
nitea noastrd sociald, din vadlul cultural
cu care mediul social ne imbuibi, incid de
la primii pasi in viatd. Iar tot efortul pe
care il depunem, In vederea asa-zisei
pregitiri pentru moarte, nu este decit o
parte intrinsecd acestui vil, ce nu poate
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fi, astfel, inldturat. Nu existd sistem de
valori ce ar putea eradica aceastd spaima,
doar detagarea de acest gen de dorinta ar
anula, de la sine, problema. lar cea care
provoaci cea mai crunta suferintd este o
altfel de moarte, provocatd de constienti-
zarea instrdindrii de esenta vietii $i du-
blati, in plus, de neputinta de a remedia,
in vreun fel, situatia. Cazul Bubulinei este
elocvent, in acest sens. Venind, prin
ploaie, la cei doi oaspeti, le imputi nu
incilcarea vreunui cod moral, ci tocmai a
aceluia tindnd de psihologia sociald
elementara:

— Sunteti aga baini... De ce m-ati pardsit?
Tot satul ride de mine...

Asadar, ce o deranjeaza, pe ea, nu
este lipsa de verticalitate, a lui Zotba,
ci oprobriul public; valul psihologic,
social, este cel care o impiedicd, de astd
datd, sa perceapd esenta situatiel. Zorba
o minte, din nou, cultivindu-i vechea
iluzie... N-are incotro, Seful 1l infor-
meazd, repede, despre rastilmaicirea, de
citre el, a scrisorii sale. Inelele pe care
Bubulina le adusese cu ea, si pe care le
confectionase special pentru aceasta
ocazie, din doi bani de aur, pe care-i avea
de la amiralul englez, 1si asteptau prima
suflare de viata. Faptul ci ea pistrase cei
doi bani de aur pentru inmormantare are
valoare simbolici, in cele doui inele
contopindu-se, acum, nasterea si moartea,
provenienta lor indicind transfigurarea
povestii Bubulinei catre un alt sfarsit, fard
ca tiparele iluziei si fie, prin aceasta, sparte.

Pentru prima oard, in film, Zorba
apare atat de ezitant. Martor fiind, incd
de la inceput, la drama Bubulinei, acum
se vede, la modul efectiv, parte inte-
grantd din ea. Sub lumina lunii, ritualul
cununiei se desfasoara intr-o pace si o
cumintenie totale. A doua zi, cu o
duminici inaintea Pastelui, Zorba se
vede pus in postura de a o doftorici pe
Bubulina, datd fiind ticeala zdravini a

acesteia. Satul prinde, de veste, despre
starea ,,straimei” desi si-a petrecut Intreaga
viatd, printre ei, satenii o percep tot ca pe
o strdind... Rigiditatea viziunii acestor
oameni, asupra vietii si lumii, este abso-
lutd. Drama lor se explica prin excesiva
receptivitate pe care o cultivda societitile
ermetice, traditionale; raticirea lor e
deplind. Doud babe isi fac intrarea in
camera Bubulinei, spre disperarea lui
Zotba, care incearci sa-i distragi atentia.
Horciitul ei le dd curaj, si incep sa-i
cotrobdiascd printre lucruri. La vederea
lor, muribunda apucid crucea, ducand-o
la gurd. In pofida incercirilor lui Zorba,
de a o linigti, i moare in brate. Ciu-
tandu-si linistea, In aceste ultime mo-
mente, rosteste cateva cuvinte din ,, Tatd/
nostru”, dupd care revene la al el
Canavarro, la vechea si dulcea ei iluzie, ca
semn al imposibilitatii, sufletului ei, de a
scdpa din captivitate, micat In acest ceas
final. Intoarcerea la origini, prin invo-
carea mamei, ca ultimi manifestare a vietii
din ea (in fond, primul cuvant invatat de
om), poate Insemna, totusi, eliberarea
fiintei sale de stransoarea valurilor mayei.
Ceea ce frapeaza e reactia sdtenilor, care 1i
invadeazi, instantaneu, casa, golind-o de
toate lucrurile si afisandu-le, cu infantild
veselie, ca pe niste trofee. Strainul, cel
care e perceput, de orice comunitate, ca
un pericol, la adresa stabilitatii sale (in
virtutea unor instincte primitive, ale
omului), se afld, acum, in posesia lor... Se
vede, e posibil sd iubesti pe ascuns, pand
la capit, dar nu §i sd urdsti, pe ascuns,
pani la final: cind va veni momentul,
ura, dispretul, isi vor arita coltii. Peste
doar cateva clipe, moarta rimane sin-
gurd, in patul ei, in mijlocul unei camere
complet golite. Zorba mai géseste, laingi
ea, doar papagalul, agitindu-se in colivia
lui: singurul lucru viu, din casa Bubulinei,
nu prezentase nici un interes, pentru
sateni... Sufletele lor, complet mortifi-
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cate, nu mai suportau, in preajma lor,
manifestari ale vietii. In plus, papagalul e
expresia eternei si sterilei repetitii, a uneia
si aceleiasi dorinte, care a micinat-o,
pani la moarte, pe Bubulina...

Venise si randul ultimului vil, cel ce
furnizase pretextul intregii initieri, sa fie
ridicat: vdlul material intreg satul,
impreund cu calugirii, sunt adunati la
poalele telefericului, pentru a asista la
coborirea primilor busteni, de pe varful
muntelui. Zorba poartd un costum
negru, Seful, unul alb. Cu un foc de
armd, Zorba di semnalul inauguririi
operatiunii. Primul bustean se sfarmad,
inainte de a ajunge jos. Al doilea, capitid
vitezd prea mare, §i zboard, pe deasupra
capetelor celor adunati, direct in mare. Al
treilea nu mai apucd si ajungd, jos,
deoarece intregul funicular se prabu-
seste... Toatd operatiunea gandita de
Zotba este un fiasco. Cilugirii si sitenii,
speriati de moarte, fug ingroziti. Rimagi
singuri, cu fetele si costumele prifuite,
cei doi prieteni se privesc lung, linistit,
fird a schita vreun gest. Brusc, Zorba isi
aminteste de colivia papagalului, si de
mielul ce Incd sfardia, in rotisor (singura
fiintd, vie, in afard de ei, si sursa de
energie a vietii). Se aseazd si manance,
iar Zotba sparge ticerea, in stilu-i
caractetistic, dand nastere uneia dintre
cele mai memorabile scene din istoria
filmului. Pe fundalul nemutitoarei melodii
a lui Mikis Theodorakis, semnatarul coloa-
nei sonore a filmului, cei doi executi
primii pasi, citre o altfel de peceptie,
citre o altfel de simtire, a vietii, a
universului. Pe plaja pustie, avand in
spate marea, cu valurile linistite, spaland
tarmul, armonia din jurul si din sufletele
lor este deplini... Izbucnesc, amandoi,
intr-un ras debordant, contagios:

—..Poti 5i tu sd razi? Rizi?

— I-ai vazut cum fugean?

— Mai ales calugarii!
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— A dona oari... A treia oard a fost cel
mai bine. N-a mai ramas nipie... Nipic!

Cei doi prieteni rad si danseaza,
umidr la umdr, In ritmul nemuritoarei
melodii ce a fixat, memoriei lumii, dansul
lui Zotba, in vteme ce perspectiva se
largeste, infitisind micimea, nimicnicia
conditiei omenesti... Ultima replicd a
Sefului are darul de a pune, in adevirata
luming, intreaga miza a filmului. Daca lui
Zotba ii apartinuse primul cuvant, in
film, lui 1i revine ultimul, si nu este unul
oarecare, c¢i 1Insdsi cheia acestuia:
o Nimic!”... lar bucuria se asterne, deplina,
peste fiintele celor doi, potentatd, parcd,
de aceastd revelatie! Or, asta se petrece
deoarece nu este o atitudine arbitrari, in
raport cu intreaga desfisurare a actiunii,
ci una indelung si meticulos pregitita,
pas cu pas. Congtientizarea acestel reali-
tati universale — nimicul — suporta dife-
rite grade, pe parcursul initierii, odatd cu
demascarea succesivi a vilurilor ce
acoperd ochiul interior al fiintei. lar
replica ultimi a Sefului vine si confirme
intuitiile oricarui observator atent al
evolutiei sale, altfel neputandu-se justi-
fica detasarea launtricd, a Sefului, fati de
aproape tot ce i-a fost dat sd trdiasci, in
jumitatea de an petrecutd in Creta, in
compania lui Zorba. Inci de la inceput,
tandrul gentelman pare a fi preocupat de
cu totul altceva decat de motivul aparent
al venirii sale In Creta: repunerea, pe
picioare, a vechii mine, nu pare si-l
intereseze cu adevirat, dovadi nonsa-
lanta, seninidtatea cu care se lasa, de
fiecare datd, pe maina lui Zorba, desi
acesta 1l avertizase, de la bun inceput,
asupra renumelui sdu, deloc incurajator
(acela de ,,Molima”). In port, accepta si-1
ia, cu sine, pe Zorba, desi este constient
cd nu-l cunoaste si cd, poate, sivarseste o
prostie; apoi, se lasd, mai departe, pe
mana lui Zorba, desi acesta il avertizeaza
cd are numali o jumdtate din creier, si cd
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l-ar putea ruina. Acum, la final, nu se
aratd deloc supdrat de esecul intregului
proiect, linistea ce 1 se aseazd, peste
suflet, purtind, In plus, stigmatul
bucuriei... Lucruri enigmatice, ce nu ar
putea fi intelese dacd nu am accepta cd
atitudinea Sefului era una speciald, de la
bun inceput! in film, este infitisat, de
mai multe ori, citind, noaptea, in camera
sa, fard ca discutiile sale cu Zorba si ne
releve, vreun moment, continutul preo-
cuparilor sale. Face parte, asta, din tehnica
regizorald a lui Michael Cacoyannis, cel ce
semneazd si scenariul, care ar fi redus, cu
mult, tensiunea intregii naratiuni, dacd ar
fi limurit acest aspect. Prin ultima replica
a Sefului devine evident, insi, ci scrierile
pe care le citea, cu atta ardoare, erau
scrieri buddhiste: in aceastd filosofie,
doar, Nimicul reprezintd realitatea univer-
sald, iar lumea in care ne este dat si
trdim, o imensi Maya, cu nenumdrate
vialuri, ce ne incarcereaza fiintele... Acest
adevir este intirit de exceptionala carte,
a lui Nikos Kazantzakis, ce a stat la baza
acestui film — este vorba de , Alexis
Zorba” — in care tanirul companion al lui
Zotrba se aratd preocupat, de la bun
inceput, de filosofia buddhistd, intrind in
polemicd, in nenumdrate randuri, cu
acesta, In pagini de o profunzime ce n-ar
fi putut redate In film. Agadar, nimicul pe
care-l afirmi, in final, Seful, la modul
explicit, ca §i detasarea sa fatdi de
manifestirile Mayei, sunt prezente cons-
tante, in atitudinea acestuia, incd din
primele secvente ale filmului. Iar nebunia,
a cirui lipsd i-o imputd Zorba, nu este
altceva decat detasarea convertiti in
bucurie! Este de inteles, acum, de ce
destinele celor doi se intalnesc, aparent
arbitrar, ca si menirea pe care Zorba o
are, in raport cu destinul celui mai tanar.
Faptul cd, dupd primele doud incerciri,
esuate, de a aduce jos bustenii, prin
intermediul telefericului proaspit construit,

Zotba striga: ,,Nu-i ninic! Continnati!”, nu
trebuie si induci in eroare. In traducere,
intr-o forma mai limpede, expresia sa
inseamna ,,Nu vd fie frica! Nimicul nu ne
poate-atinge! Continnati!”, fapt ce nu indica
o0 viziune opusd, a lui Zorba, in raport cu
aceea a Sefului, ci tocmai faptul cd celor
multi, neinitiati, invaluiti de valurile mayei,
adevirata esentd, a realitatii, trebuie si le
ramand ascunsd. Ea 1i sperie, ii inspii-
manti, provocandu-le atitudini diametral
opuse atitudinilor celor doi, in sufletele
cirora ea se converteste In liniste, deta-
sare, respectiv bucurie. Este si motivul
pentru care, am vazut, Zorba o minte, in
repetate randuri, pe Bubulina. In plus,
nici chiar Sefului nu ii vine usor si si-o
asume, iar asta pentru cd, desi partial
initiat, nu intelesese cd constientizarea
nimicniciei lumii se poate converti In
pofta de viatd, in bucurie. Pentru el,
Zotrba reprezintd o enigmd, prin forta pe
care o posedd, desi, dupd cum avusese
prilejul sd remarce, dispunea de o putere
admirabild de detasare fata de iluziile
lumii inconjuratoare. Nu pricepea, insa,
cum se pot armoniza detasarea si bucu-
ria... Faptul cd Zorba isi propune, de la
bun inceput, si-i releve acest adevir,
reiese din dialogul lor final, in care ii
vorbeste despre necesitatea internd, a
fiintei, de a se elibera de valurile mayei —
pe care tot el, rind pe rand, i le infati-
sase, in toatd amigirea lor aducitoare de
infinitd suferinta — eliberare ce nu se
produce in absenta nebuniei ce conferd
puterea de a reteza franghiile ce tine
captivd, inlduntrul acestora, fiinta. Iar
mdrturisirea lui Zorba, prin care i
comunica, Sefului, ci niciodatd n-a tinut
la un barbat mai mult decat la el, se
explicd tocmai prin aceea cd el este
singurul pe care a reusit, vreodatd, si-l
initieze, sa-1 moseasca. Comparatia careia
i-am dat, in cateva randuri, glas, dintre
Zotba si Socrate, se videste a fi, si din
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De la teoria interpretirii. .. la practica ei

aceastd perspectivd, potrivitd: infierea
Sefului constd, de fapt, in demascarea
vdlnrilor fiintei, nu in aratarea adevarului.
Acesta, trebuie aflat de wucenic, prin
propriile sale puteri.

Exemplul de fatd poate fi consi-
derat, pe bund dreptate, unul fericit,
pentru interpret: atunci cand opera de
artd constituie, ea insdsi, un act intet-
pretativ complex, a o interpreta nu poate
insemna decat relevarea coordonatelor
esentiale acestui proces. Or, din faptul ca
acest proces ajunge si nu mai fie vizibil,
in momentul in care receptarea operei de
artd este In act, reiese cd interpretarea are
tocmai menirea de a evidentia coordo-
natele veritabilei receptiri. Exact in acest
context devine cu putinta §i repovestirea
secventelor semnificative ale unei opere
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de artd apartinind genului cinemato-
grafic, fapt a carui ilustrare practicd se
videste a fi la fel de complex ca si opera
de artd, dar, in acelasi timp, inevitabil.
Abia atunci cand interpretul reuseste sd-1
convingd, pe cititor, de viabilitatea cheii
sale interpretative, acesta din urmi o va
sl proiecta, asupra operei de arta. In cele
din urmd, foria interpretirii pare si
pileascd, in fata exigentelor generale ale
procesului argumentativ §i in fata artifi-
ciillor mai mult sau mai putin retorice, de
care face uz interpretul... De multe ori,
abia diferentele dintre teoria §i practica
interpretdrii dau seamd de trecerea
subtild de la interpretarea ¢z interpretare
la interpretarea ca adevir al operei de
artd...
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Corpul uman ca ready-made

Exercitiu critic: Instalatie-video ,,Germinatie”
(Abstraci)

The video installation “Germination”, exhibited at the “Cupola” Gallery
in February 2000, is a meditation on various types of art. It is a Body Art
work whose message is: “in any piece of work , if you want it to be real,
you have to put something from what you teally are”. The Body Art artist
is one who actually gives his body for the art, his entire body as a raw
material. The beauty of this kind of art, beyond its idea (which is more
important than the form itself) appears also from the artist's sacrifice. I said
“beauty” because, in spite of many other opinions, there is beauty in the
contemporaty art, a hidden beauty which waits for us in silence.

»Nu numai rotile de bicicleta,
bideurile si alte obiecte devin ready-made,
ci corpul insusi e tratat ca un ready- made.
La fel de bine ca oricare alt obiect, el
poate fi congelat, conservat, exhibat...
Ready-made-ul a devenit o functie esen-
tiald la reproducerea si la expansiunea
valorii: orice obiect care a primit statutul
de ready-made a intrat prin aceasta in
domeniul artelor.

Noua Ordine esteticd, dupd Jean
Baudrillard, reuseste sd transforme
creatia cea mai subtild, realitatea cea mai
nesemnificativd, cea care scapd pand
acum valorii, Intr-un imens festival al
marfii, transformand chiar iluzia in marfi
absolutd. Apogeul acestei estetici univer-
sale apare o datd cu ideea corpului tratat
ca ready-made™. Body-art, ,arta corpului”,
este o migcare apdrutd dupd 1960, care
apeleazi la prezenta efectivi a corpului
uman, de reguld al autorului, in realizarea
operei de artd. Directiile de manifestare
sunt diferite: fie se pune accent pe
caracteristicile formale ale corpului si pe

! Henry-Pierre Jeudy, Corpul ca obiect de artd,
Editura Eurosong&Book, Bucuresti,1998, p. 203

actiunea timpului §i spatiului asupra lui, fie
pe ,,calitatile” sale expresive sau simbolice.

Ca tendinte ale genului remarcim:
happening-ul, actiunea, performance-ul, inter-
ventia, comportamentul. Precursorul mis-
caril, dupa autorul cirtii Corpul — anatomie
57 Simbol2.

Man Ray- Tunsoare, 1921

2 Marco Bussagli, Corpul-anatomie si simbol, Editura
Hazan, Paris, 2006
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Bussagli, este Man Ray, prin celebra
sa fotografie din 1921, in care Marcel
Duchamp pozeazi purtind o stea cizi-
toare decupatd in propria frezd. Acesta
pare a fi un prim semn, cu mult timp
inaintea afirmarii Body-art-ului ca directie
de sine statdtoare in arta contemporana,
al utilizarii corpului uman ca suport
pentru opera de arta.

Mai apropiat de noi in timp, Pollock
reprezintdi un alt precedent, tot dupi
Marco Bussagli. Acesta nu foloseste alte
corputi drept pensoane vii, precum Yves
Klein, ci devine el insusi pensonul,
instrumentul manifestirii propriilor im-
pulsuri necenzurate , concretizate prin
improscarile sale de culoate pe panzi.

»opre deosebire de celelalte ten-
dinte care includ corpul uman Intre
mijloacele de expresie si au deci un
caracter pluridisciplinar, arta corporald
mizeazd exclusiv pe sau exacerbeaza
limbajul corpului. Corpul uman devine
singurul spatiu de actiune si de realizare,
iar aceasta cu scopul de a-l elibera de
ultimele tabu-uri care-i sunt atasate. Se
pune, desigur, intrebarea: de ce a fost
nevoie sa fie implicat Insusi corpul uman
in asemenea experiente? Raspunsul adu-
ce In discutie logica interna a evolutiei
artei in veacul doudzeci si contextul
social-politic, dar explicatiile obtinute
astfel nu sunt suficiente. Interferenta tot
mai pronuntatd a artelor in ultima vreme
a impus necesitatea unei sinteze a noilor
estetici care angajeazd teatrul, dansul,
artele plastice, poezia, cinema-ul, muzica,
pantomima, ca i alte dimensiuni subte-
rane ale culturii veacului, precum sexuali-
tatea, fetisismul, psihodrama. Corpul
uman s-a dovedit a fi singurul loc in care
se pot imbina diversele limbaje plastice.
In plus, antrenind in joc o intreaga retea
de semnificatii sociale, estetica trupului
omenesc se implineste din principiu in
spatiul public si rispunde astfel unui
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deziderat al timpului: reconectarea indivi-
dului la comunitatea sociald.”

Nu intamplator, legat de exercitiul
critic ce va urma, anexez exemplul a trei
doamne a ciror artd este reprezentativa
pentru Body-art: Gina Pane, Otlan si
Vanessa Beecroft.

in performantele  sale, considerate
drept ,,ritualuri de purificare”, Gina Pane
isi supune corpul torturii fizice §i psihice.
indreptate impotriva excesului de este-
tism caracteristic societitii noastre, actiu-
nile sale sunt situatii limitd §i experiente
extreme, In care artista se expune
impreuna cu tot arsenalul de stiri proprii,
de obsesii sau de convingeri. Tdindu-se
cu lama (chiar §i pe fatd), infigindu-si
ace in brate, dandu-si foc, adici
manipulandu-si corpul ca pe oricare alt
material; folosindu-se de simbolismul
acestor elemente - al focului, al sangelui,
al laptelui, Gina Pane ,construieste”
actiuni care stirnesc reactii emotionale
foarte puternice in randul publicului.
Aceste reactii, pe care artista stie cum sd
le obtina, sunt, de asemeni, secvente ale
evenimentului, parti importante ale consti-
tuirii ,,operei de arta”.

Gina Pane — Le lait chand, performance,
Paris, 1972.

3 D. N. Zahatia, Antinomicul in arta contemporand,
Editura Dosoftei, Iasi, 1999, p. 233
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Artista franceza Otlan este cu-
noscutd drept aceea cate gi-a ddruit corpul
arter. Ba 1si pune efectiv identitatea in
parantezd-la fiecare performance, la fiecare
»spectacol”, de fiecare datd cand Ara i-o
cere. Paradoxal, intr-o vreme in care
artistul este acuzat ca-si doreste gloria,
afirmarea personald cu orice pret, Orlan
renuntd la propria identitate, la propria
figurd, dorind sd fie altcineva, oricine.
Actiunile propuse de artistd sunt ,,fil-
mele” unor operatii estetice ,,la vedere”
precedate de o prezentare amanuntitd (de
citre ea Insdsi) a proiectului, prin texte si
imagini foarte edificatoare.

Ortlan-17sul secolulni XXI, video performance,
1990

Spre deosebire de ,,cazurile” ante-
rioare, Vanessa Beecroft nu se foloseste
de propriul corp In scopul redarii ideilor
sale, ci expune grupuri de tinere modele
de sex feminin, pozand In atitudini
impersonale. Dacid pentru Gina Pane si
Orlan atingerea scopului cere modificiri
in propria fizionomie, Vanessa Beecroft
are varianta alegeri dintr-un numdr
oarecare de ,,candidate” pe cele ce se
inscriu  Intr-o anumitd tipologie, in
functie de tema propusd. O altd diferentd
este aceea cd ea nu ,regizeaza” actiuni, ea
pur si simplu expune aceste corpuri in
spatii conventionale — galerii de art,
muzee. Aceasta ar fi practic vatianta

elementard a tratarii corpului ca obiect
gata-ticut, dupd exemplul ready-made-ului
lui Duchamp: selectarea obiectului, dislo-
carea din mediul propriu si translarea lui
in lumea artei. Daca tinem cont de faptul
cd modelele fiecirui grup seamini deja
intre ele, iar artista, prin interventia sa le
aduce practic la acelasi numitor comun,
putem face o noud paraleld, aceea intre
operele de fatd si acumularile lui Arman.

Vanessa Beecroft - Modd s arta, Seul, 2007

»oe Intelege, Insa, cad nu toate ten-
tativele de artd corporaldi au valente
estetice. Au sanse de a ddinui in istoria
artisti care au stiut sa-si
mediatizeze opera prin mijlocirea unei

artel acel

constructii simbolice puternice si rigu-
roase, care nu mizeazi, cu alte cuvinte,
doar pe simplul soc psihologic. Aceasta
pentru cd, in conditiile post-avangardei,
nu rimane mare lucru din acel impact al
artei care se consuma doar la nivelul
emotivititii spectatorului. Consumandu-
se in limitele subiectivitatii narcisiste, sau
ale unui cenaclu de initiati, asemenea
expresii de patologie privata a artistului
sunt incapabile sd se articuleze Intr-un
proiect mai amplu, apt si cuprindd spa-
tiul public. Desi este poate prematur sa
se tragd concluzii pe acest teren in
continud miscare, s-ar parea ca rezistente
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in timp riman creatiile artistilor din anii
saizeci, al cdror proiect artistic reuneste
deopotrivda individualul si generalul.
Dacd, asa cum scrie Francois Pluchart,
datul fundamental al artei corporale este
aceasta carne socializatd §i ocean de nesabuintd
reprezentatd de corpul uman, este nece-
sar ca in corpul devenit suport si mijloc
de expresie sd recunoascd tot omul o
operd de artd (fof omnl vrea sa spund, aici,
orice amator de artd familiatizat cu expe-
rimentele contemporane)”.

Buiimyy,
SEEBBEBER
BEEBEBEER

BEEEEmnm

Lucrarea ,,Germinatie” reprezintd o
meditatie asupra diferitelor tipuri de
creatie.

Din punct de vedere formal, este o
instalatie video compusa dintr-o suitd de
imagini numerotate (care, desfasurate in
ordine logicd, sugereazd o actiune) si

dintr-un monitor care repetd aceeasi
actiune, migcarea fiind, de aceastd dati,
efectivi.

Sunt doud moduri de reprezentare
formald a unei idei (nevoia de a sublinia,
de a intdri) al cdrei continut este sugerat,
din nou, in doud moduri diferite. Ideea
de creatie rezida atat din aspectul femeii,
care este insircinatd, cat si din ,,actiunea”

4 D.N. Zaharia - Antinomicul in arta contemporand,
Editura Dosoftei, Iagi, 1999, p. 236
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ei artistici de a desena copilul si de a-l
dota cu atribute fizice desprinse efectiv
din propriul corp. Compozitional, lucra-
rea e alcituitd oarecum simetric, cu
desfasurdri liniare de module egale, de o
parte si de alta a centrului de interes, care
este pus in evidenta atit prin dispunerea
sa centrald cat si prin dinamismul sdu.

Femeia dovedeste aici ci poate fi si
mamd, dar §i artist, ea poate si facd si
copii, dar poate si facd si artd. Fa inte-
lege poate, cel mai bine, sensul, adevirata
semnificatie a creatiei si adevaratul sacri-
ficiu de sine prin si pentru creatie.

Mesajul e mai mult decat simplu:
,In orice operd, dacd vrei si fie adevi-
ratd, trebuie sd pui ceva din ceea ce esti”.
Personajul reprezentat pune la propriu
de la el — pdrul, ochii, sprancenele, gura.
Femeia creeazd copilul din sangele si din
carnea ei, si, in acelasi fel, creeazd opera
de artd. O datd ajunsi aici, e atit de usor
de inteles atitudinea artistului body-art
care isi sacrifici trupul, si-l dd efectiv
pentru artd. Pentru ca, din el, sd se facd o
idee. Trupul lui, ca materie prima pentru
idee...

Ce poate fi mai mult de atat? (poate
doar si-ti dai sufletul — Chris Burden,
Rudolf Schwartzkogler )

Bunul simt comun nu poate trage de
aici decat o concluzie: ,nebunie - arta
nebund, artisti nebuni...” $i, mai ales,
»unde e frumusetear!” Aceasta e intrebarea
standard a ,,necredinciosilot”, a celor ce
cautd adevérul In forma si uitd de continut.

Pentru care e de preferat o forma
armonioasd care nu spune nimic decat
un adevir cu aspect inform. Privitad din
afard, lucrarea poate fi descrisa —
atitudine impersonald, misciri stereotipe,
de magindrie; revenire la aceeasi pozitie
staticd, monumentald initiald; si totul alb-
negru si sec — foile numerotate, dispuse
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regulat in siruri drepte, paralele. Artistul,
alb ca o statuie de ceard si rece. Drama
lui toatd, e insd Induntru, la fel si
frumusetea actului siu, ca si copilul,
ideea — toate reale si pe cale de a se naste
si de a tipa din rasputeri la oamenii orbi
care trec pe drum.
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Dupi Jean Jacques Gleizal, ,,estetica
nu este chiar atit de absentd din arta
contemporani pe cat se lasi deseoti a se
intelege®. Ca deschidere, ca apel adresat
celuilalt, ea nu poate pirisi arta. Cazul lui
Beuys¢ este foarte semnificativ: desi arta
sa militeazd impotriva esteticii, ea
produce totusi esteticd. Aceeasi remarcd
s-ar putea face cu privire la majoritatea
artistilor contemporani. Cu timpul, ne
dim seama ci arta contemporani si-a

5 Jean Jacques Gleizal — Arta si politicnl, Editura
Meridiane, Bucuresti, 1999, p. 167

¢ Joseph Beuys (1921) Artist german. Promotor si
teoretician al unor forme de avangardi ca
bappening, enviroments, artd conceptuald. — Dictionar
de artdi  modernd, C. Prut, Editura Albatros,
Bucuresti, 1982, p. 53
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produs propria esteticd. De ce si nu
recunoastem cd aceasta arti produce
placere? De ce sa nu admitem ca operele
sale pot fi frumoase? Dar aceasta fru-
musete poate ¢i nu mai este la fel cu cea
de altidatd. Arta contemporand respinge
o esteticd care ar duce la academism si
formalism”.

Prin firea lui, omul cautd frumosul
si, prin urmare, a inventat arta pentru ca
arta si procure pentru el frumosul. Cine
suntem insa noi, cei de azi, i ce asteptim
AZI de la lumea artei? Ne mai multu-

meste oare pe noi, arta celor care-au
murit de mult?

Indiferent de raspunsul fiecdruia in
parte, realitatea e cd, dincolo de aparente,
in arta contemporana frumosul exista.
Frumosul ascuns asteaptd...Cel mai trist
este cd, mai departe de asta, totul de-
pinde de noi.
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Pong art: obiect si concept

Pong art: object and concept
(Abstract)

In this paper I will talk about a new kind of art: Pong art. I will make an
attempt to point out how the message of an artist could be easily
understood by the public, even in the absence of a solid theory
background. In some cases the understanding of an artwork is possible
only through its self-explanatory form along with its social context. I will
also talk about how we must extend the boundaries of the concept of
“readymade” in order to get closer to a better definition and also to
approach an image that reflects the real structure of some recent

artworks. Finally, I will talk about ar#.

I don’t think there’s anything worse than
being ordinary. ..
American Beauty!

Creativitatea omului este nelimitat.
Dovada, inchipuitd la un moment dat,
stitea In cea mai mare creatie a sa:
Dumnezeu. Erou sau victimd adjectivald,
acesta a fost abandonat treptat $i scos
din circuitul reprezentdrilor. Astfel, cu
timpul, artistul si-a coborat privirea de la
penajul ingerilor la piciorul molustei.

Retinem ca cele mai sus mentionate
nu au fost decat o simpld ilustrare mito-
logizatd a recastigirii obiectului in plan
artistic sau materializarea indemnului
artistului nipon Sekine Nobuo, membru
al grupului Mono-ha (,,gtupul obiec-
tual”), care scria cd ,,trebuie sd Incetim
sd mal credm §i sd incepem sd privim”.?
Ce Inseamnd toate acestea? O degradare
a perceptiei sau o miopie ca procedeu

! Productie cinematografici americand, 1999, Sam
Mendes

2 Julian Bell, Oglinda lumii. O noud istorie a artei,
traducere de: Bogdan Lepidatu, Tania Siperco,
Adrian Buz, Valentin Siligeanu, Editura Vellant,
Bucuresti, 2007
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artistic, unde ne apropiem de un obiect
si-] fluturdm ca sd-1 distingem i sd
constatdm natura sa complexa? Asa a
procedat Duchamp cand a lisat o roatd
agezatdi pe un taburet, lucrare in care
apare primul readymade (gata-ficut).
Desi artistul francez cduta o modalitate
de exprimare in afara artei, acesta a fost
asimilat drept initiatorul unor ,,noi dimen-
siuni in constiinta estetica.””? Atitudinea
lui Duchamp se traduce printr-o criticd
adusi tratdrii metaforizate a obiectului in
picturd sau, asa cum el Insusi o denu-
meste, a ,artei retinale”. Ignorarea noului
drum deschis ne-ar duce la o incercate
de a prinde apa in pioneze, la o vesnicd
scapare a sensului real al obiectului.

Ce are mai cu seamd in vedere
Duchamp prin conceptul de readymade
inainte de toate? Obiectul. In termeni
mai clari, orice artefact produs In serie,
rezultat al unei alegeri si izolat intr-un
context al artei este indltat la statutul de
obiect artistic. Pand la urmi totul std in
numire, pentru ci intr-un final ,,orice este

3 Ruhtberg-Schneckebutget-Fricke-Honnef, A7 of he
20th century, volumul I1, Taschen, India, 2005, p. 457
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artd dacd un artist o spune”. Potrivit lui
Marcel Broodthaers* ,de la Duchamp
incoace, artistul este autorul unei definitii.””s
Un obiect este transferat din cotidian in
sfera artei prin intermediul ,,identificarii
artistice”, iesind astfel de sub incidenta
alteritatii, devenind obiectul artistic. O
chestiune care meritd mentionatd ar fi
faptul cd articolul hotirat intareste ceea
ce esteticianul american Arthur Danto
numeste ,este”’-le ,,identificarii artistice”
in urma careia ,,nigte cutii de detergenti”
devin ,,cutiile de detergenti”®.

In cele ce urmeazi vom relua defi-
nitia readymade-ului cu scopul reliefarii
neajunsurilor acesteia in contextul anumi-
tor creatii artistice actuale. Inainte de
toate reamintim cd termenul de ready-
made trateazd despre un obiect banal
extras din cotidian, scos din invelisul fun-
ctional, investit cu un plus de semnificatii
si recontextualizat In urma unei contri-
butii estetice a artistului. Acest lucru a
generat o permanentd chestionare a
statutului operei de artd, unde definitorii
nu mai sunt categoriile estetice, ci o
cunoagtere adecvatd a istoriei artei si al
cadrului sdu teoretic. Aici as reformula la
modul aforistic spusele lui Danto’ in
felul urmdtor: acolo unde ochiul nu per-
cepe, mintea va pricepe. Cu alte cuvinte,
arta a fost repusd in serviciul gandirii si
visul lui Duchamp s-a implinit. In maniera
aceasta, plasindu-ne pe tiramul proble-
matic al artei, in fata unor noi interpretari
ale obiectului, vom iesi mai castigati... nu
si castigitori. Crezand de cuviintd cd
mulajul teoretic amintit corespunde intregii

4 Poet si artist belgian (1924 - 1976)

5 Ruhrberg-Schneckeburger-Fricke-Honnef, Ar# of
the 20th century, volumul 11, Taschen, India, 2005,
p. 534

¢ Arthur C. Danto, ,,The Artworld”, The Journal of
philosaphy, Vol. 61, No. 19, American Philosophical
Association Eastern Division Sixty-First Annual
Meeting (Oct. 15, 1964), p.576

7 Ibidem, p. 580

clase de produse artistice care utilizeaza
readymade-ul, vom fi victima falsei
credinte. Este ca §i cum am crede ci
statul In picioare langa un scaun ar fi mai
putin obositor. Asadar, de-a lungul efor-
tului nostru de reactualizare a unei optici
deja consacrate in cadrul unor creatii ale
artel recente, vom Intimpina neindo-
ielnic dificultiti de inaintare. Daci fie din
comoditate, fie din obisnuintd ne vom
multumi doar cu explicatiile mostenite,
riscdm uneoti si fim predispusi inexplica-
titlor personale. De pildd, putem intalni
neldmuriri atunci cand Incercdim sd
justificim decizia unor artisti de a utiliza
in creatiile lor tehnici din domeniul
publicitar. Mai putem avea neclarititi si
in privinta sprijinului inconsistent oferit
supravietuirii unei arte, in care ready-
made-ul este definit prin tehnic, prove-
nita din tari cu o tehnologie deficitara,
fatd de arta intalnitd in tiri cu o tehnologie
de varf. Si astfel nedumerirea va culmina
cu neputinta noastra de a gasi legatura deja
existenta dintre art si realitatea sociald.

Cu scopul de a depidsi unele dintre
obstacolele enuntate, am dori si exem-
plificim si sa analizim cateva creatii
artistice realizate In Europa occidentald si
in Balcani.

PainStation

Intr-un prim exemplu avem un sis-
tem electronic realizat de doi studenti din
Kéln, Tilman Reiff si Volker Morawe, in
anul 2001, ca obiect al artei interactive.
Este vorba de un dispozitiv care permite
angajarea unor combatanti intr-un duel
prin controlare cu mana dreapta a unui
joystick, in timp ce mana stingi este
lasata pe o portiune metalici numita Pain
Execution Unit (PEU), situatd in apropi-
erea unui monitor. Pe toatd durata jocului
orice greseald comisd de unul dintre cei doi
concurenti va fi penalizatd cu un soc
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electric de intensitate redusd, provenit de
la unitatea amintitd. Chiar dacid regula
jocului este foarte simpla, fiecare pier-
dere a mingii este resimtitd fizic. Dife-
ritele modalititi de penalizare a partici-
pantilor sunt reprezentate grafic prin
aparitia aleatorie pe monitorul dispoziti-
vului a unui set de iconuri numit Pain
Inflictor Symbols (PIS). O astfel de partidd
va inceta odatd cu ridicarea mainii stangi a
unuia dintre concurenti, iar abandonul
unuia va Inseamnd victoria celuilalt.
Jocul, ale cdrui reguli pot fi cunoscute
instantaneu de citre participanti la un
ptim contact vizual, are la bazi tenisul si
a fost creat in anul 1972 de catre
americanul Nolan Bushnell sub numele
de Pong. Consola In care apare un astfel
de joc a fost numita de catre cei doi
artisti germani PainStation.

Intr-un articol intitulat The electro-
nic Brillo Box - A#n approach to interactive
art through the writings of Arthur C. Danto®,
Pau Waelder analizeaza posibilitatea ca o
consoli de joc si devind o creatie
artisticd. Eseul a fost prezentat In cadrul
simpozionului ‘Arthur Danto and Con-
temporary Art’, organizat la Murcia,
Spania, in Decembrie 2003, suscitind
chiar si interesul celebrului estetician
american. Revenind la continutul textu-
lui, observim ca o dificultate rezultd din
faptul cd obiectul artistic este atat de
mult inrudit cu o consoli oarecare,
pentru a fi vazut drept arta. Cu scopul
evitdrii oricdror confuzii intre obiectele
banale si cele artistice, autorul recurge la
teoriile lui Danto, plasind PainStation in
paradigma cutiilor de detergent Brillo
realizate in 1968 de citre Andy Warhol.
Numai In mdsura respectdrii anumitor
criterii un obiect banal poate fi trans-
figurat in zona artisticului. Spre exemplu,
avem contextul a cdrui importanta este
considerabili. Addugim cd lucrarea in

8 www.furst.com/docs/e-brillo_en.pdf
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discutie a fost expusa la festivalul de arta
electronicd — Ars Electronica, tinut in
2002, 1a Linz. Cadrul institutional in care
este expus un obiect ii nuanteazd trans-
figurarea, distantarea de banal. Pe de altd
parte, recontextualizatea este posibild
gratie unui continut sau a unei metafore,
in care un obiect capitd o ,,aurd” seman-
tici, devenind o reprezentare de sine.
Mai mult decat atat, ceea ce diferentiaza
consola expusid de un joc video disponibil
in magazinele de specialitate ar fi cateva
trisdturi particulare precum: absenta unui
dispozitiv pentru colectarea monedelor,
prezenta unei grafici situati sub nivelul
tehnologiei actuale, atagarea unei portiuni
generatoare de mici socuri electrice, care
penalizeaza greselile jucitorilor.

Autorul mai consemneaza ci titlul
acestei creatii i-a atras in mod deosebit
atentia. Motivul ar fi asemainarea izbi-
toare a acestuia cu numele renumitei
console de jocuri PlayStation, calambur
care agata privirea oricarui vizitator. Pe
de altd parte, exponatul, fiind o mostri a
artei interactive, expedia publicul in situ-
atia de a interactiona in calitate de jucitor,
constituind, prin urmare, unul dintre marile
puncte de atractie ale festivalului.

In urma succesului risunitor Reiff
si Morawe au creat o consoli asema-
natoare versiunii originale cu scopul
comercializirii. insi, pentru o mai bund
integrare pe piata produselor de acest
gen, citeva trisaturi au fost modificate
cum ar fi transformarea capacitatii puni-
tive Intr-un element ajustabil si atagarea
unui colector de monede.

Incercarea artistilor germani de a
pastra majoritatea caracteristicilor consolei
originale in versiunea secundd este data,
mai presus de toate, de faptul cd rede-
numirea dispozitivului s-a format prin
simpla addugare a cifrei doi la denumirea
initiald, rezultind PainStation2. Pana la
urma, asigurarea continuitatii doritd de



Toan TALPEANU

cei doi artisti nu a fost posibild din cauza
unui conflict cu renumita companie
Sony, privind legalitatea numelui. De
aceastd datd, dispozitivul a fost botezat la
cerere, i s-a spus The Agonizger. Aici apare
urmitoarea intrebare: la ce distantd se va
afla versiunea comercializatd de ceea ce
era considerat a fi artd? Rdspunsul este cid
impreuna cu autorul vom pune nedumeriti
palma cozoroc la frunte, constatand ci
nu mai existd nicio inrudire cu artisticul.
La acest nivel toate caracteristicile care
confereau dispozitivului electronic statutul
de ,reprezentare a jocului video” sunt
sterse. Pasul urmitor ar fi si ne reamin-
tim cateva dintre aceste caracteristici
enumerate in paragrafele precedente si
nuantate de citre Waelder in incheierea
articolului sdu: simplitatea jocului utilizat,
penalizarea fizicd a jucdtorilor si calam-
burul ironic construit ca o aluzie la
numele celebrelor console de jocuti.

Toate punctele ingirate au ca prim
efect o criticd virulentd indreptata impo-
triva industriei jocurilor. In plus, s-a
demonstrat faptul ca PainStation poate fi
catalogat drept paradigmd a artei
interactive.

La o recitire a textului observim ci
ceea ce de la bun Inceput nu scapd privitii
autorului, scapd, In schimb, analizei sale:
numele exponatului. Initial proiectul se
numea ,,Enhanced Dueling Artifact”. Ei
bine, pe tot parcursul textului nu gisim
nicio explicatie referitoare la abando-
narea primei denumiri In favoarea celei
oficiale. Cu alte cuvinte, In lipsa unei
astfel de treceri, ar mai fi fost posibild o
criticd cu un impact aseminitor celel
finale? Se pare cd artigtii germani au
pretuit atit de mult acest aspect, incat au
recurs la utilizarea cunoscutului procedeu
publicitar al deturnarii, reusind astfel sd
pastreze mesajul sub semnul evidentei.
Folosirea unui concept deja existent care
poate fi recunoscut cu u§urin'gi ,,acumu-

leazd deci binefacerile familiaritatii,
proximitatii si pe cele ale perplexitagii. ™
In cazul de fatd, adoptarea unui concept
gata-ficut pentru a fi utilizat in cadrul
exprimdrii artistice are rolul de a apropia
sub raportul intelegerii grupuri diferite de
receptori, dispunandu-i astfel intr-un
orizont comun. Asadar, atasarea la un
obiect readymade (dispozitivul electronic)
a unui concept readymade (PainStation) este
ficutd cu scopul de a indrepta privirea de
la deget citre directia aratata. Cu acest
prilej, va invit sd priviti, incepand de
acum, conceptul readymade ca pe un
obiect absent din cimpul perceptiv, pre-
zent doar inaintea mintii, asemenea obiec-
tului invizibil al lui Alberto Giacomettil©.

Misura adoptatd faciliteazd atat
transmiterea clard a unor mesaje unui
public lipsit de o cunoastere temeinici a
teoriilor artei, cat si captarea directd de
citre acesta a semnificatiilor vehiculate in
absenta unei medieri teoretice. In felul
asta putem vorbi de o artd fird inter-
mediari, unde existd un public si un
artist. Asemenea jocului Pong, regula
descifririi este deja continutd in opera de
artd. Mergand pe aceeasi linie, putem
identifica un nou tip de artd ale cdrei
creatii sunt auto-explicative (self-expla-
natory artworks): Pong art. Trebuie insd
amintitd existenta unei conditii minime la
nivelul interpretirii ce presupune deti-
nerea de citre interpret a unor cunostinte
asupra contextului socio-istoric vizat de
catre artist.

Revenind la o altd omitere intalnitd
in articolul lui Pau Waelder, vom readuce
in discutie importanta contextului. Desi
este obtinut prin intermediul unei tehnici
publicitare, conceptul readymade este

9 Michele Jouve, Comunicarea. Publicitate i relatii
publice, traducere de Gabriela Pistol, Polirom, Iasi,
2005, p. 174
10 Ruhrberg-Schneckeburger-Fricke-Honnef, Ar7
of the 20th centnry, volumul II, Taschen, India,
2005, p. 465
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strans legat de contextul artei si neutru
fatd de cel comercial. Insi, introdus in
cel de-al doilea, ar arata precum un brand
nou supus legilor vechi ale concurentei.
Ceea ce face din conceptul readymade un
brand vulnerabil este tocmai necesitatea
supunerii in fata unor reguli striine ce tin
de un context impropriu.

As dori ca sfarsitul acestei parti a
lucrarii de fata si debuteze cu urmdtoarea
remarcd: dacd prin obiectul readymade se
petrece, in termenii lui Danto, o transfi-
gurare a banalului, atunci datoriti aceluiasi
(obiect) aldturat conceptului readymade
este posibild o #ansfigurare a banalizdrii —
adicd o readucere In vizul comunititii a
unui fenomen social prin intermediul
criticii si al problematizarii. Prin urmare,
PainStation este in egald masurd pentru
Pong art ceea ce deja reprezintd pentru
interactive art: o paradigma.

Pain+Food=Souvenir

Intr-un alt articol intitulat ,, The ready-
made and the question of the fabrication of
objects and  subjects”!!, autoarea Suzana
Milevskal? analizeazd piedicile pe catre
artistii est-europeni le au vis-a-vis de
tendinta crescindd a occidentalilor de a
apela la noua tehnologie. in sustinerea
acestei teze sunt aduse mai multe exemple
de proiecte artistice realizate in Macedonia.

In 2000, la Skopje, Igor Tosevski a
folosit 23 de kilograme de documente
originale provenite de la O.N.U. -
Comitetul pentru Drepturile Omului. Prin
suspendarea de tavan a unor documente
impreund cu titlul sugestiv: ,,23 Kilos
Human Rights”, artistul criticd sistemul
birocratic al institutiilor internationale

Iwww.encyclopedia.com/doc/1G176560787.html

12 Curator si critic de artd, cu studii in istoria artei
la Universitatea din Skopje si in filosofie si istoria
artei si arhitecturii la ,,Universitatea Central Euro-

23}

peand” din Praga
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pentru drepturile omului, punand la indo-
iald eficacitatea acestora.

Un alt exemplu ar fi proiectul lui
Ismet Ramicevic care a pornit in lucrarea
sa de la valul imens de refugiati in Mace-
donia din cauza interventiei NATO.
Elementele principale ale expozitiei au fost
niste farfurii in centrul cirora erau figurile
resemnate ale refugiatilor, afectate de
experienta tragicd a razboiului. Denumirea
proiectului ,,Pain+Food=Souvenir” obti-
nuti, de asemenea, prin procedeul
deturndrii (i.e. de la binecunoscuta
formuld X+Y=LOVE) a reusit si capteze
atentia  publicului,  ficindu-si  astfel
cunoscuti critica. Dupd cum vedem, si
acest exemplu face parte din paradigma
PainStation, unde intalnim atat un obiect
readymade cat si un concept readymade
care participa in mod simbiotic la
transmiterea mesajului critic.

Afirmatia Suzanei Milevska conform
cireia tehnologicul nu ar fi modalitatea
cea mai potrivitd prin care s-ar exprima
artistii balcanici accentueazi criza for-
melor de exprimare artistici. Insi in
incheierea articolului autoarea adaugi ci
desi mijlocul cel mai pertinent folosit de
citre artigtii balcanici nu este readymade-ul
la modul tehnologic, este readymade-ul ,,in
termeni de continut” (in terms of the
content).

In cele din urmd, rezultatul incer-
cdrii de anulare a discrepantei dintre arta
vesticA §i cea estica pe linia tehno-
logicului este linistitor, insa insuficient.
In masura in care vom accepta, pe laingd
altele, definitia revizuiti a readymade-ului
alaturi de noul tip de artd cdruia 1i apar-
tine, in care legdtura puternicd dintre
concept si tehnic rdmane in slujba unei
critici a realitatii, va rezulta o reconciliere
vizibild la nivelul mijloacelor de expti-
mare artistica.
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Concluzie

in expunerea prezentd am ardtat
faptul ca nu se impune o cunoagtere a
teoriilor artei pentru a intelege sublinierea
artisticd a unor fenomene sociale. Ne-am
referit la Pong art ca despre un nou tip de
artd ale cdrui creatii artistice sunt auto-
explicative, datoritd utilizdrii readymade-
ului in maniera in care a fost redefinit si a
faptului cd pe langi obiecte sunt chestio-
nate §i fenomene cu un impact social
semnificativ.

Atata vreme cat importanta alar-
mantd a diverselor fenomene care afec-
teaza in mod direct comunitatea umana
va fi in continuare neglijata, expunerea
lor artisticd va fi una de naturi si elimine
orice barierd in receptarea directd a
mesajului, si lumineze calea citre o
intelegere nemijlocita.

In incheiere fie spus, odati cu Pong
art, arta si-a plerdut castitatea si o criticd
viabili este construitd In serviciul
comunitatii.
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Sergiu SAVA

Imanenta gi spectrele fenomenologiei
heideggeriene a mortii

(Cristian Ciocan, Moribundus sum: Heidegger si problema mortii, Editura Humanitas,
Bucuresti, 2007, 410 p.)

Despre moarte, ca despre atitea
altele, se poate vorbi In mai multe feluri.
Aceastd situatie este responsabild de
faptul cd uneori s-ar putea sa fim putin
dezorientati in fata unei perspective
asupra mortii diferita de a noastra.
Observim, de exemplu, cd optica, de
obicei rece, nepasionald a filosofiei in
fata mortii, in fata unui subiect care pe
unii 1i face si urle, poate produce
stupoare. Am putea totusi denunta intr-o
asemenea situatie o crasd inabilitate
pentru dialog, avand In vedere ci felurile
diferite de a vorbi despre moarte nu
trebuie sd rdmand neapdrat exterioare
unele de altele, dezorientarea generatd de
diferentd fiind un bun catalizator al
intepenirii in anumite presupozitii fara
prea mare eficientd in campul filosofiei.

Nu o astfel de atitudine rigidd este
de Intilnit in volumul intitulat Moribundus
sum: Heidegger si problema mortir. Acest fapt
este cum nu se poate mai firesc dacd ne
gandim cd autorul, Cristian Ciocan, este
doctor in filosofie (volumul mentionat
are la bazd tocmai teza de doctorat
sustinutdi in 2006 la Universitatea din
Bucuresti), membru fondator al Societdtii
Romine de Fenomenologie, editor al revistei
Studia Phaenomenologica, coautor al volu-
mului Levinas Concordance (Springer, 2005,
955 p.)l. Miza cirtii despre problema

I Mai multe date despre Cristian Ciocan pot fi
accesate la adresa
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mortii la Heidegger, asa cum precizeazi
si autorul, este cu preponderenta descrip-
tivd: prezentarea modului in care se
articuleazd tema mortii in intimitatea
lucrdrii fundamentale a lui Heidegger —
Fiintd 5i timp — s1 plasarea acestei cercetiri
in contextul filosofiei secolului XX.
Corespunzator mizei fixate, volumul este
structurat pe doud parti, clar delimitate,
fiecare cu o sarcini specificd ce concurd
la implinirea obiectivul propus.

Prima parte isi propune, folosindu-
se de o lecturd imanentd, traversarea pas
cu pas a palierelor problematice in care
fenomenul mortii intervine in analitica
existentiald, ceea ce presupune analiza
raporturilor conceptuale cu alte feno-
mene care circumscriu intreprinderea
heideggeriand. Teza inaintati este aceea
ci investigarea problemei mortii ,,va
putea deschide nucleul cel mai profund
al analiticii existentiale a Dasein-ului si al
proiectului ontologic heideggerian ca
intreg” (p. 17), permitand astfel recupe-
rarea Intregii problematizari din Fiinta si
timp.

Cu scopul de a asigura un teren
ferm si coerent, care va permite o cerce-
tare cdt mal riguroasd a fenomenului
mortii asa cum este el descris de
Heidegger, primul capitol incearcii, sub
exigenta unei ,analize milimetrice”, o
schitare a intreg ansamblului analiticii

www.phenomenology.ro/index.phproption=com
_content&task=view&id=22&Itemid=36.
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existentiale. Acest demers este ghidat de
intrebarea privitoare la identitatea a ceea
ce este numit ,existential” [Existenzial),
astfel cd sunt trecute 1n revista toate acele
structuri de fiintd ale Dasein-ului pe care
Heidegger le numeste explicit astfel.

incepﬁnd cu al doilea capitol, fird a
aduce neaparat un deficit de rigoare,
unitatea de masura a analizei devine mai
flexibild, in aceastd noti urmand si se
desfisoare intreg restul investigatiei.
Problema mortii isi face debutul in
discursul din Fintd i timp odatd cu
nevoia asigurdrii unei integralitati inche-
gate a analiticii Dasein-ului situat intre
viatd si moarte, incat termenul in raport
cu care Cristian Ciocan desprinde
primele articulatii ale descrierii heideg-
geriene a fenomenului mortii este cel de
totalitate. Moartea, prin urmare, este
surprinsd in contextul asiguririi concep-
tului de totalitate si al asiguririi validitatii
ontologice aferente analiticii existentiale.

Urmitorul capitol este dedicat
tematizdrii heideggeriene a mortii celuilalt.
Putem vorbi in acest caz de o simplad
determinare a conceptului de fotalitate, a
cirui exigentd face necesara testarea
posibilititii de a accede la integralitatea
Daseip-ului prin intermediul raportarii la
moartea celuilalt. Potrivit lui Cristian
Ciocan, putem desprinde, urmand
(con)textul heideggerian, cel putin trei
motive pentru a infirma aceastd posibi-
litate: moartea, ca moarte a Dasein-ului,
trebuie si fie inteleasd 1In registrul
faptului-de-a-fi-de-fiecare-datd-al-meu
[Jermeinigkeid; moartea  exclude, prin
calitatea de a fi non-relationald, faptul de
a fi laolalta [Mitsein]; acest efect al mortii
se rdsfrange chiar si asupra ,,intersubiec-
tivititii” asezate sub semnul imperso-
nalului ,,;se”, constituind momentul
deciziei de a alege intre autenticitate si
inautenticitate.

Dupi stabilirea orizontului in care
se desfdsoard cercetarea heideggeriani a
mortii, urmatoarele trei capitole se
apleaca asupra modului in care Dasein-ul
are acces la propria moarte, mod
determinat de starea de deschidere
[Erschlossenbeit], precum si asupra conse-
cintelor relatiei cu moartea pentru
modalizarea structurilor stirii de deschi-
dere. Astfel, fiecare capitol are in vedere
unul din existentialii care constituie
starea de deschidere — Zntelegerea, sitnarea
afectivd sau discursul — $i raportul pe care
respectivul  existential il intretine cu
fenomenul mortii.

Odati cu capitolul 7, analiza discur-
sului heideggerian despre moarte {si
fixeazd ca loc al destisuririi a doua parte
din Fintd si timp, fiind orientatd asupra
raporturilor pe care fenomenul mortii le
intretine cu principalele elemente consti-
tutive investigate in restul lucrarii lui
Heidegger: constiinta, temporalitatea si
istoricitatea. In felul acesta, demersul din
prima parte a volumului semnat de
Cristian Ciocan isi duce la bun sfarsit
sarcina propusd — acecea de a schita
fenomenul mortii in dimensiunea onto-
logicd pe care i-o conferd Heidegger in
lucrarea sa fundamentald, precum si
aceea de a evidengia modul in care feno-
menul mortii interfereazd cu totalitatea
elementelor principale ale analiticii exis-
tentiale. In aceeasi notd pozitivd poate fi
evocatd optica imanentd care traverseaza
investigatia din aceastd primd parte,
reusind asigurarea unor repere legitime
ptivitoare la intreprinderea heidegge-
riand, utile in special pentru a doua parte
a cercetdrii, si evitind astfel riscul unor
distorsiuni datorate unei perspective
straine de contextul heideggerian. Totusi,
uneori investigatia lui Cristian Ciocan se
poartd In marginea textului semnat de
Heidegger, intervenind cu unele proble-
matizdri care surprind anumite insufi-
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ciente ale analizei heideggeriene, acestea
evidentiind trecerea de la o imanentd a
textului la o situare in imanenta feno-
menului cercetat?, pe care, in misura in
care poate fi reprosatd drept o incon-
secventd, o putem pune sub semnul
acelei ,tridari fertile” mentionata de
Cristian Ciocan (p. 395)3. In aceasta
manierd este elaborat Intreg ultimul capi-
tol al primei parti, care trateaza problema
mortii prin raport cu cea a vietii. O astfel
de abordare se vede din start situatd intr-
o pozitie oarecum transcendentd fatd de
contextul heideggerian — ce se sustrage
determindrii  fiintei  Dasein-ului  prin
intermediul notiunii de viatd —, fapt care
il va indreptiti pe autor si vorbeascd de
un antivitalism al ontologiei fundamentale
(pp. 226-227). Aceasti perspectiva antivi-
talistd 1si va extinde spectrul si asupra
unor probleme asociate vietii: problema
animalitatii si cea a trupului viu. Intentia
explicita a lui Cristian Ciocan este aceea
de a sesiza care sunt resorturile ascunse
ale acestei directii asumate de Heidegger,
precum i consecintele antrenate. Prin
aceastd intentie de a surprinde o anumitd
ipostazd a nespusului gandirii lui
Heidegger, autorul nu se rupe doar de
imanenta textului heideggerian — caz in
care logica heideggeriand ar putea rimane
nealteratd, deci la fel de eficientd —, ci si de
presupozitiile sale, care dau nagtere
logicii aferente.

In acest fel este deschisi calea citre
a doua parte a cirtii lui Cristian Ciocan,
care isi propune, prin intermediul unei

2 Vezi, in special, capitolul 111 (Moarte s5i alteritate.
Moartea celnilalt, pp. 134-149).

3 In acelagi timp, aceastd abordare din intetior a
fenomenului cercetat poate fi legitimatd prin
recursul la determinarea pe care o di Cristian
Ciocan cercetirii problemei filosofice a mortii ca
«perpetud si complicatd pendulare, intre viagd si
referinte, intre frisonul finitudinii si bibliografiile
obligatorii, Intre intelegerea ,triitd” a mortii si
ocurentele conceptuale din textele cercetatey (p. 7).
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metode istoric-comparative, si ofere
anumite deschideri permise sau chiar
generate — mai mult negativ, ca reactii
adverse — de problematizarea heideg-
geriand a mortii. In felul acesta, este
evitatd o perspectivi unilaterald asupra
investigatiei din Fiintd §i timp a problemei
mortii, perspectivid sub care risca si se
plaseze cercetarea lui Cristian Ciocan din
prisma adoptarii unei lecturi imanente.
Filosofii luati in calcul pot fi impdrtiti in
doud categorii: filosofi germani, cu care
Heidegger a avut un contact direct si care
au avut o oarecare inraurire asupra dez-
voltdrii filosofiei sale — Scheler, Jaspers,
Husserl — si filosofi francezi, care s-au
raportat, mai mult critic, la fenome-
nologia heideggeriand a mortii — Sartre,
Levinas, Derrida. In felul acesta este
relevatd importanta pe care problema
mortii a capitat-o in secolul XX si rolul
central al lui Heidegger in acest orizont.

Parcurgand intreaga ei intindere,
putem considera cartea lui Cristian
Ciocan ca fiind o reusitd, fapt cu atit mai
meritoriu cu cat este vorba de primul
volum de exegezd din spatiul romanesc
dedicat prin excelentd problemei heideg-
geriene a mMortii. In primul rind poate fi
mentionatd claritatea scriiturii, datorata
in special caracterului riguros, analitic
chiar (in special in primul capitol) al
modului in care este condusi cercetarea.
Acest fapt imprimd investigatiei o
coordonatd rece si lucidd, care nu eziti,
atunci cand este cazul, sd evidentieze
aspectele problematice, uneori chiar
contradictorii ale materialului avut in
atentie. De asemenea, trebuie remarcata
atentia sporitd acordatd derularii coerente
a cercetarii, fiind fixate explicit sarcinile
propuse, metoda de lucru, spatiul de joc
al cercetdrii, concluziile rezultate sau
sarcinile ce se deschid pentru o cercetare
viitoare.
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Totusi, dincolo de relevarea aspec-
telor pozitive ale cartii lui Cristian
Ciocan, este utila evidentierea carac-
terului ei uman, supus unor mai mici sau
mai mari imperfectiuni, astfel ca lectura
devine mai relaxatd, iar autorul isi poate
clarifica, mai mult sau mai putin, situatia
de unde pleaca mai departe. Doud
aspecte doar, potential problematice, as
vrea si mentionez. Dincolo de meritele
evidente ale primului capitol (indiscutabil
cel mai reusit), care ar putea fi utilizat cu
mult folos drept indrumar pentru cineva
care doreste sd surprinda articulatiile de
bazi ale lucririi fundamentale a lui
Heidegger, ne putem intreba daci
dimensiunea milimetricd a analizei puse
la lucru in interiorul siu este pe deplin
justificatd in economia cartii. Ar trebui sa
fim atenti in special la faptul cd, asa cum
am precizat deja, investigatia lui Cristian
Ciocan, dupi acest capitol, se va situa la
un nivel putin mai lejer, care face ca
anumite precizdri si distinctii, foarte
corect elaborate In primul capitol, si nu
mai fie utilizate atunci cand este luatd in
calcul tema principald a cartii — inter-
pretarea ontologicd a fenomenului mor-
tii. Un al doilea aspect criticabil ar fi
»echivalarea” pe care Cristian Ciocan o
realizeazd, In cateva momente ale cirtii, a
unor concepte specifice fenomenologiei
heideggeriene cu anumite concepte din
metafizica traditionald. Mentionez aici
corespondenta dintre detinerea-prealabili
[Vorbabe] si intelegerea la nivelul senzatiei
(p. 72), dintre Dasein si suflet (p. 239) sau
dintre ego-ul natural si dimensiunea
onticd a Dasein-ului (p. 316)*. Spun ci
acest aspect este criticabil deoarece
echivalarea unui concept heideggerian cu
unul al metafizicii traditionale — fie si

4 E drept cd acest ultim caz al echivalirii ar putea
fi pus, dintr-o anumitd perspectivi, pe seama lui
Hussetl, si nu a lui Cristian Ciocan, incit ar putea
fi exclus din lista echivaldrilor.

doar pentru un moment — atrage
automat i transferul complexului de
sens (de prejudecati) in care termenul cu
care se face echivalarea era angrenat,
transferul logicii metafizicii traditionale,
in cele din urmd, atit de improprie
discursului heideggerian®. Acest meca-
nism al transferului este certificat chiar
de Cristian Ciocan atunci cand, privitor
la determinarea heideggeriana a mortii ca
plecare-din-lume [ Aws-der-Welt-gehen| sau
ca pierdere a faptului-de-a-fi-in-lume [I#-
der-Welt-sein verlieren], aratd ci verbele ,,a
pleca” si ,,a pierde” implici imediat
intrebatea privitoare la cne pleacd, cine
pierde sau wnde pleacd (p. 238). Lipsa
raspunsului la asemenea Intrebari il
determind s conchidd ci ne situdm in
plind aporie §i sd indice prezenta unor
dificultiti fundamentale privitoare la
determinarea Dasein-ului ca fapt-de-a-fi-
in-lume [In-der-Welt-sein]. Dar si in cazul
lui Heidegger poate fi vorba de o scipare
de moment cand utilizeazd verbele
amintite sau, cum sugereaza Cristian
Ciocan, de o ingradire pe care o gene-
reaza limbajul, incat ar trebui si ne
intrebim dacd nu cumva e necesar si
trecem dincolo de aceastd logicd, deci,
implicit, dincolo de intrebarile care nasc
aporia.

5 Nu este de la sine inteles de ce anume am
concepe harta filosofiei ca dispunind de anumite
toposuri definitive, in care s-ar succeda, de-a
lungul istoriei, diverse continuturi. Uneori, odatd
cu continutul, este expulzat §i toposul aferent —
am putea chiar spune, urmandu-l pe Nietzsche
(Stiinta voioasd, § 108), ca excluderea unui continut,
cel putin in anumite cazuri, trebuie si fie insotitd
si de asumarea depdsirii golului rimas in urma.
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Gim GRECU

Vulnerabilitatea etica.
Emmanuel Levinas

(Emmanuel Levinas, Altfel decit a fi sau dincolo de esenta,
Editura Humanitas, Bucuresti, 2000, 372 p.)

In 2006 a aparut, in colectia Acta
Phaenomenologica a editurii Humanitas,
traducerea cdrtii lui Emmanuel Levinas,
Altfel decdt a fi sau dincolo de esenta, realizatd
de citre Cristian Ciocan, Miruna Titaru-
Cazaban si Bogdan Titaru-Cazaban.
Levinas este un autor destul de bine
reprezentat in cultura romana prin
traduceri ale cartilor salel. indeob§te, se
considerd cd operele sale majore sunt
Totalitate §i infinit si Altfel decit a fi..
Asadar, cel interesat de filosofia lui
Levinas dispune astdzi de principalele
sale eforturi de gandire.

Fird indoiald, textele sale sunt
dificile. Aceasti trisiturd se datoreaza
mizelor pe care el si le propune, mize
care, inainte de toate, trebuie surprinse
corect. Vorbim, totusi, despre un filosof
care a introdus fenomenologia lui Husserl
si Heidegger in Franta, apoi a deturnat-o
intr-o directie fecundd (urmati si dez-

I Doar voi mentiona aici titlurile semnificative:
Moartea si timpul, Totalitate si infinit. Esen despre
excterioritate, Intre noi. Tncercare de a-l gandi pe celilalt,
Céind Dumnezen  devine idee. Cel din urma titlu
reprezinti de fapt o traducere nefericitd, desi
textul cdrtii este bine tradus. Titlul original, Quand
Dien vient a ['ldee, sugereazi un Dumnezeu care
vine in idee, pentru a-i anula forta rationald,
nicidecum nu implici faptul ci Dumnezeu ar
deveni o idee. O altd observatie pe care tin si o
fac, si care poate fi semnificativd pentru lipsa de
coeziune a culturii autohtone in aceste vremuri, e
aceea ca fiecare carte a lui Levinas tradusi la noi,
si sunt sase pani acum, a apdrut la cite o editurd
diferitd, cu traducitori diferiti.
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voltati de Jean-Luc Marion, Michel
Henry si altii), un filosof care a fost o
resursd recunoscutd de sens pentru filo-
sofi din afara fenomenologiel: Jacques
Derrida, Maurice Blanchot, Paul Ricoeur,
dar si pentru fostul Papa, Ioan Paul al
11-lea2

in‘gelesul sintagmei din titlul cartii
aduse spre recenzare, ,altfel decat a fi”,
nu trimite la opusul lui ,a fi”, la ,;a nu
fi”, intr-o dialecticd fiinta-neant, desi
formula ,altfel deca?’ trimite in afara lui
»a f17. Altfel si nu altceva decat a fi,
adverb si nu pronume. Asadar, Levinas
se pozitioneaza in acel zertinm non datur
exclus din dialectica lui a fi si a nu fi, recu-
zind ontologia, contestindu-i discursul

2 Aici consider cd este locul pentru a face cateva
referiri la receptarea sa in spatiul cultural
romanesc: dispunem de un salutar numar dedicat
lui Levinas de citre revista Studia Phaenomenologica
(nr. VI, 20006, editorul revistei fiind Cristian
Ciocan); in rest, de lucrarea de doctorat a lui
Vianu Muresan: Hezerologie: introducere in etica lui
Levinas (un comentariu supra-saturat lingvistic,
lipsit de claritatea necesard mai ales unei
introduceri, anuntate in titlu), de o carte orientata
biografic, scrisi de Malka Salomon si apiruti la
editura Hasefer: Emmanuel 1.evinas: viata si amintirea
lni, apoi de o carte scrisd in francezd de Delia
Popa si apirutd la editura ieseand Lumen: Les
aventures de  'économie subjective et son ouverture a
Laltérité, precum si de un numdr de studii si
articole in reviste otientate (si) filosofic. Este de
mentionat si ca unul din traducitori, Cristian
Ciocan, este co-autorul cirtii Levinas Concordance,
apdrutd in 2006 la cunoscuta editurd internationald
Springer, reprezentind un index exhaustiv al
conceptelor levinasiene.
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limitativ, constrangdtor?. Aceasta implicd
faptul cd, pentru a intelege mizele gan-
dirii levinasiene, trebuie cunoscute datele
acestei dialectici care subintinde istoria
filosofiei occidentale (date ce se regisesc
de altfel frecvent in criticile levinasiene,
intr-un mod adesea sublimat, ceea ce
poate ingreuna surprinderea relevantei
ideilor sale in cazul unui cititor mai putin
avizat). Heidegger este cel care a acuzat
aceastd istorie cd a cdzut in uitarea fiintei.
Prin ,,a /7, prin fiintd este inteles ceea ce
se aratd, se manifestd de la sine, accesibil
intrucat si In mdsura In care se aratd
cuiva (fie el ego, subiect, Dasein) finit.
Heidegger criticase uitarea amfibologiei
fundamentale fiinta-fiintare, survenitd
prin rdmanerea logosului la nivelul fiinta-
rilor. Efortul heideggerian a unit mani-
festarea fiintarilor cu temporalitatea, cu
devenirea lor intrinseci, anuland carac-
terul spectatorial al celui care sesizeazi
manifestarea fiintei, implicandu-1 in chiar
aceastd manifestare. Asta a Insemnat
revelarea conjunctiei fundamentale dintre
manifestare, temporalitate si intelegere,
ca esentd a fiintei.

Levinas insa afirma: ,,faptul cd nu se
poate filosofa Inainte de manifestarea a
ceva nu implica defel cd semnificatia lui
«a fi», corelativa oricirei manifestiri, ar fi
sursa acelei manifestdri si a oricdrei
semnificatii, dupa cum s-ar putea gindi
in urma lui Heidegger, si nici cd faptul de
a se ardta ar fi fundamentul a tot ceea ce
se manifestd, dupd cum crede Husserl”.
Centrul de greutate al acestei chestiuni
fundamentale este situat in cel care
intelege fiinta, In subiect. Pentru ca ceva
sd se arate, trebuie si se arate cuiva.
Fiintarile ,,se descoperi prin calititile lor,
iar calitatile prin trdirea care este tem-

3 ,,Mai degrabd superlativul decat negarea cate-
goriei este cel care intrerupe sistemul”, Alfel decit

afi,p. 34
4 Altfel decit a fi, p. 149

porala”>. Or, ce Inseamnd a surprinde
calitatile fiintarilor, sau a surprinde fiinta,
pentru un subiect? Cum se coaguleazi
ceea ce se manifestr

La Kant riaspunsul era aperceptia
transcendentald, o unitate ce functio-
neaza ca identificare, flexibild temporal,
imbinare intre intuitie i concept. Pentru
Husserl, substratul intuitiv, hyletic este
captat, e integrat intentional, iar mani-
festarea se conjugd cu intentionalitatea
constiintei (structuratd transcendental).
Prezentul, origine a experientei, este
locul de conjunctie a manifestarii fiin-
tarilor, punctul de intilnire dintre fiintd si
trdire, a cdrui inteligibilitate este datd de
temporalizare, de faptul de a putea
surprinde defazarea manifestarii, prin
identificarea §i tematizarea fiintarilor de-a
lungul devenirii.

Experientei 1i este ,,anesteziatd” ima-
nenta pentru a o face inteligibild, pentru a
o putea numi si intelege. Este captatd in
senzatii — sensibilitate in vederea cu-
noagterii, iar intuitia (opusul clasic al con-
ceptului) este suspectatd de Levinas cd
este deja incadratd conceptual, idealizata.
Daci la Kant avem corespondenta
intuitiei si conceptului, fenomenologia
secolului XX isi propune, mai ambitios,
sa fluidizeze aceastd legiturd, si o plieze
pe efectivitatea trditului temporalizat.
Altfel spus, sa aseze sensul fiintei in
schematismul aperceptiei transcendentale
(dezvoltata afectiv), ca inteligibilitate
fluid conectatd la experientd, ca mani-
festare continud a constiintei. Heidegger
a renuntat la formalismul inerent conec-
tarii constiintei intentionale la experients,
mutand schematismul intr-o constitutie
existentiald a Dasein-ului, atentd la dispo-
zitii afective (Stmmungen) mai degraba
decat la certitudini noetico-noematice.

Motivul wurcirii la acest nivel al
genezei inteligibilitdtii este dat tocmai de

5 Ibidem, p. 80

113



RECENZII

mizele pe care Levinas §i le propune.
Cursul gandirii sale ajunge pand aici
pentru a deschide un ,,altfel decat a fi”,
pentru ,spargerea unititii originare a
aperceptiei transcendentale”. Aceasta
incetcate e-normd de a filosofa ciutand a
da drept de cuvant experientei non-cap-
tabile, non-tematizabile, ba mai mult, de
a ardta cd doar asa se poate face dreptate
semnificatiilor experientei, este numitd
de Levinas etici.

Poarta de intrare a alteritatii, ca alte-
ritate in raport cu fiinta (,altfel decat”)
este sensibilitatea subiectului, insi o
sensibilitate ne-inscrisd cognitiv (senzatii,
intuitii), neincadrabili conceptual. In
genere, filosofic vorbind sensibilitatea se
opune conceptului, insd ajunge a se
conjuga cu acesta, dobandind astfel o
legitimare fird de care ar rimane ceea ce
sensibilul e fard concept la Kant: un haos
nediferentiat de impresii. Husserl a
eliminat (si Kant o ficuse, in alt mod),
iesind din nihilism, persistenta deranjantd
a unui In sine al fiintdrilor, care ar slibi
pand la Weltschmers intelegerea celor ce
sunt, asezand ferm intentionalitatea pe
un continuum temporal stabil in aventu-
rile sale, fird si ameteascd atunci cind
primeste impulsuri neincadrabile ale
sensibilitatii. Din Lebenswelt constiinta
extrigea fire de senzatii, pentru a le
toarce pe ghemul ego-ului.

Siguranta de sine a gandirii se
petrece intotdeauna in dauna expunerii la
experientd. Levinas acuzd tocmai aceastd
sigurantd, propunand un subiect ce tri-
ieste expus, mai cu seama expus celuilalt.
Etica sa este dreptatea facutd celuilalt,
atunci cand nu subiectul decide cine este
celalalt, §i nici cum sa actioneze in raport
cu acesta, ci mentinerea expunerii furni-
zeaza aceste repere.

Intelesul primar al sensibilititii este,
pentru Levinas, proximitatea, experienta

6 Ibidem, p. 303
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concretd a interactiunii cu celalalt. Desi-
gur, aducerea in limbaj, tematizarea sunt
actiuni indispensabile manifestarii tempo-
rale, comunicarii, inteligibilititii. Pentru ca
ceva sd poatd sd se arate, trebuie sd poatd
fi numit, identificat, re-prezentat de-a
lungul temporalitatii. Trebuie ca mani-
festarile s se pund in conjuctie tempo-
rald, sd se coaguleze in jurul unor poli de
inteligibilitate. Recurenta distinctie levi-
nasiand Rostire-Rostit (Dire -Dif) sur-
prinde si reconsidera tocmai diferenta
dintre exprimarea efectivd si instantierile
ei la nivelul limbajului si al gandirii.
Intrebarea care survine aici este dacd
exprimarea inter-umani concretd poate fi
redusd la un mesaj, la comunicarea unor
intelesuri, mai bine zis dacd poate fi
redusi si reconvocatd memorativ in
semnificatia ei sau detine si o semnifi-
catie care se pierde odatd ce Rostirea
devine Rostit.

Levinas considerd ci nagterea semni-
ficatiei, a primei semnificatii, vine din
chiar intalnirea inter-umani. FEa este
chiar aceastd intalnire. Altfel spus, Rosti-
rea contine, indiferent de mesajul rostit,
un plus de semnificatie, originar, iar
incercarea de pistrare a sa In Rostit e
tradata, ca pret al manifestirii ontologice.
Alte texte ale sale dezvoltd aceastd intal-
nire sub numele de ospitalitate, asezand-
o in anterioritatea tematizarii ca activitate
intentionald a constiintei. Conjugati cu
imposibilitatea captirii chipului celuilalt
intr-o Incercare de vizare plasticd, aceastd
ospitalitate este intdmpinare a celuilalt
anterioard tematizarii sale, este o pace cu
care subiectul se deschide aproapelui dar
si strainului, in virtutea faptului cd celdlalt
este muritor, vulnerabil, expus suferintei
si nevoilor, inainte de a primi alte deter-
minari.

Diacronia timpului, acea risipire
inevitabild a duratei dincolo de eforturile
de conjunctie pe care constiinta le poate
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incerca’, raportate la viata subiectului,
devin pasivitate, ribdare, a ribda durata
timpului, suportare in care alteritatea
matcheazd subiectul fird ca el si poatd
tematiza aceastd influenti. Inainte de a
reusi sda-1 cunosc pe celdlalt (facem
aceasta vreodatd indeajuns de bine?),
vulnerabilitatea sa md solicitd cu o
cerintd pe care nu o pot gisi in mine ca
decizie a sinelui (0 morald activd a
vointei), ci care ma precede. Inainte de a
reusi sa ma constitui in functie de ceea ce
inteleg, inainte de a actiona in functie de
criterii pe care le pot institui, sunt
constituit de vulnerabilitatea celuilalt,
care Imi solicitd ajutorul fird a astepta (o
implinire a vizdrilor constiintei mele,
certitudinea mea). Fatd de aceastd identi-
ficare responsabilizatoare subiectul nu
are unde si se ascundi, nu are cum si
refuze solicitarea, chiar daci nu o
intelege. Trebuie si-i rdspundd cu ,,un

7 ,,0Oare timpul de dincolo de congtiintd nu este
modalitatea  psihismului unde evenimentul
ontologic se destrama?”, Moartea si timpnl, Editura
Apostrof, Cluj, 1996, p. 162

raspuns unic, unul ce nu este inscris in
gandirea universala”. Levinas Insusi
numeste aceasta traumatism, conditie de
ostatic al celuilalt, iar singura iesire e
substituirea celuilalt — a trai pentru celd-
lalt, a te bucura si a suferi prin el.

Am tinut, in aceste cateva randuri,
sd subliniez acest caracter de ex-ceptie in
raport cu fiinta pe care subiectul il
experimenteazd in vulnerabilitate, in rela-
tia concretd cu celilalt. Totusi, Levinas
nu desconsiderd in nici un caz gandirea,
intelegerea. Lisandu-i lui ultimul cuvant:
,Tematizarea este, deci, Iinevitabild
pentru ca semnificatia insdsi sa se arate;
dar este si sofism din care se naste
filosofia, dar este si tridare pe care
filosoful este chemat sd o reducd’™.

8 _Altfel decit a fi, p. 297
9 Tbidem, p. 310
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Daniel-Petru MAZITLLU

Sapte fragmente despre cartea
Heraclit stralucitorul

(Jorge Eduardo Rivera Cruchaga, Herdiclito el esplendente,
Bricklediciones, Santiago de Chile, 2006, 170 p.)

Fragmentul I

Pentru unii dintre oamenii care s-au
indeletnicit cu filosofia si care au acordat
valoare de adevir solutiilor acesteia,
Heraclit (aprox. 535-475 iHr.) rimane
un presocratic foarte interesant $i cu idei
suficient de accesibile, in special cu
privire la constitutia lumii fizice. Pentru
altii, insa, el este Obscurnl. Aceasta eti-
chetd anticd Impiedicd oarecum apro-
pierea serioasd de ideile filosofului grec a
cititorilor de azi “mai slabi de Inger”.
Impotriva unei astfel de piedici s-a
ridicat de curand hermeneutul chilian
(filosof si teolog) Jorge Eduardo Rivera
Cruchaga!, prin publicarea lucririi sale
Heraclit stralucitornl (Herdclito el esplendente).
In cele ce urmeazd, cateva cuvinte despre
aceasti noud lucrare a profesorului
Eduardo Rivera care porneste, fird indo-

! Filosof chilian, niscut la Santiago de Chile in
1927, licentiat in Filosofie si Teologie. Studiazi
filosofia si teologia la Freiburg, Heidelberg si
Miinchen. i audiazi pe Heidegger, Anton Végtle,
Bernard Welte, Eugen Fink i Hans-Georg
Gadamer, ultimul fiindu-i profesorul coordonator
al tezei de doctorat. in Spania il audiaza pe Xavier
Zubiri. Dintre lucririle sale amintim: Konnaturales
Erkennen und vorstellendes Denken, La Filosofia en la
Universidad, El Banquete. Una via hacia Dios, Filosofia
griega. De Tales a Sderates, traducerea, prologul si
notele la Fiintd §i timp de Martin Heidegger,
Heidegger y Zubiri, Itinerarinm cordis si altele. Pentru
mai multe date, a se vedea La Filosofia como pasion.
Homenaje a Jorge Eduardo Rivera Cruchaga en su 75
cumpleaiios, EA. Trotta, Barcelona, 2003, edicién de
Patricio Brickle.
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iald, de la doud studii heideggeriene? si de
la contactul siu cu filosoful spaniol
Xavier Zubiti.

Fragmentul II

Mai inti, trebuie spus cd pentru
cititorii de limbd spaniold aparitia cirtii
nu este o surprizd. Acestia cunosc
preocuparile autorului, un veritabil
intelectual crestin’, pentru filosofia de la
Thales la Heidegger si dupa. Mai nou si
cititorul roman poate afla mai multe
despre acest deosebit intelectual chilian,
lecturind Antologia de filosofie chiliand. In
al doilea rind, se cuvine facutd precizarea
cd avem de-a face aici cu o noud tradu-
cere a catorva dintre fragmentele lui
Heraclit® in limba spaniola si cu o trudd
hermeneuticd substantiald. Revenind la
textul in sine, constatim ci este

2 M. Heidegger, Vortrage und Aufsitze: ,1ogos
(Heraklit, Fragment 50)” si ,,Aletheia (Heraklit,
Fragment 16)”.

3 La Filosofia como pasiin. Homenaje a Jorge Eduardo
Rivera Cruchaga en su 75 cumpleaiios, Ed. Trotta,
Barcelona, 2003, edicién de Patricio Brickle, p. 12,
unde editorul spune ci “un intelectual poate fi
foarte bine un crestin”.

4 Antologie de filosofie chiliand, Editura Paideia,
Bucuresti, 2007, traducere de Irina Emilia Strat.
Aceastd carte urmeazi incd uneia ce a deschis
posibilitatea publicirii acestei antologii, lucrare
intitulatd Filosofia azi. Prima intilnire academicd
romano-chiliand, Ed. Universitatii din Bucuresti,
2005, editoti: Mircea Dumitru, Adtrian-Paul Iliescu
si Patricio Brickle.

5 Fragmentele 50, 45, 72, 1, 2, 16, 123, 54, 51, 8,
80, 53, 10, 41, 32.
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structurat in felul urmator: o introducere
(pp. 11-21), partea I (pp. 25-110) si
partea a II-a (pp. 111-170). Vom evi-
dentia aici, din lipsi de spatiu, citeva
dintre ideile introductive dimpreund cu
traducerea §i exegeza fragmentului 50.

Fragmentul II1

De cum se asterne la scris, profe-
sotul Eduardo Rivera transmite stiri de
spirit. Dintru inceput, ideile i se patr
secundare, cuvintele si ele. O anumitd
tristete, mai intai sufleteasca si apoi ratio-
nalistd, te Intdimpind imediat: ,,Heraclit
«obscuruly. Asa l-au numit. in realitate
trebuiau si 1l numeascd exact invers:
«stralucitorul»”®. Abia dupi aceastd con-
cluzie, pe care o poti presupune ca
izvorand dintr-o trudd indelungata,
urmeaza argumentele. Heraclit, spune
autorul, reprezintd in istoria filosofiei
»momentul emotionant in care omul se
indepdrteazd cu dificultate de mituri,
deschizandu-se in fata adevarului filo-
sofiei’”. In acest context inedit, stilul siu
fragmentar aduce ,Jumina aletheiei”.
,Obscuritatea  filosofului”, subliniazi
hermeneutul chilian, nu izvoriste din el
insusi, ci din situatia absolut noud in care
se gaseste. Si in ce situatie se giseste
omul despirtit de miturile fondatoare?
Sau, mai tarziu, cum va intelege de exem-
plu crestinul rostul existentei in genere
puniandu-L. pe Dumnezeu Pantocratorul
intre paranteze? Ca un ,,naufragiu”, cum
avea si spund Ortega y Gasset, ori ca o
riticire  ontologicd, conform Sfintei
Scripturi®. Eduardo Rivera sugereazd un
altfel de raspuns: dimpreund cu lumea
indepartatd de momentele augurale si
sacre, Heraclit se giseste “intr-o
pesterd”.

¢ Jorge Eduardo Rivera Cruchaga, Hericlito el
esplendente, p. 11.

7 Ibidem, p. 11.

8 V.T. Isaia, 59: 10, Ieremia, 8: 5.

Obscuritatea lui  este una de
circumstantd, dar §i de comuniune, este
obscuritatea pesterii. Filosoful Incearcd
sd iasd din ea prin intrebdri de felul: Care
este substratul ultim si originar a tot ceea
ce existd? Ce se poate intelege prin phyisis?
In ce chip poate fi aseminati natura cu
un foc (pyr)? Heraclit ,,simte”, spune
autorul, prezenta a ceva care cuprinde in
sine toate celelalte lucruri §i care prin
acest ceva toate” (pdntz)’ una sunt.
Astizi, orice student al anului I de la
filosofie stie, probabil, cd acest ceva este
Hfiinta”. Ce poate nu stie insi e ca
Heraclit nu a numit-o niciodatd aga cum
a Indrdznit Parmenide prin termenii ed si
einai. De ce oare?

Fragmentul IV

Daci Parmenide exaltd nasterea
fiintei, filosoful din Efes traieste momen-
tele augurale ale apropierii de fiingalf.
Heraclit vorbeste despre physis ca despre
un foc (mvg). Dar oare putem conclu-
ziona de aici cd focul este un simbol al
fiintei? Dimpotrivd, spune profesorul
Eduardo Rivera: ,,fiinta insdsi este foc in
sensul sau cel mai inalt, focul vietii §i al
luminii, focul luptei impotriva intuneri-
cului. Termenul «foc» este cel mai
potrivit pentru a desemna fiinta atunci
cind aceasta se infatiseazd pentru prima
oard Inaintea omului”!!. De aceea afirma
autorul despre cuvintele lui Heraclit ci
sunt ,stralucitoare” (esplendentes) si cd
»presupusa lui obscuritate este o pet-
manentd promisiune de lumind”!2. Filo-
soful luptd pentru a-si putea exprima
intuitiile. Nu e usor de spus cat de mult
l-au ajutat sau nu termenii grecesti. Difi-
cultatea aceasta o resimt si traducitorii

9 Jorge Eduardo Rivera Cruchaga, Hericlito el
esplendente, p. 18.

10 Tbidem, p. 14.

1 Ihidem, p. 16.

12 Thidem, p. 16.
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sai. Sunt oare termenii spanioli mai clari
decat cei grecestir Cum si traduci
»logos”? Dacd traduci prin ,,cuvant”
(palabra), ce se intelege la rigoare prin
acest termen? Teama aceasta se rasfrange
asupra tuturor fragmentelor sale. Poate
vreun traducitor de-al siu sd gdseascd in
limba sa cuvinte mai clare decat a fost
insusi Heraclit?

Fragmentul V

»od Incepem cercetarea noastrd cu
fragmentul 507, ne indeamna autorul'>.

»Ouk eémou, alla tou légou
akousantas 6mologein sophon éstin en
panta einai”.

Cum si talmdicesti acest text miste-
tios? Intr-o ,traducere aproximativd”!4
s-ar putea zice asa: “Nu pe mine, ci
logosul ascultandu-1 este intelept a spune
cd toate una sunt”!>. Dar imediat her-
meneutul chilian subliniazd dificultatea
intelegerii si a traducerii acestui text prin
intrebdri precum: Despre ce se vorbeste
in acest fragment? Este vorba chiar
despre logos sau mai degrabi despre
necesitatea de a fi ascultitori? Se vor-
beste despre intelepciune sau despre
unitatea tuturor lucrurilor? Vedem totusi
cd autorul intelege enuntul fragmentului
drept o implicatie ipotetici de forma:
daci A, atunci B. De aceea 1l si desface In
doud parti: prima — ,Nu pe mine, ci
logosul ascultandu-1” si a doua — ,,este
intelept a spune ca toate una sunt”. Din
acest moment incepe o analizd detaliatd.
Ce mister ascunde negatia din inceput?
Dacid Heraclit insistd sa nu fie ascultat

13 Ibidem, p. 25.

14 Jatd variantele in limba francezd si englezi: 11
est sage d’écouter, non pas moi, mais mon verbe,
et de confesser que toutes choses sont un.” si ,,It
is wise to hearken, not to me, but to my Word,
and to confess that all things are one.”

15 Ibidem: ,,No a mi, sino al logos eschuchando, es
sabio con-decir [con el logos] que todo es uno.”,

p- 25.
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(;nu pe mine”), de ce vorbeste, de ce se
pune la Inceput? Nu cumva tocmai spre
a (se) nega (pe sine)? Autorul chilian
vede aici insusi destinul filosofiei, faptul
de a fi de la inceputurile ei ,,un continuu
si teribil nu”16 adresat cildutei credinte in
mituri a multimii”. Dar trece si dincolo
de asta pentru ci spune ca prin negatia
lui Heraclit depdsim disputa dintre
alétheia §i doxa. Cu ea Iinaugurim o
disputi a eului cu sine, o Incercare a
acestuia de a deveni purtitor al unui
mesaj pe care il primeste iesind in
intimpinarea logosului's.

Avem aici o smerire a eului de care
filosofia europeana va fugi cu pasi repezi
in secolele urmitoare si un ek-stasis al lui.
In aceasti aflare in afara sa, eul intilneste
logosul. Cine sau ce este logosul, aratd
hermeneutul chilian, Heraclit nu ne
spune. Heidegger insusi intelege aceastd
ticere a filosoful antic cu privire la logos
ca ,faptul cel mai obscur al obscuritatii
acestui ganditor”?. Nici Eduardo Rivera,
poate de dragul fidelitatii filosofico-her-
meneutice, nu riscd un raspuns dinspre
crestinism®, de exemplu. Ne spune doar
cd putem intelege pe moment cd in vir-
tutea ascultdrii de acest logos ,,Heraclit
este un ganditor”. Gandirea lui este,
agadar, ascultare (dkozein). Dar logosul
votbeste/emite sunete pentru a putea fi
ascultat? In greceste, spune autorul, ver-

16 Tbidem, p. 21.

17 Ideea se intilneste si la Ortega y Gasset mult
mai amplu dezvoltatd. Vezi José Ortega y Gasset,
Originea i epilognl filosofiei, trad. Sorin Mirculescu,
Ed. Humanitas, Bucuresti, 2004, pp. 107-119.

18 Aici autorul chilian evidentiazi excelent
oralitatea stilului lui Heraclit, punindu-l in
legiturd cu stilul Bisericii crestine primare, dar nu
merge mai departe cu analiza comparatd.

19 M. Heidegger, ,,Heraklit“, GA 55, p. 242.

20 Sfanta Scripturd, editia jubiliard a Sfantului Sinod,
Editura Institului Biblic si de Misiune al Bisericii
Ortodoxe Romane, Bucuresti, 2001, “Evanghelia
dupi Ioan”, I, 1: 51.
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bul ,,a asculta” necesitd nu un acuzativ, ci
un genitiv: avem de-a face, asadar, cu
ascultarea logosului, cu supunerea fati de
el. Apartine logosul unui om? Este un
om? Este logosul Fiul lui Dumnezeu,
cum spune Sfinta Scripturd? Nu, scrie
filosoful chilian. Logosul este ceva mai
presus de toti oamenii, iar ascultarea de
el il intelepteste pe om.

Existd posibilitatea, subliniaza
Eduardo Rivera, ca logosul despre care
vorbeste Heraclit si fie chiar ,fiinta”.
Care este argumentul cel mai tare pentru
a sustine afimatia aceasta? Faptul cd
inteleptindu-se, ascultind de logos, omul
intelege cd toate una sunt (ben panta einai).
Or, la sfarsitului fragmentului III din
textul meu, citindu-1 pe autor, spuneam
ci ,,Heraclit «simte» prezenta a ceva care
cuprinde in sine toate celelalte lucruti si
care prin acest ceva toate (pdnta) una
sunt”. Suprema intelepciune ar consta,
asadar, gratie logosului, in recunoasterea
augurald a fiintei?!.

Fragmentul VI

Heraclit, Eduardo Rivera,
scrie si 1i invatd pe altii, dar nu furnizeaza
o doctrind proprie. El invitd la ascultarea
fatd de logos, la impreuni-intelegerea/
impreund-spunerea ca “toate una sunt”.

crede

Rimane insi o intrebare foarte delicata:
Unde aflim acest logos? Autorul chilian
raspunde: dintre noi, in
lduntrul nostru, dar intr-un liuntru care
este deopotrivd si ,un afara” radical??.
Omul poposeste ,,deasupra” logosului, a
fiintei si de aici, prin ascultarea fata de
logos, se poate adanci in sine insusi

in fiecare

intelegandu-se ca fiind una cu fiinta.

2 Jorge Eduardo Rivera Cruchaga, Herdclito el
esplendente, p. 43.
22 Thidem, p. 42.

In finalul acestor exercitii herme-

neutice provizorii, autorul sugereaza
conexiuni de sens cu fragmentul 112. De
altfel, aceasta este metoda sa in toatd
cartea: traducere aproximativd pentru a
putea incepe analiza logico-etimologica,
urmati de o conexiune cu celelalte frag-

mente disponibile.

Fragmentul VII

Este vremea unui epilog. Fird indo-
iald, profesorul Eduardo Rivera meritd
felicitat pentru efortul sau. Lucrarea e
scrisd bine, plicutd la lecturd, chiar prea
plicutd. Foarte probabil ca unii cititori
interesati de istoria conceptului de fiintd
sa simtd dorinta de a citi mai mult decat
aceste randuri introductive. Acestora si
permit si le spun
urmatoarele: 1) Nu neglijati, spre a
intelege la ce se referd termenul fiinta,
ruptura omului antic de credintele sale
religioase. Cand dumnezeirea nu a mai
fost inteleasd ca atottiitoare de omul
pervertit in toatd fiinta lui prin pacat,
atunci s-au ridicat In vizduh glasurile
filosofiei. ingelepciunea dumnezeiasci
(Sfanta Sofia) a rimas foarte departe de
mintea omului intunecat. Totusi, in
gandirea nostalgia
acestei Sfinte ingelepciuni. Filosofia —
»arta artelor si stiinta stiintelor” — a
aparut ca o iubire pervertitd ce s-a rdsucit
rusinatd citre un surogat de intelepciune.
Prin eforturi chinuitoare, uneori geniale,
de la Thales pand azi, filosofia a pus in
locul golului ldsat de indepirtarea
dumnezeirii un cuvant: , fiinta”. Ce iro-
nie amard! Ce catastrofdl Nicicand omul
nu s-a amagit mai mult pe sine, nicicand

numai lor Imi

acestuia a rimas

nu s-a depersonalizat mai mult ca in
aceste veacuti. 2) Mai trist e cd drama
continud si il cuprindd pe omul incregti-

nat. In absenta credintei reale in
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Dumnezeu ca Treime i in intruparea
Fiului  Siu, cazut din
intelegere, adicd din comuniune si dra-

oricine este

goste cu Dumnezeu si cu restul omenirii
din toate timpurile. Descoperirea fiintei
ca substrat a eclipsat si eclipseazd in ochii
multora intruparea lui
Lumea a incercat si incerca si azi sa afle
inceputurile existentei mai cu seama in
chip stiintific. Dar oare Inceputul Cel

Dumnezeu.
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fird de inceput nu S-a Intrupat sub ochii
nostri? Nu El a spus cid este Logosul,
Cuvantul lui Dumnezeu pe care trebuie
si Il ascultim toti spre a fi una in
sfintenie? Filosofia trebuie si devind
FiloSofie, adicd iubirea si ascultarea lui
Dumnezeu. Ea nu are dreptul de a
transforma cele ce existd, deci si omul, in
probleme de limbaj.
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Flotrin CRISMAREANU

A fi modern: binecuvintare sau blestem?

(Leszek Kolakowski, Modernitatea sub un neobosit colimator,
Editura Curtea veche, Bucuresti, 2007, 378 p.)

Despre modernitate se discutd
destul de frecvent in ultima perioadd. De
bine sau de riu, nu mai conteazi,
important este faptul ca se vorbeste. Pe
de o parte, progresistii vad in moder-
nitate o ¢pocd de anr, fird de care nu ar
putea fi definitd civilizatia actuald. De
cealaltd parte, traditionalistii cred ca
modernitatea nu a generat decat efecte
negative pentru posteritate, mai ales in
ceea ce priveste spiritualitatea. La o
primi vedere, ambele ,,tabere” par a avea
dreptate.

Nu putem vorbi insd de moder-
nitate, aceea ,inauguratd” de Descartes,
firi a aduce 1in discutie filosofia
moderni. Aceastd filosofie nu este una
unitard, cum nu este nici filosofia vreunei
alte epoci. In fond, nu cred ci se poate
vorbi de filosofie in acest fel, fie ea chiar
si modernd. Filosofia este una, nici
veche, nici noud. Ceea ce poate fi
considerat scolastic, modern, sau in alt
fel, nu sunt decat filosofari. Se poate
spune, intr-un anume sens, ci filosofia
este incd acea tintd cantatd de Stagirit, pe
care insd nu au gdsit-o nici modernii
Leibniz sau Kant. Ultmul, in Opus
postumum, trad. fr. de F. Marty, Patis,
PUF, 1986, p. 245 sqq., spune ci
»filosofia este doctrina si  exercitiul
intelepciunii, nu o simpld stiingd (...).
Filosofia, in sensul propriu al termenului,
nu existd incd si poate cd nu va exista
niciodatd. E posibili numai filosofarea,
adicd un exercitiu al ratiunii...”.

Despre modernitate ne vorbeste si
Leszek Kolakowski in recentul volum
tradus la noi de Mihnea Gafita Moder-
nitatea sub un neobosit colimator, Bucuresti,
Editura Curtea veche, 2007, 378 p. L.
Kolakowski este nidscut la 23 octombrie
1927 in Radom, Polonia, si este fird
indoiala cel mai important filosof
polonez in viata. Este deja cunoscut
cititorilor de la noi prin alte doud tradu-
ceri: Religia. Dacd nn exista Dumnezen...
despre  Dummnezen, Diavol, Pdcat si  alte
necazuri ale aga-numitei  filosofii a  religiei,
Bucuresti, Editura Humanitas, 1993; si
Horror metaphysicus, Bucuresti, Editura All,
1997. De ,,noi”, filosoful polonez este
Hlegat”  prin intermediul lui Mircea
Eliade: semneaza Introducerea la editia
polonezd a Tratatului de istorie a religiilor,
traducere de Jan Wierusz-Kowalski,
Varsovia, 19606.

Scrierile lui L. Kolakowski pot fi
acuzate de orice altceva numai de lipsa
eruditiei si a stilului nu. Dar, nu-mi
propun s discut aici evolutia sa intelec-
tuald, una destul de sinuoasi, ci doar
consideratiile sale cu privire la moderni-
tate. Incercind s surprindd complexita-
tea acestui fenomen, el priveste moderni-
tatea din diverse unghiuri: raportul omului
cu Dumnezeu, ,,rolul” diavolului, morali-
tatea, politica, si multe altele. Opinia mea
este ca autorul polonez, in eseurile sale,
pune fatd in fatd crestinismul cu ilumi-
nismul, cu doctrinele totalitare si de ce
nu, cateodatd, cu propria doctrind.
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Asa cum ne anunta autorul de la
bun inceput, eseurile sale ,,nu-si propun
sd contureze nici un fel de filosofie’, ci,
mai curand, niste predici cvasi-filosofice”
(p. 5). Structura volumului pe care il
avem In discutie se sprijind pe patru parti
care, la randul lor, sunt formate din 23
de eseuri publicate in diverse locuri,
perioade de timp si limbi diferite. Se
adaugd la acestea si un Epilg. Toate
acestea Insi sub aceeasi cupold: ,ati-
tudinea fata de modernitate”. L.
Kolakowski recurge la autoritatea lui
Hegel si Collingwood pentru a sustine ca
»hici o epocd, nici o civilizatie nu este
capabild sd se autoidentifice conceptual.
Acest lucru nu se poate face decit dupa
apusul ei” (p. 9). Autorul nostru pare a
scidpa din vedere urmitoarea exceptie:
epoca noastrd. ,Noi” suntem singurii
care ne-am numit propria epoca: postmo-
dernism, sau mai nou: post-postmodernis....

Ganditorul polonez ne spune ci
,clocnirea dintre antici si moderni este
una firad sfarsit, probabil, si nu vom
scdpa niciodatd de ea, pentru cd exprima,
de fapt, tensiunea fireascd dintre struc-
turd si evolutie” (p. 10). Dintotdeauna au
existat ganditori moderni. Spre exemplu,
lamblichos in Misteriile egiptene, VII, 5,
afirma ca, prin excelentd, grecii sint
iubitori ai noului i cd nu prea tin cont de
traditie. loan din Salisbury in Mezalogicon,
II, 17 votbeste despre opiniones moder-
norum, iar W. Ockham este considerat
chiar de contemporanii sai un modern.
Dar pe lingi autori care au promovat
sau reprezentat modernitatea, au existat
si critici ai acesteia. Asemeni lui L.
Kolakowski, ne limitim la modernitatea
»Clasicd” inauguratd de Descartes. Vico,
Rousseau, Tocqueville, Husserl, Heidegger,
Jaspers si multi altii s-au ardtat critici fatd
de proiectul modernitatii. Nietzsche pare
a ocupa un loc special in aceastd situatie.
L. Kolakowski il considerd ,,profetul
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modernititii” (p. 18), dar la fel de bine
filosoful german este si un critic al
acesteia. in fond, totul tine de o anumita
interpretare.

Modernitatea nu este inventatd de
Descartes, dar el este ,unul dintre
vinovatii” acestei perioade (p. 16). Dupa
L. Kolakowski, filosoful francez se face
»vinovat”, printre altele, de urmditoarele
fapte: ,,a izgonit definitiv, cel putin la
prima vedere, conceptul de Cosmos,
adici ideea de ordine a naturii dublati de
finalitate. Lumea a devenit lipsitd de
suflet $i numai plecand de la aceastd
premisd a putut evolua stiinta moderni”
(pp. 16-17); ,,.Descartes, cu toate probele
sale inatacabile ale existentei lui Dumne-
zeu, a contribuit decisiv la dezvoltarea
ateismului european” (p. 59). Ridicinile
proiectului cartezian trebuie ciutate insd
mai ,,jos”, In scolastici. Nominalistii au
fost cei care au adus modificdri esentiale
cu privire la raportul dintre sensibil si
inteligibil, dintre teologic si laic, dar abia
Descartes a desdvarsit proiectul lor.
Pentru a intelege lumea creata, prezenta
lui Dumnezeu este neimportantd. Lumea
noastrd este guvernati de legile meca-
nicii, care functioneaza firi cusur, iar
atunci cand o cercetim, nu avem nevoie
nici micar s amintim de Dumnezeu (p.
140). In acest sens, se poate vorbi de
problema raului, adicd de rdul pe care il
facem cu voia noastrd si cel pe care il
savarsim fard de voia noastrd. Deci, este
vorba de intentie si lipsa acesteia. Se
poate usor sesiza raul ficut de un tiran,
de un dictator impotriva unei persoane
sau a unor mase de oameni. In acest caz
nu avem de-a face cu o situatie echivoca.
Dificultatea survine in momentul in care
cineva nu dotreste sia facd un riu
intentionat, si totusi il face la nivel de
consecinte. De aceea nu vom sti in ce
grad sunt vinovati Platon pentru ,,origi-
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nile totalitarismului”, Descartes pentru
»ateismul european” s.a.m.d.

L. Kolakowski nu intirzie prea mult
asupra ideii de progres adusi de moder-
nitate, dar desfiinteazd efectiv. mitul
progresului printr-un simplu exemplu:
»mi s-a povestit cd, in apropierea unui
lagir de exterminare nazist, unde solul
era splendid fertilizat cu cenusa nenuma-
ratelor trupuri ale victimelor arse in
crematorii, varza crestea atit de repede,
incat nu mai avea timp si-si formeze
cipitina obisnuitd §i producea, in
schimb, o tulpind dreaptd, pe care frun-
zele rimaneau rasfirate; se pare cd nu era
comestibild” (p. 23). Pind la urmi, inclin
sd cred ci este o ,,rdzbunare” a firescului
din naturd. Firesc ce este din ce In ce mai
zdruncinat in ultimul timp. Reactiile nu
se lasd Insa asteptate...

Ganditorul de origine poloneza
distinge intre ,,istoria mentalititilor” si
wistoria ideilor”. Din punctul meu de
vedere, prima istorie ar fi reprezentatd de
acel oameni ai unei epoci care nu se
evidentiaza prin nimic altceva decat prin
normalitate. Sunt oamenii pe care ii
intalnim In viata de zi cu zi. Din acest
motiv poate, mentalititile sunt cel mai
greu de schimbat. Ele se sprijind pe acele
»presupozitii absolute” de care vorbeste
Collingwood. Acestea sunt cel mai greu
de modificat, dar odata reusit acest lucru
asistim la trecerea de la o paradigmi la
alta, de la o mentalitate 1a alta. Pe de altd
parte, istoria ideilor apartine elitelor.
Despre aceasta istorie citim in carti si
invitdm la scoald. Ea reprezinti dimen-
siunea dominantd. De reguld, cand ne
raportim la o astfel de istorie (a ideilor)
credem ci ne raportim la istoria omenirii
in intregul ei. K. Popper argumenta
impotriva unei astfel de idei. Noi nu
avem acces decit la un fragment al
istoriei (si ,,istoria ideilotr” reprezinti un
astfel de fragment, chiar dacd unul

semnificativ prin comparatie cu alte
asemenea fragmente). Nu vom cunoaste
niciodata istoria in intregul ei, deoarece
nu avem acces direct la acele evenimente,
ci doar prin anumite surse indirecte.
Asupra istoriei, de orice fel ar fi ea, nu
putem avea decat puncte de vedere. Din
acest motiv, interpretarea joaca un rol
esential in intelegerea unor astfel de
evenimente. Pretentia de obiectivitate
intalnitd 1n ,stiintele spiritului” (W.
Dilthey) nu este infirmatdi dar i se
evidentiaza limitele. Limite prezente si in
Hstiintele naturii” (ca si folosesc tot
terminologia lui W. Dilthey).

Cu toate ci 1l citeazd frecvent pe K.
Popper, la care criticd ,societatea
deschisd” (p. 245 sgq.), L. Kolakowski
lasa impresia cd nu tine seama de un
principiu director impus de Popper: inter-
pretarea istoricd. Pretentia de a interpreta
modernitatea in intregul ei este o utopie
asemeni celor pe care le criticd autorul in
paginile eseurilor sale. Pe de altd parte,
interpretarea sa este justificatd dacid se
rezuma doar la punctul de vedere reli-
gios. Personal cred cd asa trebuie vizut
demersul lui L. Kolakowski. Consecin-
tele care se desprind din eseurile sale
sunt, in egald masurd, atat acelea ale unui
filosof al religiei cat si ale unui filosof al
culturii. Pentru L. Kolakowski, ,,primi
este credinta in ceea ce se numeste valor/
absolute’ (p. 215) si ,,credinta sau lipsa de
credinta in ,,valorile absolute” (p. 231).
Deci, din punctul de vedere al ierarhiei,
mai intai avem ¢redinfa $i mai apoi valorite.
Mai mult decat atit, el nu-si propune o
»teorie generald a sensului religiei (...) ci
o interpretare a statisticilor, interpretare
derivatd, la randul ei, dintr-o metafizica
arbitrard a naturii umane” (p. 96). Miza
eseurilor sale este una religioasa: ,,respin-
gand sacrul, noi respingem propriile
limite” (p. 107). Doar perspectiva teolo-
gica indreptateste pe deplin aceasta
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atitudine critici fata de modernitate.
Cred cd demersul filosofului polonez
depinde mult de ceea ce afirma
Collingwood cu privire la ,,presupozitii”,
mai ales cu privire la , presupozitiile
absolute”, care nu sunt altceva decat
credintele religioase ale unei populatii la
un moment dat.

Poate nu intamplitor, pe ultima pa-
gind a prezentului volum, L. Kolakowski,
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fard a da numele autorilor, invocd hortus
deliciarnm (Hieronymus Bosch), colonia
penitenciard  (Franz Kaftka) si  corabia
nebunilor (Théodore Géricault). Nu stiu
de ce, dar aceste trei trimiteri, destul de
voalate, privesc lumea noastrd, dacd nu
una poxt—modemd, sau recentd, atunci cu
siguranta una modernd.
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Lucian IONEL

Moartea, angoasa si rasul

(Francoise Dastur, Moartea. Esen despre finitudine,
Editura Humanitas, Bucuresti, 2006, 118 p.)

»A ardta cd tocmal angoasa mortii
std la baza tuturor bucuriilor §i a tuturor
fericirilor noastre” — astfel este exprimat,
in prefata, scopul lucrarii Moartea. Eseu
despre finitudine, prima traducere in limba
romand din opera lui Francoise Dastur.
Autoarea a oferit mediului academic
francez lucrdri importante, orientate
asupra gandirii lui Husserl, Heidegger si
Merleau-Ponty. Desi cartea de fatd a fost
initial destinati unei colectii menite sa
ofere unui public larg reflectii asupra
unor probleme filosofice fundamentale,
acest eseu nu doar trece in revisti teme
esentiale si perspective consacrate in
jurul mortii, ci indrizneste sa propuni o
intelegere ineditd a raportului autentic cu
aceastdi ,purd posibilitate a impo-
sibilititii”, asa cum a numit Heidegger
moartea. Elementul inedit, dar care poate
naste totodatd dispute, il reprezintd, pe
de o parte, modul in care autoarea
intelege raportul metafizicii cu moartea,
iar pe de altd parte, solutia ineditd pe care
o oferd In vederea unui raport autentic
cu moatrtea, anume rasul.

Indreptandu-si privirea spre intreaga
metafizicd de la Platon la Hegel, Dastur
critic felul in care aceasta s-a raportat la
moarte. Nu doar religia a incercat si
invinga moartea apeland la fuga din fata
adevirului mortii, ci metafizica a cautat
permanent si o Imblanzeascd, sd caute
un remediu impotriva ei. Pentru Dastur,
atit timp cat moartea ¢ Pprivitd ca o
trecere sau ca o plecare (decessus), atat
timp cat omul Incearcd sa depdseasca,

ptin ,,idealism”, finitudinea §i contin-
genta, raportul siu cu moartea si tot-
odatd cu proptia
neautentic. In domeniul religiei, eshato-
logia a reprezentat desdvarsirea acestei
incerciri de a o depisi, de a plasa
sfarsitul dincolo de ea si de a concepe un
sfarsit ce nu intrerupe existenta, ci
deschide posibilitatea unei vieti eterne
pentru cei drepti, apokastastasis panton.
Asadar, crestinismul reprezinti, dupi
Dastur, polul contrar unei asumadri auten-
tice a mortii. Ce anume insi reproseaza
metafizicii?

Binuind ¢4 moartea a fost mereu
un obiect al spaimel pentru om, autoarea
descoperi in filosofie numeroase situatii
ale relativizarii mortii, adicd ipostaze in
care moartea fost consideratd ca stipani
doar asupra trupului, in timp ce sufletul
era capabil de a atinge experienta eterni-
tatii. Argumentul folosit e acela ci
eternitatea nu este decit o producere a
temporalitatii insdgi, finitudinea omului
proiectand tocmai infinitul. In limbaj
kantian, nemurirea e un postulat al unei
ratiuni finite. De asemenea, Incepand cu
Descartes, filosofia modernd postuleazi
un ego transcendental care depiseste
finitudinea individuald. Totodati, a
priori-ul kantian al acestui ego este livrat
din exterioritate, ceea ce atrage postu-
larea unei transcendente formale. In
acest reflex, pe care si Kant l-a mostenit,
Heidegger a vizut reminiscentele traditiei
filosofice occidentale. ,,A se mentine de-
a lungul disolutiei, a depdsi moartea,

existenta e unul
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acesta este programul filosofiei; este
vorba de o metafizici a devenirii, care
afirma subzistenta subiectului de-a lungul
devenirii, si care isi giseste astfel, In viatd
si in moarte, conditia depasirii lor”
(p- 57). Dupi Dastur, metafizica a dove-
dit o incapacitate de principiu in a infrunta
cu adevirat moartea, recunoscand mortali-
tatea celui ce gandeste, dar imblanzind
moartea prin imortalitatea a ceea ce este
gandit. In ce masuri este indreptatita
aceasta perspectiva?

Stridania metafizicii nu este aceea
de a invinge moartea in sensul interpretat
si acuzat de Dastur, ci de a oferi o
intelegere a mortii, de a 1i giasi un loc
intr-un Weltanschaunng. Asadar, nu intr-un
sistem explicativ care si diminueze
iminenta mortii sau care si reducd omul
la dimensiunea sa biologicd, ci intr-un
intreg al intelegerii lumii. Faptul-de-a-
exista moartea in sens autentic nu presu-
pune in mod imediat o anumita credinta
despre moarte, ci presupune o stare-de-
deschidere, numita de Heidegger Angst.
Asadar, ceea ce Dastur judeci in istoria
filosofiei nu este raportul, de altfel
inaccesibil, al omului Platon cu moartea,
ci locul pe care moartea il avea In
Welanschaunng-ul lui Platon, mai precis in
metafizica sa. Judecata lui Dastur este o
judecati metafizici. Ea se Intemeiazd, in
traditie fenomenologicd, pe faptul ca
moartea reprezintd sfarsitul lumii Dasein-
ului, deci al orizontului in care fiinta se
deschide, astfel incat faptul-de-a-muri
demonstreaza ci ,,nefiinta este”. Totugi,
Heidegger a dovedit prudentd in relatia
dintre metafizicd si dimensiunea existen-
tiald a ipseitatii, o dimensiune unde e
posibila autenticitatea.

Dincolo de criticile aduse filosofiei
si dincolo de anumite cazuri ce erau
demne de a fi luate In considerare
(Seneca, Marcus Aurelius), Francoise
Dastur aminteste ca pentru Platon

126

filosofia insemna ,,a invata sa mori” (desi
in sensul desprinderii sufletului de trup)
si, pe de altd parte, afirma cd ,,discursul
filosofic asupra mortii e¢ un discurs
despre  faptul-de-a-fi-muritor-ca-atare”
(p. 35). Dupa Dastur, moartea ca obiect
al discursului filosofic se referd la
moartea proprie, la o moarte-a-mea.
»Filosofia in intregul ei este o tentativd
de a se deschide in mod autentic catre
aceastd posibilitate extremd care este
moartea, adastand cu gandul in preajma
el.” (p. 81) Asadar, dacid discursul filo-
sofic este un discurs despre faptul-de-a-
fi-muritor ca atare, cum mai putem
sustine cd acelasi discurs obnubileazi
specificul mortii? Oare judecata ce
atribuie metafizicii incercarea de a gisi
un remediu asupra mortii nu e una fara
temei? Ar fi fost preferabil ca filosofii si
se fi temut de moarte, tocmal pentru a
dovedi ci o percep ca moarte proprie?
Dar tocmai frica e departe de a fi un
mod autentic al omului de a se raporta la
moarte. Iar dacd am judeca asa-numitii
»metafizicieni” dupa criterille pe care
Dastur (pe urmele lui Heidegger) le
considerd a fi conditiile unei raportari
autentice la moarte, care ar fi verdictul?
Si de ce si ne asteptim la o perceptie
filosoficd a mortii mai adecvatd decit
idealismul filosofiei anterioare, atata
vreme cat solutia propusi de cartea de
fatd este aceea a rasului?

Dastur se inscrie In  traditia
heideggeriand care considerd a fi mai
proprie fiintei umane expresia ,,sum
moribundus” decit ,cogito sum”. lar
acest fapt-de-a-fi-muritor nu se deschide
ulterior Dasein-ului ca un simplu feno-
men, unul ciruia i-ar lipsi pe deplin
caracterul dezirabil, ci abia acest fapt-de-
a-fi-muritor face posibild existenta
umani. In ciuda modului in care e per-
ceputd in cotidianeitate, unde e infrun-
tatd in modul ,,fugli”, moartea nu e o
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limita exterioard vietii umane, nici un
fenomen constientizat odatd cu decesul
celuilalt, ci faptul-de-a-fi-muritor este
determinatia originard a  Dasein-ului,
aceastd existentd sub regatul finitudinii.
Existenta umana nu e privitd, aga cum
Sartre o face, ca o sumi de evenimente,
ci ca un intreg (bolon) facut posibil de
fenomenul mortii. In acest sens, omul
poate ajunge la Implinire §i poate, asa
cum au spus-o atatia ganditori, si devina
ceea ce este. ,,Hiinta nu este deci nimic
altceva decat darul pe care ni-l face
moartea in atot-puternicia sa” (p. 110).
In ciuda aparentei, aceasta afirmatie a lui
Dastur nu isi propune si defineascd sau
sa lumineze sensul fiintei, tema princi-
palei lucrdri a lui Heidegger. Afirmatia
are functia de sublinia ci, pentru Dasezn,
faptul-de-a-fi-muritor face posibild
deschiderea fiintei ,,aici”. lar aceasta
caracteristici de a fi muritor este, pentru
Dastur, una specifica fintei umane, ala-
turi de limbayj, gandire si ras.

Lucrarea Moartea. Esen despre finitu-
dine contine si anumite puncte de ruptura
fatd de filosofia lui Martin Heidegger.
Cand Dastur scrie cd ,,fuga dinaintea
mortii este chiar necesard mentinerii sale
in existentd” (p. 76), autoarea postuleaza
imposibilitatea de a trdi autentic In mod
consecvent, de a rdmdne in angoasa,
credintd pe care o repetd pe parcursul
cartii, identificind aceeasi atitudine la
Aristotel, dar si In mitul pesterii al lui
Platon, unde cel eliberat e obligat de
insdsi conditia sa umana si se reintoarca
in pesterd, aflatd sub dominatia lui doxa.
In ciuda dificultatii pe care o Intrevede,
Heidegger elaboreaza posibilitatea unei
existente autentice, care si se manifeste
consecvent in viata concreti a omului,
sub forma unei stiri de hotdrare pre-
mergitoare mortiil.

I Martin Heidegger, Fimta i timp, Editura
Humanitas, Bucuresti, 2003, p. 411.

Ce anume o determind pe Dastur s
sustind cd prin ras omul intretine, ,in
mod paradoxal”’, raportul cel mai
autentic cu moartea?r Ceea ce apropie
rasul de angoasi este caracterul sdu
incontrolabil, faptul c¢d presupune o
»eliberare de apidsirile si de inrobirile
cotidianeititii” si rolul sau de a ne aminti
de inocenta devenirii. Dastur citeaza din
Bataille, care vedea in ras ,,punctul de
rupturd, de deplind abandonare, antici-
parea mortii”. Ceea ce s-ar putea imputa
acestel simetrii intre ras si angoasi,
dincolo de caracterul de emotie sau de
fenomen psihic al (respectiv
emotiei), si existentialul la care trimite
angoasa, anume starea-de-deschidere, nu
existd o interdependenti care sd poate fi
justificata, sau vreo cauzalitate, recipro-
citate evidentd, cu toate cd Dastur
priveste angoasa ca fiind veseld. Ce s-ar
putea imputa acestei asocieri intre
angoasi si ras? In primul rind, existi o
distinctie intre caracterul de fenomen
psihic al rasului si acela de existential al
angoasel. Pentru Heidegger, angoasa nu
este oemotie psihicd, c¢i un mod al
Dasein-ului de a se deschide lumii. Prin
urmare, in cartea lui Dastur nu gisim o
justificare a conexiunii intre emotia
rasului si situarea afectivd a angoasei. lar
dacd rasul ar putea fi considerat o
dispozitie afectivd, si nu doarun act
emotiv ce urmeaza celei a angoasei, cum
s-ar putea argumenta o astfel de
inlantuire? In intreaga istorie a filosofiei
putem intalni un element eliberator al
constientizatii finitudinii, in sensul unei
»detagdri”, al unei deschideri spre ludic,
insd acest fapt nu ainsemnat apelul
la,ras”. La Heidegger, fenomenul
angoasei presupune un fel de disconfort
deplin, in vreme ce rasul nu prezintd
aceasta caracteristica.

Pentru Dastur, nu existd un rost al
existentei, iar a gasi un rost al acesteia nu

uneia
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poate insemna decat a te iluziona. Exis-
tenta este gratuitd, si tocmai aceastd
gratuitate a el provoaca rasul. Dez-
viluirea mortii deschide tocmai ,,gratui-
tatea existentei”. Asa cum ultima fraza a
cirtii o spune, jocul cosmic ilustreazd
iresponsabilitatea si amoralitatea, iar
oriunde se Incearca vreo ispasire, oriunde
domnia finitudinii nu e recunoscuti,
moartea este uitatd. Prin urmare, a nu
uita moartea inseamna a recunoaste
domnia finitudinii, ca lipsd a rostului, ca
amoralitate si iresponsabilitate. Oare ce
putem intelege din aceasta decat perpe-
tuarea unui glas postmodern? Obtinerea
unui soi de mantuite ca urmare a
absentei oricarui judecator. Nietzsche a
sperat ci omul — supraomul — isi va
deveni siesi propriul judecitor si va avea
totusi de ispdsit o lege proptie, un repet
intetior. ,,Nu este, asadar, vorba In nici
un fel de a «ade de moarte», ci din
contrd de a gisi in §i prin ras un just
raport cu ceea ce ne inspaimantd in
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moarte” (p. 10). Dar oare nu tocmai
acest ras imblanzeste moartea? Oare nu
tocmai el face ca aletheia si fie uitatd, ca
sensul fiintel si nu mai fie cautat?
Aceasta este o rupturd decisivd Iintre
Dastur si Heidegger. lar cei cate fie au
fost speriati de gandul propriului lor
fapt-de-a-muri, fie au fost uimiti de acest
miracol al existentei, cei care au incercat
sd inteleagd acest fenomen al mortii, cat
si, odatd cu el, acest fapt-de-a-fi, cei care
fie au imbratisat absurdul, fie au visat la
Olimp, aceia, asemeni unui Parmenide,
Platon, Nietzsche, Kierkegaard, Camus,
Heidegger, au pistrat o oarecare solem-
nitate in fata acestor mari ganduri. Faptul
ca Heraclit a constatat candva ci ,,Aion
[durata vietii fiecdruia] este un copil care
se joacd, mutand mereu pietrele de joc”
naste mai degrabd tristetea absurdului si
tragedia neputintei decat puterea de a
rade.
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