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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

12

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
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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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