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Totul a fost deja spus,

dar, intrucit nimeni nu ascultd,
trebuie sa o luam mereu de la inceput.
REMY DE GOURMONT
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Intr-o lume a multiplicitatii si a devenirii, a deschiderii si a interrelatiilor de
tot felul, ce poate fi mai inactual decit sa vorbesti despre identitate? Si ce poa-
te fi mai desuet decit sa continui sa folosesti termenul de ,,opera®, zguduit de
evolutia artei din ultimul secol? Teoreticienii care au proclamat dizolvarea con-
ceptului de opera aveau in vedere in special practicile miscarilor de avangarda,
care au desfiintat, rind pe rind, unitatea materialului, prin practicarea colaju-
lui, apoi insusi substratul material, in manifestari de tipul happening; se adauga
diparitia unei raportari unitare la obiectul estetic, fie ea perceptiva (precum im-
posibilitatea stabilizarii perceptiei in Op art) sau de interpretare (prin cultivarea
voita a polisemiei ireductibile). Obiectul de arta a ajuns sa fie compus tot mai
mult din serii total divergente, cu neputinta de a fi aduse intr-un punct de fuga
sau de a fi derivate dintr-un centru comun. Dupa unii, aceasta ar reprezenta
o manifestare tipica postmodernitatii, caracterizata ea Insasi la modul general
prin conceperea unei pluralitati radicale.

Dintr-o altd perspectiva, revenirea in fortd a naturii in arta (si) sub sem-
nul mentalitatii ecologiste a dinamitat teza, de regula ramasa necontestata in
estetica posthegeliana, dupa care obiectul esteticii il reprezinta arta si a proiec-
tat o umbra de indoiala asupra identitatii artei in diferenta sa fata de natura.
Incd din 1948 Martin Heidegger observa intr-o scrisoare catre Elisabeth Bloch-
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mann c& ,esenta artei si a Poeziei (Dichtung) a devenit problematica®.! Ulterior,
descurajati de imposibilitatea teoriei de a tine pasul cu transformarile surveni-
te in arta, esteticienii reuniti la un colocviu in 1980 au proclamat de-a dreptul

Lsfirsitul disciplinei filosofice numite estetica®.”

Criza generala actuala a esteticii nu trebuie eludata prin invocarea caracteru-
lui mai mult sau mai putin ,,excentric“ al experimentelor de avangarda, lasate in
urma, de altfel, odata cu esecul lor; dimpotriva, consideram ca indigenta teoriei
estetice In asimilarea artei contemporane trebuie explicata prin chiar fundamen-
tarea esteticii pe logica gindirii metafizice. Fiindca nu trebuie s& uitam ca estetica
este o disciplina filosofica, si anume una constituita ca disciplina aparte odata
cu marile sisteme metafizice moderne; mai mult, primele sale realiziri notabile
au si fost integrate ca parti componente in sistemele filosofiei clasice germane.
Incercirile ulterioare de abandonare a speculativismului si de apropiere de o per-
spectiva descriptiva, empirica, pozitivista, intr-o estetica elaborata pornind ,,de
jos“ si asociata cu metodele de cercetare stiintifica, nu au reprezentat o directie
atit de radicala pe cit se doreau, din moment ce nu au discutat valabilitatea
supozitiilor logicii traditionale, pe care se sprijineau si ele. Asadar, oportunita-
tea mentinerii tezelor esteticii — fie ea speculativa sau cu deschideri empirice —
nu poate fi decisa decit dupa ce se analizeaza daca tipul de logica aflat la baza
el este sau nu adecvat obiectului sau. Altfel spus, estetica nu numai ca nu poate
fi separata de fundamentul ei filosofic, dar criza sa generala actuald ne obliga sa
luam in considerare acest fundament. De-abia restabilirea legaturii cu originile

'Apud Beda Allemann — ,Heideggers Begriff der Kunst“. In: Edelgard Spaude (Hg.)
— Grofie Themen Martin Heideggers. Fine FEinfihrung in sein Denken. Rombach, Frei-
burg, 1990, p. 92.

2Willi Oelmiiller — Introducere la Kolloguium Kunst und Philosophie. Bd. 1. Asthe-
tische Erfahrung. Ferdinand Schoningh, Paderborn, Miinchen s.a., 1981, p. 12.
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poate oferi premisa reorientarii viitoare a esteticii intr-un sens mai profitabil
pentru sine gi pentru artele insesi.

Supozitiile logice sint mereu prezente in subsidiarul teoriilor estetice, ceea
ce nu inseamna ca aceasta conexiune este gi constientizata gi cu atit mai putin
tematizata. Analiza legaturii dintre estetica si logica ar trebui sd se desfagoare
in ambele sensuri: pe de o parte, dupa cum am mentionat, in estetica, la fel
ca In oricare alta ramura a filosofiei, actioneaza implicit principiile si scheme-
le logice, dar pe de alta parte, esteticianul, ca si teoreticianul oricarui domeniu
particular, trebuie sa se intrebe daca formele ce-i sint puse la dispozitie de logica
sint valabile pentru specificul obiectului sdu. In caz contrar, actul siu de pro-
bitate intelectuala s-ar cuveni preschimbat intr-unul de ,,curaj®, de insurgenta
impotriva unei dictaturi neconditionate a logicului. Aparent, punerea problemei
este lipsita de sens, din moment ce logica — o stim cu totii — stabilegte regulile
gindirii formale, fiind de aceea aplicabila la orice continut. Totusi, atit timp cit
nu vom sti cu precizie daca mai Inainte a fost logica sau ontologia (sau poate
structura limbii, deci gramatica), avem dreptul s& speram in disponibilitatea la
dialog a logicii in raport cu particularitatile obiectului de studiu. Optam, agsadar,
pentru o relatie de interconditionare intre logica si ontologie, apoi intre tipuri-
le de logica si ontologiile regionale, relatie in virtutea careia nu vor fi aplicate
in mod indistinct, uniform aceleasi forme (logice) la continuturi variate, ci vor
exista scheme logice preferentiale in functie de specificul ontic al obiectului.

Particularizarea acestor consideratii la tema lucrarii de fata implica recu-
noagterea faptului ca teoriile estetice depind direct de presupozitii ontologice si,
prin medierea acestora, de anumite forme logice. In mod concret, criza concep-
tului de opera in teoria asupra artei contemporane (mai ales in artele plastice)
se poate origina intr-o interpretare determinata a identitatii si a principiului
identitatii. Odata cu o ,liberalizare“ a acestuia din urma ar fi asigurata si o
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intelegere mai larga a operei de arta, ceea ce ar permite mentinerea conceptului
de opera in estetica. Se vede ca — departe de a fi o tema inactuala — identita-
tea ar trebui, dimpotriva, considerata drept punctul de plecare al oricarei teorii
estetice, iar principiul identitatii drept conditia sine qua non a posibilitatii si
a necesitatii esteticii insesi. Interpretarea identitatii constituie, agsadar, conditia
de principiu a legitimarii esteticii ca disciplina, deschizind calea elaborarii unei
,logici a artei“. Ea ar completa modelul identitatii lucrului cu o identitate a
procesului (ar fi, agadar, o logica a evenimentului), ar iegi din neutralitatea ju-
decatii pentru a cuprinde si dimensiunea calitativa, axiologica — esentiala in arta
fata de stiintele naturii — si ar inlocui indiferenta prin diferenta si orientare, mo-
nologismul subiectului logic prin dialogism si comunicare, substantialismul prin
relationalism, particularul subsumat mecanic generalului printr-un , holomer®
activ si vectorial, iar exemplele prin exemplaritate.

Speram ca relevanta problemei identitatii pentru artele contemporane, pen-
tru teoria estetica gi pentru logica sa fi justificat alegerea temei de fata. Faptul ca
mai ales In ultimele doua decenii s-au Inmultit discutiile pe marginea identitatii
si, legatd de ea, a alteritatii nu este, fara indoiald, independent de stringenta
problemei identitatii personale (in psihologie, psihiatrie si psihanaliza) gi comu-
nitare (identitatea religioasa, politicd, nationald, fenomenul interculturalitatii
etc.). Asistam in mod evident la zdruncinarea conceptului traditional al iden-
titatii si la incercari de a-i da o noua acceptiune, mai larga, operationala in
noile contexte.? Diferitele aspecte ale identitatii personale si colective ies insa
din sfera de interes a lucrarii noastre, care se limiteaza la abordarea identitatii
in dimensiunea sa formala.

Ca atare, vor fi urmarite aici mai intli principalele paradigme ale identitatii,

3Ecouri ale acestei preocupari se fac simtite in arts: Bienala de la Venetia din 1995
a purtat In mod semnificativ titlul ,Identitate si alteritate®.
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asa cum au fost ele conturate in istoria filosofiei, in ordinea aparitiei lor, incepind
cu presocraticii gi pina la reformularile principiului identitatii in filosofia con-
temporana, in special in opera lui Heidegger, Lévinas gi Noica. Identitatea se
va dovedi in continuare indispensabila pentru insasi intemeierea de jure a es-
teticii ca disciplina. Presupozitiile tacite ale identitatii operei de arta vizeaza
faptul ca, pina de curind, estetica a aplicat operei de arta modelul identitar
al fiintei eleate, caracterizat prin unitate, permanenta si inchidere. Acest mo-
del va fi corectat de teoreticienii ,,operei deschise®, care au mutat accentul pe
deschidere si pe diversitatea sincrona si diacrona a receptarilor. Dar autonomia
primului tip, al operei de arta ca lucru, si heteronomia celui de-al doilea, al ope-
rei ca semn polivalent, provin la rindul lor din ,identitatea sprijinita“ proprie
unui strat ontologic si mai profund, al operei de arta vazute in specificitatea ei.
Timpul natural-distrugator si cel istoric-implinitor de la primele doua niveluri
sint derivate dintr-o temporalitate originara, care consta, dupa cum se va vedea,
din depisirea diferentei ontologice. Inchiderea si deschiderea coexistd in mode-
lul aurei; identitatea lucrului devine astfel o identitate a procesului, izotopica
si unilaterala, festiva, kairotica si rizomicd, o identitate a darului, triadica sau
dia-logica §i ,,spiramentica* (de la lat. spiramen, v. cap. 4. 5). ,,Tntruchipare“,
opera de artd (si avem in vedere mai ales produsul artelor plastice) reprezinta
tetrada lucrului, a activitatii, a locului si a modalitatii.

Toate modelele alternative propuse aici pentru identitatea operei de arta
caracterizeaza o identitate deschisa, ce integreaza temporalitatea, pluralitatea
si relatia. Identitatea operei de arta insesi este un tip de relatie desprins, la
rindul sau, dintr-o relatie, mai precis, din tripla raportare la creator, la teore-
tician gi la receptor. Aceste perechi configureaza urmatorii izotopi distincti ai
identitatii: identificarea (in-diferenta) in cazul relatiei creator—opera; identitatea
statica (indiferentd), ca atitudine a teoreticianului; si, respectiv, conferirea de
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identitate (diferenta gi deferentd din partea receptorului). Am privilegiat aici,
din punct de vedere teoretic, ultimul tip mentionat. Experienta estetica mijlo-
ceste nu numai ajungerea la identitate a operei de arta, ci si dobindirea identitatii
personale de catre receptor. La aceasta concura intilnirea, prin intermediul artei,
cu alteritatea; ea se realizeazi ca lisare a celuilalt si fie in alteritatea sa.? Altfel
spus, receptarea artistica angajeaza ceea ce am denumit dispozitiile fundamenta-
le ale alteritatii (cum ar fi entuziasmul, uimirea sau admiratia) si reclama starea
de Gelassenheit. Datorita fenomenului anamnezei estetice, recuperarii ,,privirii
adamice® prin contactul cu arta, aceasta din urma contine, mai ales astazi, un
potential dezalienant, putind fi recunoscuta ca modalitate de contrabalansare
a tendintelor de derealizare i de cadere a individului in autism si Intr-un nar-
cisism monologic in societatea tehnologica. Arta contemporana poate restitui
simtul realului, al minunatului si al miraculosului, ca si disponibilitatea pentru
dialog. Ea insasi este o ,,minune*, ceea ce indreptateste, pe de o parte, relegarea
esteticului de un etic mai larg inteles si, pe de alta, propunerea unei estetici
aporetice, ca propedeutica a teoriei estetice generale.

4Formula traduce in fapt conceptul heideggerian de Gelassenheit, inteles ca Sein-las-
sen des Anderen in seiner Andersheit.
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Existenta este mai plina de paradoxuri decit sintem noi dispusi sa recunoastem.
Tata, de pilda, problema identitatii: toate lucrarile de filosofie se folosesc de ea gi
totusi in general existd o retinere in a o tematiza. Aici totul este deja spus, nu
mai ramine nimic de adaugat gi, in plus, ce altceva este identitatea — mai ales
cea formala — decit o tema seaca si extrem de plicticoasa? Principiul identitatii
il accepta toatéa lumea, iar in formularea sa clasica, A = A, il criticd aproape toti
filosofii pentru sterilitatea sa; practic, pare si nu existe o problemd a identitatii
formale, din moment ce valabilitatea sa este acceptatd unanim. Atmosfera incepe
sa se Insufleteasca de-abia cind se arunca In joc identitatea reald, fie a lucrului
cu sine de-a lungul unui segment de timp determinat, fie a lucrurilor intre ele.
Atunci discutiile se aprind pina la a deveni palpitante; atunci 1gi fac aparitia
adevarate probleme, paradoxuri si aporii.

intreaga lucrare de fata se constituie intr-un fel de pariu cu limita, pro-
punindu-gi sé destepte interesul acolo unde de obicei se trece in fuga, ca peste
lucruri cunoscute de toti, si sa elaboreze un discurs acolo unde ne impiedica
tocmai aparenta simplitate desavirgita a temei. Caci ce poate fi mai elementar
decit faptul de a fi identic cu sine si ce poate fi totodata mai indigest decit o
discutie despre ce este cel mai simplu? Este aproape o contradictie sa Incerci sa

Ontologia operei
M. DiAcoNU




clarifici chestiunea identitatii fara a folosi, insa, chiar in acelasi timp, identitatea
si aproape un abuz sa inlocuiesti simplul prin complex, asa cum este constrins
sa procedeze orice discurs despre identitate. In general, principiul identitatii si
tema identitatii reprezintd prin insasi natura lor un punct de plecare sau de
sustinere a unei demonstratii, de genul unei axiome, iar nu o problema de sine
statatoare.

O noua dificultate in discutarea identitatii o genereaza faptul ca — asa cum
observa Dieter Henrich — , nu exista in zilele noastre nici o publicatie, nici macar
lexicoane, cu ajutorul carora sa fie posibil s& dobindesti o viziune de ansamblu
asupra problematicii ramificate pe care o are de rezolvat o teorie a identitatii“'.
Motivele sint gasite de Henrich in diversitatea problemelor asociate cu tema iden-
titatii, la care se adauga folosirea polisemica a conceptului astazi, cu deosebire
in stiintele sociale. Incercind s& contureze o schiti pentru o posibild monografie
viitoare a identitatii, autorul amintit discuta separat teoriile identitatii in istoria
filosofiei, problema social-psihologica a identitatii si identitatea in logica formala;
el analizeaza apoi aspecte semantice ale identitatii, corelatia dintre identitate si
predicatie, identitate—persoana si incheie cu probleme ale identitatii in teoria
artei.

Din punct de vedere social-psihologic, identitatea este echivalenta in general
cu ,autonomia“, cu ,constanta“ sau ,,caracterul® si este o insusire complexa, pe
care persoanele o pot dobindi de la o anumita virsta, dar la care pot, de aseme-
nea, s nu ajunga niciodatd sau pe care pot si nu o detind in mod constant.’
In filosofie, identitatea reprezinta — dupéa acelagi Dieter Henrich — un predicat

!Dieter Henrich — ,,<Identitéit> — Begriffe, Probleme, Grenzen®. In: Odo Marquard
und Karlheinz Stierle (Hg.) — Identitdt, Wilhelm Fink, Miinchen, 1979, p. 133.

2Se fac trimiteri in acest sens la lucriiri ale lui William James si George Herbert
Mead, la psihanaliza freudiand si la psihologia eului (Erikson si Heinz Hartmann) etc.
Spre exemplu, William James distinge intre un ,sine* si un ,sine social“, ultimul fiind
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ce exprima unicitatea si individualitatea. Din acest punct de vedere, un lucru
are o identitate deja din momentul in care este ceva individual, neavind sens
sa spunem ca accede la identitate sau ca o pierde. Problema se prezinta insa
mai complicat in filosofie, unde ,,poate fi doar anevoie cuprinsa cu privirea“; aici
distingem intre o abordare ontologica i una gnoseologica a identitatii. Prima isi
propune sa raspunda la intrebarea ce Inseamna atunci cind spunem ca un lu-
cru este acelagi, fie sincronic, fie diacronic, si subsumeaza identitatea personala
drept un caz particular al identitatii. Cea de-a doua are in vedere atit faptul
ca orice enunt reprezinta afirmarea sau negarea unei identitati intre subiect si
predicat, cit si realizarea individuarii, modul cum se disting intre ei membrii
unei aceleiagi clase. Concluzia lui Dieter Henrich este ca in istoria filosofiei se
constata pina astazi o concurenta intre teoria formala (logica si gnoseologica) a
identitatii si problema identitatii personale (psihologice), relatia dintre cele doua
aspecte raminindu-i necunoscuta. In fine, o a treia perspectiva asupra identitatii
este prezentd in logica formali. In logica clasicd se pot deosebi doud principii ale
identitatii: unul este semantic, este cunoscut drept principiul caracterului deter-
minat gi expriméa cerinta folosirii consecvente a sensului unui termen; celalalt,
A = A, este totuna cu teza noncontradictiei si a fost considerat de Fichte si de
Schelling drept principiul formal suprem al gindirii.

In continuare vom urmari principalele repere ale configurarii identitatii in
filosofie gi in logica, lasind in afara interesului, dupa cum am mai spus, aspecte-
le psiho-sociologice ale identitatii, deoarece le consideram ca fiind derivate din
problema identitatii personale, ea Insasi un caz particular al identitatii cu sine

constituit ca suma a ,recunoagterilor obtinute de un individ de la ceilalti semeni. In
conceptia sa, partea cea mai durabila si mai intima a sinelui este alcatuita dintr-o serie
de rezultate ale aproprierii. Ulterior, G. H. Mead va incerca sa identifice acel ,,sine intim*
cu sinele social, datoritd originii sociale a sinelui spiritual (a persoanei).
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a unui lucru. Pentru a nu mai complica si mai mult situatia, vom proceda mai
Intli la o trecere in revista, dupa criteriul istoric, a principalelor pozitii filosofi-
ce referitoare la identitate, dupa care, in capitolul urmaétor, vom puncta citeva
aspecte ale problemei din punctul de vedere al logicii formale.

Identitatea 1si face aparitia ca tema de reflectie filosofica odata cu scoala
eleata, si anume prin XENOFAN, chiar daca deocamdata doar in mod indirect.
Ea este abordata aici pe doua planuri: la nivelul fiintei, considerata si divinitatea
sau Unul, care e omogena, identica cu sine si sferica, gi in planul fizic al generarii
lucrurilor. De la inceput identitatea este asociata cu cauzalitatea, atunci cind
se considera ca: ,,[...] intr-adevar, ceva nascut trebuie sa se fi nascut neaparat
fie din ceva asemenea cu el, fie din ceva deosebit: amindoua ipoteze imposibile,
Intrucit, din doua lucruri asemenea, nu se vede pentru ce unul ar naste pe celalalt
in loc sa fie el cel nascut (membrele unei egalitati avind aceleasi proprietati
si comportindu-se identic in raporturile lor reciproce), iar un lucru deosebit
nu se poate nici el naste din altul deosebit“.® Generarii ii corespunde in arta
creatia, dar dificultatile relatiei dintre artist si opera ramin neschimbate: pot fi
ei diferiti — fapt evident pentru simtul comun — si totusi aceiagi? Cum se explica
faptul ca opera difera de artist (nu punem aici problema omului, ci a artistului),
fiind creata totusi de el? Ultima chestiune, desi valabila pentru intreaga creatie
artistica, se ascute in cazul operelor literare sau muzicale, unde lipseste chiar si
acea materie exterioara de la inceputul celorlalte activitati artistice.

La PARMENIDE identitatea revine in legatura cu predicatia, din moment ce
»[- - -] unic e ceea ce se spune despre fiece lucru sub raportul naturii lui: bundoara,

3Xenofan, A, fragm. 28. In: Adelina Piatkowski, Ion Banu (coord.) — Filosofia greaca
pind la Platon, vol. I, partea a doua, Ed. Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti, 1979,
p- 180 sq.
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in cazul oamenilor, omul“.* Dat fiind faptul ci orice asertiune poate fi privita ca
o identitate si cum enuntul ce afirma esenta individualului — cazul pus in discutie
de Parmenide — realizeaza o punere in legatura intre particular (S) si general
(P), cum putem intelege atunci ca identitatea constatata intre subiect si predicat
nu angajeaza afirmarea asemanarii de principiu dintre particular gi general?
Dupéa cum vom vedea, in cazul operelor de arta dificultatea sporeste, intrucit
de raspunsul la aceasta intrebare depinde insasi legitimarea esteticii gi a teoriei
artei. Orice teorie formuleaza enunturi generale despre lucruri individuale, cind
se gtie ca orice individuum est ineffabile. Mai mult insa, in sfera artei unicitatea
indivizilor nu mai constituie o trasatura peste care se poate trece cu vederea, ci
una esentiala, concurind la crearea valorii estetice, prin intermediul originalitatii.
Si nu numai atit: daca despre toti oamenii este valabila predicarea atributului
umanitatii, ca esenta a lor, putem spune oare acelasi lucru despre Hamlet, Cina
cea de taina si Requiem-ul lui Mozart, ca au un predicat comun al esentei, si
anume acela de a fi opere de artd? Functioneaza si in sfera artei caracterul
general al esentei sau, unicitatea fiind esentiald pentru opera de arta ca operd
de arta $i nu ca simplu lucru, vom avea de-a face aici cu esente individuale
de genul legii individuale a lui Simmel? Iar in acest ultim caz nu s-ar ajunge
oare la imposibilitatea subsumarii operelor de arta sub un gen comun si, in
ultima instanta, la respingerea drept false a enunturilor generale in sfera artei,
agadar la postularea imposibilitatii de principiu a unei teorii a artei? Conceptul
insusi de opera de arta ar fi un termen vid tocmai datorita caracterului sau
general, singurele enunturi admisibile fiind cele individuale, si anume tautologiile
de genul: ,, Hamlet e Hamlet“ ori ,,Esenta lui Hamlet de Shakespeare e aceea de
a fi Hamlet“ sau, cel mult, de a fi o piesa ,,hamletiana®. Tautologiile insa — fapt
unanim admis — sint sterile sub raport cognitiv. Si apoi, dupa ce criteriu am ales

4Parmenide, A, fragm. 28, in: ibidem, p. 222.
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Hamlet, Cina cea de taina si Requiem-ul pentru a le pune aceeasi intrebare, din
moment ce ele nu exista ca opere de arta, ci numai in individualitatea lor unica
si inefabil&?

Dificultatea este enuntata aici doar in treacat, urmind a reveni asupra ei in
capitolul urmator. Deocamdata nu putem trece de Parmenide fara a mentiona ca
la el se constituie un prim model inchegat al identitatii, cu urmari incalculabile
chiar pentru tematizarea artei. Dupa cum se stie, prapastia eleata dintre inteli-
gibil si sensibil se explica tocmai prin raportarea diferita la principiul identitatii:
daca fiinta (inteligibilul) este ,una, din pricina identitatii cu sine i pentru ca nu
sufera variatii“, sensibilul implica dezordine, devenire gi miscare, deci o contra-
zicere a identitiitii’. Celebra fiinta parmenidiana este neniscutia, nepieritoare,
intreaga, neclintita si fara capat: ,[...]| nici nu era, nici nu va fi, de vreme ce
e acum laolalts, una si neintrerupta“®. Intilnim aici o logica a disjunctiei ex-
clusive: ,[...] trebuie neaparat <sa credem> ca este intru totul, ori ca nu este®,
»[...] hot#rirea (krisis), in aceast# privinta st# in alternativa: este sau nu este“.”
Anédnke condamna fiinta la imobilitate sau — dupa grecul Parmenide — , 0 tine bi-
ne“, ,nemiscatd in hotarele unor cumplite legaturi“.® Fiinta nu este divizibils, ci
e ,toata la fel“, ,plina de fiinta“ gi ,,in Intregime continua“: ,,<in launtru-i> fiinta
se margineste cu fiinta (edn gar ednti peldzei)“.” Peldzein avea insa in limba gre-

aca gi sensul activ de ,,a (se) apropia“, ,a avea legaturi cu...“. De aceea putem
citi in fiinta ,aceeasi in aceeasi stare zabovind, [care| zace in sine si astfel, ne-
2«10

clintita, ramine locului“* si paradigma desavirgirii; acea marginire in interior cu

5Parmenide, A, fragm. 34, ibidem, p. 223.
SParmenide, B, fragm. 8, ibidem, p. 235.
7 Ibidem.

8 Ibidem.

9 Ibidem, p. 236.

10 Ibidem.
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sine poate aparea gi ca o pagnica odihna in sine, ca o apropiere (fara sa se miste)
de sine. Altfel spus, identitatea parmenidiana, absoluta si abstractd, vazuta de
filosofi drept o inghetare si o rigidizare a vietii, se deschide spre intelesul unei
calde intimitati cu sine. Or, sa nu uitam ca si opera de arta permite o apreciere
similara, trimitind aici anticipativ la pasajele din Originea operei de artd a lui
Heidegger despre odihna in sine si despre linistea operei.!! | Lectura® lui Parme-
nide accentueaza constringerile fiintei: , Amarnica Nevoie o tine in strinsoarea
hotarului ce-o inconjoara din toate partile, pentru ca nu-i e ingaduit ca fiinta
sa fie neispravita: astfel se face ca nu-i lipsegte nimic; caci de i-ar lipsi ceva, i-ar
lipsi totul“.'? Aceasta se explica tocmai prin sugestia ca limitele ii sint date sau
puse din exterior. Dupa cum a aratat insa Noica si dupa cum pare mai firesc
pentru mentalitatea greceasca, limita poate veni si dinauntru, ca o implinire,
ceea ce transforma sivirsirea in desavirsire, iar limitatia in implinire.'?

O ultim& observatie se impune in legaturda cu Parmenide. Clement Alexan-
drinul face referire la identitatea afirmata de acesta intre fiinta i gindire in
termenii: ,, punea laolalta fiinta si gindul“.' Asadar, identitatea apare ca un act
de unire, de ,,punere laolalta“ sau de punere in relatie, ceea ce evidentiaza dintr-
odata corelatia dintre identitate si unitate, ca si prezenta subiectului ginditor in
actul de stabilire a identitatii. Si atunci se naste intrebarea: este identitatea un
fapt real sau numai o relatie stabilita de subiect, un fel de fictiune utila, poate
chiar indispensabila gindirii? Raspunsurile difera in istoria filosofiei: daca pen-

U Martin Heidegger — ,,Originea operei de artd®, in: idem — Originea operei de artd,
Ed. Univers, Bucuresti, 1982, p. 62 sq.

12Parmenide, op. cit., p. 235.

13Constantin Noica — Cuwvint impreund despre rostirea romdneascd, Ed. Eminescu,
Bucuresti, 1987, p. 289 sq.

4Parmenide, B, fragm. 3, op. cit., p. 232. Locutiunea ,a pune laolalti® este folosit
pentru , a identifica“ si in traducerea fragmentului 6 din partea B.
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tru Aristotel identitatea gindita corespunde unei situatii reale, empirismul englez
modern va aduce 1n prim-plan, odata cu Locke, subiectul ce opereaza identifica-
rea sau sinteza, pentru ca in secolul al XVIII-lea sa se conchida ca identitatea
nu reprezinta decit o fictiune generata de propensiunea mintii noastre de a con-
cepe un obiect nemodificat intr-o anumita perioada de timp (Hume) sau care se
datoreaza lipsei de finete a simturilor noastre (negarea de catre Leibniz a iden-
titatii indiscernabililor). In orice caz, amintita formulare parmenidiana a ideii
de identitate prezinta identitatea drept sinteza, deci relatie, si anume ca relatie
exterioara, posterioara relatelor'®. Si aceasts trisatura isi va pune amprenta
asupra conceperii identitatii in sfera artei, odata cu sustinerea unui primat al
substantelor fata de relatii.

Ultimul eleat, MELISSOS DIN SAMOS, reafirma, la rindul sau, identitatea cu
sine a fiintei, adica — sincronic — omogenitatea gi — diacronic — imuabilitatea ei.
Fiinta este unica, pura si neamestecata, ,,teafara si nevatamata®, imobila, dar,
spre deosebire de fiinta xenofantica, este nemarginita. Afirmarea identitatii ex-
clude predicatia devenirii: ,,intr—adevér, de se preface in altceva (heteroiéusthai),
urmeazi neaparat ca fiinta nu mai e una si aceeasi“.' De asemenea, lipsa

15 Avem in vedere aici clasificarea relatiilor de catre Julius Jakob Schaaf in relatii
exterioare, interioare si transcendentale. Prima forma concepe relatia pornind de la
purtatorii ei, drept ,,reunirea, respectiv separarea lor doar ulterioara‘. In cea de-a doua
categorie intra acele Beziehungen care sint constituite in functie de relatia insasi (Rela-
tion), vazuta drept ,,ceea ce precede, aprioricul care igi produce din sine insusi purtatorii
si argumentele®. In fine, abia relatia transcendental reprezinti in conceptia lui Schaaf
relatia autentica, intrucit in ea unitatea si deosebirea relatelor, unilateralizate in tipurile
mentionate anterior, dobindesc o importanta egala. (J. J. Schaaf —  Das Sein Heideggers
als Beziehung*, in: Perspektiven der Philosophie. Neues Jahrbuch, Bd. 9, 1983, p. 36)

16Melissos, B, fragm. 7, in: Filosofia greacd pind la Platon, vol. I, partea a doua, ed.
cit., p. 302.
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suferintei“ se datoreaza din nou completitudinii fiintei.

Paradigma HERACLITICA alege devenirea in locul identitatii, aratind ca: ,[. . .|
nu ne putem scufunda de doua ori In acelasi riu si nici atinge de doua ori
substanta pieritoare intr-o stare identicd <cu sine insisi>“.!” Se anticipeaza ast-
fel logica dialectica a lui ,si ...si“ in locul celei parmenidiene a lui ,sau ...sau“:
,Coborim si nu coborim in aceleasi ape curgitoare, sintem si nu sintem*.'® Mai
interesant decit aceste locuri comune cu privire la Heraclit ni se pare a fi insa
citatul preluat de Porphyrios si tradus drept: ,, Tot unul (xyndn) este inceputul
si sfirgitul unei circumferinte“.'® Or xynds este varianta poetici ionicd pentru
koinés (,comun*), trimitind din nou la ideea identitatii ca sinteza, intrucit xyn
provine din syn (,cu®), iar xyndn este forma participiala a verbului xyno, care
inseamna, printre altele, tocmai ,a reuni“ gi ,a pune in comun“. Si mai im-
portant pentru desfagurarea cercetarii noastre asupra identitatii este fragm. B
106 din Plutarh, dup# care ,,[...] fiecare zi este la fel cu toate celelalte“.?’ Este
evident In acest pasaj ca Heraclit nu renunta la orice fel de identitate odata
cu acceptarea devenirii, ci ca — in afara de relativizarea identitatii lucrurilor —
descopera un nou tip de identitate, pe care-1 vom trata mai in amanuntime cind
vom discuta identitatea procesului. Ca este vorba aici de un alt fel de identitate,
nu mai necesita nici o argumentare, caci a compara o zi cu alta gi, mai mult,
a afirma identitatea lor constituie o situatie diferita atit de compararea a doua
lucruri apartinind aceluiasi gen, cit si de compararea aceluiagi lucru in doua
momente temporale diferite. Intre identitatea cu sine si identitatea cu altul iata
ca tertium datur: identitatea holomerica sau izotopica.

"Heraclit, B, fragm. 91, in: ibidem, p. 362.
8Heraclit, B, fragm. 49, ibidem, p. 356.
9Heraclit, B, fragm. 103, ibidem, p. 363.
20 Ibidem, p. 364.
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Problema identitatii revine, de aceasta data din perspectiva teoriei cunoas-
terii, la SOCRATE, si anume sub forma definitiilor, ca judecati ce coreleaza in-
dividualul cu generalul propriu (cu ideea adecvata). Vom sari la PLATON peste
parmenidismul lumii ideilor, pentru a trece la dialogurile logice, care marcheaza,
dupa Hegel, inceputul dialecticii speculative, deci a unui tip de gindire ce ope-
reaza cu unitatea contrariilor. Doua dialoguri tirzii sint relevante pentru noua
treapta atinsa in teoretizarea identitatii: Parmenide si Sofistul. Exercitiu formal
de dialectica, Parmenide reaminteste distinctia dintre contrarii la nivelul ideilor,
chiar daca unul si acelasi lucru participa la idei contrare.?! Principiul identit#tii
apare mai intli ca principiu al noncontradictiei: ,Daca s-ar sustine ca cele in sine
asemenea sint neasemenea sau, tot aga, ca cele neasemenea sint asemenea, atunci
afirmatia aceasta ar fi, cred eu, cu adevarat surprinzitoare.“?? La fel, identita-
tea si diferenta apar drept participare la aseméanare, respectiv la neasemanare.
Totusi, atunci cind se discuta consecintele privind esenta si existenta ipotezelor
despre Unu, identitatea si asemanarea, ca si egalitatea sint mentionate distinct.
De pilda, se spune ca daca Unul este unu, acestuia i se Intimpla lucruri diferite
in legatura cu esenta sa: el nu are identitate, nici diferenta cu sine sau cu altcine-
va, nici asemanare ori neasemanare, nici egalitate sau inegalitate in ce privegte
marimea; el nu cunoaste nici temporalitatea, nici fiinta si n-are nici macar un
nume. Pe scurt, daca Unul este unu, el nu poate avea nici existenta, nici esenta,

21 Prin urmare, cind un ins va purcede si arate ci unele si aceleasi lucruri, de felul
pietrelor, lemnelor sau al altora, sint si plurale gi unu, vom spune ca insul le arata pe
acestea ca plurale si ca unu, dar nu ca-1 infitiseaza ca plural pe Unul insusi sau ca
infatiseaza insagi pluralitatea ca Unu.“ (Parmenide, 129 d, in: Platon — Opere, vol. VI,
Ed. Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti, 1989, trad. Sorin Vieru). Similar, Phaidon,
102 b — 103 ¢, in: Opere, vol. IV, Ed. Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti, 1983 (trad.
Petru Cretia).

22Platon — Parmenide, 129 b.
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deci nici un fel de identitate ontologica. Particularizind criteriul identitatii, Unul
nu are identitate i nici diferenta, nici cu sine, nici in raport cu altceva, fiindca —
fiind unu — nu poate fi identic cu altceva, iar fiind numai unu, nu poate fi identic
nici chiar cu sine, din moment ce a fi identic inseamna altceva decit a fi unu.
Tata agsadar ca identicul gi faptul de a fi unu nu sint sinonime si, ca atare, este
,vadit ca ceea ce constituie nsasi natura Unului nu constituie si natura identi-
cului“?3. Jocul discursiv al personajului Parmenide cade in sofisme, de genul ca
a fi identic cu ceva nu inseamna si a fi una cu el, fiindca atunci cind ceva devi-
ne identic cu altceva, el nu devine si unu, ci, ,devenind identic cu pluralitatea,
trebuie sa devina plural, iar nu unu®.?* Iar in ce priveste constructia teoretica a
lui Platon, desfagurarea jocului din Parmenide 1l constringe la inconsecvente cu
sine, daca avem in vedere, de pilda, folosirea sinonima a termenilor de ,identic*
si de ,unu” in Sofistul (255 b—c). Identitatea revine si in discutarea consecintelor
celorlalte ipoteze: daca Unul este, el este identic cu sine si diferit de sine, identic
cu celelalte si diferit de ele. Nu mai insistam aici nici asupra demonstrarii acestei
teze, nici asupra expunerii celorlalte ipoteze si a consecintelor lor in problema
identitatii, din cauza irelevantei acestui joc formal pentru ontologia artei.

Nu ne serveste in acest sens prea mult nici sistemul categorial din Sofistul.
Aici identitatii si diferentei le sint atribuite un caracter derivat, fara a putea fi
totusi reduse la celelalte trei genuri supreme: fiinta, miscarea si repaosul. Mai de-
graba este profitabila sugestia denumirii relatiei dintre genuri drept ,,imbinare®,
L,impartagire“ sau ,,armonizare®. Inlocuirea copulei ,,este” prin ,,are parte de“ re-
zolva unele dificultati de principiu ale judecatii, mai ales in judecatile care pun
laolalta un particular si un general, intrucit participarea atenueaza strictetea

23 Ibidem, 139 d.
24 Ihidem.
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identitatii?”.

Ca o concluzie, problema identitatii se pune la Platon la inceput in legatura
cu cautarea ideii lucrurilor denumite la fel (deci a esentei) si cu formularea
definitiilor; In cea de-a doua perioada, a elaborarii ,,sistemului®, identitatea apa-
re In caracterizarea lumii ideilor, ca univers al unor fiinte parmenidiene multiple,
pentru ca in ultima perioada identitatea sa fie ridicata la rangul unuia din cele
cinci genuri supreme (la care se va adauga, pornind de la alteritate, nefiinta, ce
le strabate pe toate). Tabloul nu exceleaza, desigur, prin claritate. Alexandru
Surdu Intreprinde o sistematizare a fenomenului prin distingerea in filosofia pla-
tonica a trei planuri: antitetic, dialectic si speculativ; dacd antiteticul implica
,incalcarea legii identitatii si a noncontradictiei in domeniul lucrurilor sensibile®,
dialecticul presupune ,respectarea legii identitatii si noncontradictiei in cadrul
gindirii gi vorbirii“, iar speculativul, ,incalcarea legii identitatii in domeniul ge-
nurilor supreme*.?%

O porzitie interesanta in universul filosofiei grecesti o constituie respingerea
valabilitatii judecatilor non-tautologice de catre intemeietorul scolii cinice, AN-
TISTENE DIN ATENA. La el se refera, fara sa-1 numeasca, Platon in Sofistul, cind
aminteste ,,intimpinarea ca e cu neputinta atit ca mai multe lucruri sa fie una
cit gi una mai multe, el distrindu-se sa nu admita ca se poate spune despre om
cum ci e bun, ci doar bun despre bun si om despre om“?’. Ulterior, Aristo-
tel il scoate din anonimatul in care-l lasase Platon pe contemporanul sau gi,

25Este adevarat totodatd ci — dupd cum ariita Alexandru Surdu in Introducerea la
dialogurile logice platonice — in Parmenide relatia (de comunitate, de amestec sau de
participare) se stabilegte intre idei, iar nu intre lucrurile sensibile si idei ori intre copie
si model, din moment ce toate ideile sint in sine (in: Platon — Opere, vol. VI, ed. cit., p.
42 sq.).

26 0p. cit., p. 22 sq.

2TPlaton — Sofistul, 251 b, in: Opere, vol V1.
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desi recunoaste justificarea partiala a obiectiei lui Antistene, sfirgeste totusi prin
a o critica: ,[...] Intr-un anumit sens, despre fiecare lucru in parte nu exista
decit o singura propozitie ce exprima esenta permanenta a acelui lucru“ (la fel
cum sustinea Parmenide), insa teoria cirenaicului, dupa care nu am avea voie
sa-i adaugam unui lucru decit propria sa notiune, pacatuieste prin simplicitate
si conduce la concluzii inacceptabile, cum ar fi imposibilitatea contradictiei si
adevarul oricarei propozitii formulabile.?® Stagiritul apara si legitimitatea ju-
decatilor in care lucrul este combinat cu un atribut al sau, ,,care sint oarecum
identice“.?” Numele lui Antistene reapare in Metafizica in cartea H (3, 1043 b),
unde este mentionata ideea acestuia ca un lucru (o substanta compusa) nu poate
fi definit ca atare, ci numai printr-o perifraza, printr-o impletire (de pilda om =
animal + biped); in ce priveste partile, ele fiind simple, nu pot fi definite nici

micar printr-o perifraza.®’

Acest intermezzo quasi-comic din istoria tematizarii identitatii, comparabil
cu jongleriile sofistice, desi formula in fond o obiectie cit se poate de serioasa, ia
sfirgit odata cu teoria aristotelica, pe care o apreciem drept cel de-al doilea mare
moment, dupd Parmenide, in configurarea problemei. ARISTOTEL este primul
care stabilegte existenta mai multor tipuri de identitate, fie patru in Metafizica
(A, 6, 1016 b — 1017 a) — identitatea numerica, dupa specie, dupa gen si prin
analogie —, fie trei in Organon (Top., I, 7, 103 a) — numerica, dupa specie si
dupa gen. lata, de pilda, ce afirma in Metafizica: ,Sint unul dupa numar lu-
crurile a caror materie este una; dupa specie, acelea care se cuprind in una si
aceeagi definitie; dupa gen, acelea despre care se afirma aceleasi categorii, iar
dupa analogie toate lucrurile care se au unul fata de altul cum se are cel de-al

28 Aristotel — Metafizica, A, 29, 1024 b, Ed. Academiei, Bucuresti, 1965.
29 Ibidem.
30V. nota 45 a lui Dan Badarsu la Metafizica, ed. cit., p. 273.
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treilea fatd de-al patrulea.“?! Aceste tipuri de identitate reprezinta tot atitea
feluri de unitate si se ordoneaza intr-o ierarhie, in care identitatea numerica,
cea mai ,,tare“, le implica pe celelalte trei, in timp ce reciproca nu este valabila.
Identitatea numerica este asociata si cu ceea ce numim astazi sinonimie, fiindca
este sub raport numeric identic ceea ce are mai multe nume, dar este numai un
lucru, de exemplu haina si manta“??
un sens putin mai larg decit cel obignuit, din moment ce implicad o comunitate
de nume si una a ,notiunii corespunzatoare numelui“. Aceasta face, de pilda,
ca omul gi boul sa fie considerati termeni sinonimi in calitatea lor comuna de
animale®®, desi — dup# cum observa Mircea Florian in nota corespunzitoare —
avem de-a face aici numai cu o identitate de gen, nu si cu una de specie. Tot el
constatase ca identitatea acoperea la Aristotel un spectru mult mai larg decit in
terminologia moderna, unde a disparut folosirea termenului pentru comunitatea
de specie, de gen si prin analogie.*

. La Aristotel insa, sinonimia pare sa aiba

De altfel, si pentru Aristotel ,,identic in sensul principal este unul sub raport
numeric* (Top., VII, 1, 151 b). Iar identitatea numerica are trei sensuri (specii)
dupa criteriul ,intensitatii“: cea mai puternica este identitatea definifiei sau a
esentei (ex. : haind = manta; animal care merge pe doua picioare = om) si
identitatea pe baza unui accident (a fi agezat / a fi muzical = Socrate; Top., 1, 7,
103 a). In primul caz avem o identitate intre definiendum si definiens®, ceea ce
determina convertibilitatea lor. De asemenea, intrucit ,,definitia este o vorbire

31 Metafizica, A, 6, 1016 b.

32Idem — Topica, 1, 7, 103 a, in: Organon IV. Topica. Respingerile sofistice, Ed.
Stiintifica, Bucuresti, 1963.

33Idem — Categoriile, 1, 1 a, in: Organon I. Categoriile. Despre interpretare, Ed. Sti-
intifica, Bucuresti, 1957.

34Mircea Florian, in Topica, ed. cit., p. 16.

35 [...] continutul definitiei este identic cu lucrul insusi“ (ibidem, VI, 7, 146 a).
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ce exprima esenta® (Top., VII, 5, 154 a) si cum esenta unui lucru este unica, nu
poate exista decit o singura definitie pentru un lucru, ca si pentru doua sau mai
multe lucruri identice (Top., VI, 14, 151 b). Reversul este si el adevarat: lucrurile
non-identice nu pot avea o aceeasi definitie. Identitatea (numerica) atrage dupa
sine o serie de proprietati, cum ar fi: ,opusii identicilor sint si ei identici“ (Top.,
VI, 7, 146 a); termenii derivati de la termeni identici sint, la rindul lor, identici
(Top., VII, 1, 152 a); identitatea generarii si a distrugerii lucrurilor identice,
ca si a agentilor ce le pot influenta; variatia proportionala si tranzitivitatea.
In ce priveste identitatea numerica a lucrului cu sine, se pune problema daca
esenta este identica sau nu cu lucrul (Metaf., Z, 6). Raspunsul lui Aristotel este
afirmativ: numai mental, in procesul cunoagterii, separam lucrul si esenta lui; in
realitate, ele formeaza o unitate. Altfel spus, substanta si esenta sint identice si
la fel sint si definitiile lor.

De altfel, identitatea dupéa specie si cea dupa gen constituie Insasi conditia
de posibilitate a cunoasterii in genere, ca epistéme, intrucit se stie — dupa lectia
invatata de la Socrate — ca nu exista alta stiinta decit a generalului si ca ,nu
poate exista nici demonstratie, nici definitie pentru lucrurile sensibile individu-
ale“ (Metaf., Z, 15, 1040 a). ,,Orice lucru — scrie Aristotel — poate fi cunoscut
numai intrucit are o unitate, e identic cu sine insusi si are un caracter de genera-
litate.“ (Metaf., B, 4, 999 a). Altfel spus, atit identitatea de numar (ca expresie
a unei relative stabilitati a lucrurilor), cit si cea generica (garantind posibilita-
tea subsumarii lucrurilor sub concepte) sint indispensabile pentru constituirea
stiintei. Iar aceasta din urma se ocupa cu studierea anumitor contrarii, cu ,,cer-
cetarea Aceluiasi si a Deosebitului, a Asemanarii si a Neasemanarii, a Identitatii
si Contrarietatii (Metaf., B, 1, 995 b).

Tata, agadar, ca tabloul aristotelic ofera nu numai lamuriri asupra sensuri-
lor identitatii, ci i imbogatiri terminologice. Daca este evident i pentru simtul
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comun ca identitatea, asemanarea si egalitatea, pe de o parte, alteritatea, deose-
birea si contrarietatea, pe de altd parte, se grupeaza in doua serii opuse — prima
derivata din Unul, cea de-a doua, din Pluralitate —*°, nu se impune de la inceput
cu tot atita claritate care sint relatiile dintre termenii fiecarui grup. Aristotel
vine gi aici cu precizari, aratind mai intii ca atit identitatea, cit si asemanarea
si egalitatea sint specii ale Fiintei sau Unului, dar ca in timp ce identicul este
Unul dupa substanta, asemanatorul este Unul dupa calitate, iar egalul, acela a
cirui cantitate este una.?” Identitatea se clasifici in identitatea dupa accident
(ca de pilda intre ,alb® si ,cult“, ca accidente ale unui aceluiasgi subiect Socrate)
si in identitatea in sine, cu cele patru specii ale sale: dupa materie, numar, spe-
cie si gen®®. Mai departe, asemanarea este descrisi vag ca relatie intre lucruri
care ,au, din toate punctele de vedere, aceleasi atribute® si care ,,prezinta mai
multe asemanari decit deosebiri“ [sic!]. Ele au aceeasi calitate sau sint identice
sub raportul formei”. In ce priveste seria opusa, in timp ce altul este altul nu
datorita unui caracter propriu, ci prin simplul fapt al existentei sale, ceea ce e
deosebit de un lucru se deosebeste de el prin ceva anume’. Asadar, deosebirea
reprezinta o specie a alteritatii, mai ales in conditiile in care termenul ,,deose-
bit“ se foloseste si pentru lucrurile ,,ce contin alteritatea chiar in insasi substanta
lor“*'. Ambele presupun totusi identicul si de aceea au cumva un caracter se-
cundar In raport cu acesta. Spre exemplu, deosebirea nu este posibila in afara

36 Ibidem, I, 3, 1054 a.

37 Ibidem, T, 2, 1004 a; A, 15, 1021 a.

38 Ibidem, A, 9, 1017 b — 1018 a. Se observa aici mentionarea distincts a identitatii
dupéa materie gi dupa numaér, ca si ,,uitarea® identitatii prin analogie. Aceasta nu repre-
zinta, de altfel, singura inconsecventa aristotelica in abordarea problemei.

39 Metafizica, I, 3, 1054 b.

40 Ibidem.

4 Metafizica, A, 9, 1018 a.
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unei identitati mai generale a diferitilor, intrucit ,,trebuie neaparat sa existe un
lucru identic in raport cu care se videsc diferentele dintre doua lucruri“*?. De
asemenea, deosebirea cunoagte mai multe grade, ajungind pina la contrarietate,
ca ,,deosebire perfecta“*?.

Mai retinem din teoria aristotelica doar precizarea ca identitatea, alterita-
tea gi contrarietatea se schimba in functie de categoriile in care sint inglobate,
si anume fiindca si Unul si Fiinta sint luate in mai multe sensuri, iar identita-
tea (din care deriva si alteritatea si contrarietatea) provine, la rindul sau, ca
specie, din unitate sau fiinta. Logica parmenidiana a lui ,,sau... sau“ este insa
depasita; chiar daca identitatea de gen ramine o unitate complet inchisa atit din
punct de vedere fizic, cit si logic, genurile fiind incomunicabile si ireductibile,
deja unitatea specifica se confunda, dupa Pierre Aubenque, cu miscarea insasi
prin care discursul generalizeaza si este, deci, o unitate deschisa. Identitatea par-
menidiana se sparge mai intli, asemenea lumii ideilor platoniciene, intr-o serie
de unit#ti inchise ermetic*. Apoi, identitatea (de specie) isi asociazi miscarea.
In fine, identitatea, ca specie a unitatii, nu este numai opusa pluralitatii, ci —

%2 Ihidem, I, 3, 1054 b.

43 Ibidem, I, 4, 1055 a.

44 Aici situatia este totusi incert, si anume, dupi Aubenque, tocmai datorits ezitarilor
lui Aristotel in considerarea fiintei drept omonima sau sinonima. Se stie ca fiinta are la
Aristotel tot atitea semnificatii cite categorii sint, dar nu se stie daca folosirea aceleiasi
copule, ,este®, acopera si o unitate de esentd (cazul sinonimiei, in care fiinta ar fi un
gen suprem), sau dacd pluralitatea genurilor ramine ireductibil si radicald, ca in cazul
omonimiei, unde un nume comun mascheaza multiplicitatea semnificatiilor. Aristotel —
ne convinge Aubenque — inclind catre ipoteza omonimiei, dar dacd semnificatia fiintei
este In mod esential multipla, devine imposibil un discurs perfect coerent, adica univoc.
Singura iegire din aporie ar putea-o oferi luarea in consideratie a referirilor aristotelice,
in afard de unitatea universalului, la unitatea de referintd (ta prds hén) si la unitatea de
serie (ta to hephexés — Metafizica, T, 2, 1005), conform cérora cel ce cunoagte termenul
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lucru aproape scandalos pentru mentalitatea greceasca, ce a privilegiat in mod
constant unitatea fata de pluralitate si fiinta in raport cu devenirea — identitatea
insisi este precedata (logic) de pluralitate.*> Unitatea nu este, din nou, altceva
decit ,,punere laolalta®, astfel incit, in mod paradoxal, identitatea Insasi, iar nu
numai experienta devenirii lucrurilor, sfarima mirajul grecesc al unitatii gi al
unicitatii fiintel parmenidiene, iar aceasta tocmai in virtutea conceperii relatiei
drept exterioara, adica a afirmarii antecedentei relatelor in raport cu stabilirea
(de catre subiect) a relatiei.

In perioada urmatoare nu se aduc elemente noi in conceperea identitatii.
Fiinta parmenidiana si ideea platonica renasc la DIONISIE PSEUDO-AREOPA-
GITUL in caracterizarea divinitatii: ,,[...] vesnica si neschimbatoare; ramine in
sine Intocmai cum este intotdeauna; prezenta deopotriva in toate; este agezata
intocmai cum este in sine, statornica si neatinsa, in limitele cele mai frumoase
ale identitatii sale supranaturale; e neschimbatoare, fixa, neclintita, invariabila,
neamestecata, imateriala, infinit de simpla, fara trebuinti, fara crestere, fara
micgorare, nenascuta |...] gi este desavirgita in sine, identicd cu sine insasi si
definita de ea iInsasi Intr-un chip unic si identic ce face sa straluceasca identi-
tatea din ea asupra tuturor celor in stare sa participe la ea [...]; ea cuprinde
de mai Inainte in sine, iIn mod identic, cele contrare, potrivit cu cauza unica

de referinta (to hén) cunoagte prin aceasta tot ce se raporteaza la el (ta prds hén
legémena) iar cel ce cunoagte primul termen al seriei cunoagte intreaga serie. Pornind
de aici, cunoagterea fiintei ca fiinta s-ar putea constitui totusi ca stiinta universald in
sensul de stiintd a sistemului sau a seriei (Pierre Aubenque — Le probleme de ’étre chez
Aristote. Essai sur la problematique aristotélicienne. P. U. F.| Paris, 1962, p. 242).

45 Tdentitatea este un fel de unitate, o unitate de existents a unei pluralitati sau aceea
care rezulta din considerarea mai multor lucruri ca unul, ca atunci cind spunem ca un
lucru e identic cu sine, caz in care acelagi lucru e socotit ca doud lucruri® (Aristotel —
Metafizica, A, 9, 1018 a).
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si una, care-i mai presus de intreaga identitate“.’® Aflat mai presus de orice
identitate, ca de orice atribut sau nume, Dumnezeu ,ramine totusi in sine gi-n
identitatea sa proprie fara a iesi din ea, stind pe loc [...] si dindu-se [...] in
cei ce se indreapta spre el“*”. El diruieste identitatea, asemenea unui centru fix
vesnic identic cu sine si care conferd identitate celor ce vin spre el. Astfel, alaturi
de identitatea statica a unicitatii divine (Dumnezeu care ,e mai presus de toa-
te, Intrucit e acelasi, nu se aseamana cu nimic“), se configureaza modelul unei
identitati dinamice, orientate, obtinute intotdeauna partial, ,,prin imitarea [. .. ]
celui care-i mai presus de orice limit si ratiune“*®. Se constituie prin aceasta o
scara ontica in functie de gradul de asemanare cu fiinta suprema. Intre fiintari,
identitatea este mediata, trece prin participarea (ca asemanare) la acelasi model.
Modelul este totodata si cauza asemanarii celor ce participa la el si creatorul
asemanarii 1In sine: fiintarile sint angajate pe drumul ascendent al apropierii de
prototip tocmai pentru ca exista o ,,putere a asemanarii divine“ ce indreapta
toate creaturile spre autorul lor®.

In pofida poeticitatii si a lipsei de rigoare a expunerii, modelul lui pseudo-
Dionisie se va dovedi extrem de profitabil pentru estetica, in primul rind datorita
asertarii caracterului orientat si dinamic al identitatii, in al doilea rind prin aso-
cierea identitatii, pe de o parte, cu faptul de a se darui (aici din partea lui
Dumnezeu), si, pe de altd parte, cu fenomenul imitatiei si al identitatii unilate-
rale (Dumnezeu exista in lucruri, care nu sint decit emanatii ale sale, dar aceleasi
lucruri sint gi asemenea si neasemenea lui Dumnezeu). indepértindu—se de orice
abordare formala a problemei, autorul anonim al tratatului echivaleaza identi-

46Dionisie pseudo-Areopagitul — Despre numele divine, IX, 4, in: Despre numele divi-
ne. Teologia mistica, Institutul European, lagi, 1993.

4T Ibidem, IX, 5.

48 Ibidem, IX, 6.

49 Ibidem.
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tatea cu egalitatea si cu dreptatea, cu pacea si linistea divina®’. Identitatea cu
sine revine aici propriu-zis divinitatii, iar identitatea cu altul, lucrurilor, vazute
in primul rind in raportarea lor la Altul divin.

Trecem peste filosofia scolastica gi peste perioada urmatoare, in care un N1CO-
LAUS CUSANUS, fascinat de Dionisie pseudo-Areopagitul, va gasi in non aliud
numele insusi al lui Dumnezeu, ca id ipsum si drept identicul insusi; el nu-gi are
definitia in afara sa si sta la baza tuturor celorlalte fiintari identice.”! Poposim
astfel in epoca moderna. Filosofia moderna engleza readuce discutarea identitatii
in cimpul experientei. La LOCKE identitatea apare drept specie a relatiei, fiind
legata, ca si diversitatea, de comparatie’®. Ea este o raportare a unui lucru la
un altul sau la sine. Sub primul aspect, nu exista de fapt doua lucruri identi-
ce, iar criteriul spatial este suficient pentru a le deosebi, chiar daca, altfel, ele
sint indiscernabile. Tocmai de aceea problema identitatii nu are, de fapt, sens
decit ca raportare la sine in diferite momente ale timpului. Tematizarea auto-
raportarii reprezinta una din cele doua contributii majore ale gcolii engleze la
imbogatirea sferei problemei, cea de-a doua fiind legata de solutionarea subiec-
tivista a caracterului identitatii. Criteriul spatialitatii (doua lucruri de acelasi
fel nu pot ocupa In acelasi timp acelasi spatiu, deci nu exista nici macar doua

50 Ibidem, IX, 10 si XI, 1.

I Nicolaus Cusanus — Directio speculantis seu de non aliud, apud Richard Wisser —
» Von der Unumgénglichkeit des Nicht-Anderen fiir alle Arten des Anderen®, in: Giinther
Eifler, Otto Saame (Hg.) — Das Fremde — Aneignung und Ausgrenzung. Eine interdis-
ziplindre Eréorterung, Passagen, Wien, 1991, p. 181. Pornind de la Cusanus, Wisser
remarcd faptul cd anders exprima un raport de identitate destul de ,,ciudat® (merkw-
tirdig), in sensul ca, fiind o raportare la altceva, iar nu la sine, el detine doar o identitate
oarecum ,imprumutatd®, iar nu una autentica (op. cit., p. 187).

52John Locke — Eseu asupra intelectului omenesc, Ed. Stiintificd, Bucuresti, 1961, C.
11, cap. XXVII, § 1.
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lucruri identice, din moment ce difera fie si numai prin pozitia lor) si criteriul
temporal (lucrurile identice trebuie sa aiba acelasi inceput in timp, iar ,,ceea ce
a avut un singur inceput este unul si acelasi lucru“®®) exclud inter-identitatea.
Dimpotriva, impreuna ele compun acel principium individuationis mostenit de
la scolastici. El consta la Locke ,in existenta insasi, care fixeaza o fiinta, de
orice fel ar fi ea, Intr-un anumit timp si Intr-un anumit loc ce nu pot fi comune
pentru nici o altd fiinta de aceeasi specie“”. In consecinta, un lucru poate fi
cel mult identic cu sine, dar aici trebuie facuta distinctie intre identitatea de
substanta, identitatea individualitatii si cea personala. Identitatea de substanta
vizeaza pastrarea masei sau a materiei si este necesara corpurilor fizice, inanima-
te, In scopul conservarii identitatii. Individualitatea apare numai la fiintele vii i
nu presupune mentinerea neschimbata a materiei; mai mult, supravietuirea este
conditionata de schimburile energetice si de substanta cu mediul. Identitatea
biologica exprima faptul de a lua parte ,la aceeasi viata, care continua datorita
particulelor de materie ce se perinda mereu, dar care in aceasta succesiune sint
legate in mod vital de acelasi corp organizat“°®. Forma suprems a identitatii

este totusi cea personala, ,,adica Insusirea de a fi aceeasi, pe care o are o fiinta
56

S

rationala“; ea este, deci, proprie omului si consta in constiinta si in memorie.
Identitatea persoanei difera atit de identitatea de substanta, cit si de cea bio-
logica gi, prin urmare, dupa cum afirma Locke insusi, de identitatea numerica.
Faptul devine evident cind se pune problema metempsihozei; printre altele, au-
torul se intreaba daca — admitind in principiu valabilitatea acesteia — cel ce este

53 Ibidem.

54 Ibidem, § 3.

53 Ibidem.

56De aceea, afirma Locke, ,,in misura in care aceasta constiints se poate intinde inapoi
la orice actiune trecuta sau la orice gind trecut, in aceeagi masura se intinde identitatea
acelei persoane“ (ibidem, § 9).
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in aceasta viata este totuna cu persoana care a fost in alta viata, in conditiile
in care nu mai pastreaza nici o amintire a actiunilor acelei persoane. Raspunsul
sau este negativ, motivat de faptul ca absenta memoriei echivaleazi cu absenta

congtiintei de sine: [...] deoarece congtiinta lui nu se intinde la nici una din
actiunile unuia sau altuia din acegti oameni, el nu este una si aceeasi persoana
cu vreunul din ei [...], oricit de adevarat ar fi ca acelasi spirit care insufletise

corpul lui Nestor sau pe acela al lui Thersites ar fi numericeste acelasi (s. n.) cu
spiritul care-i insufleteste acum corpul sau“.”” Si daca identitatea personala nu
este acelasi lucru cu identitatea ,spiritului®, cu atit mai putin va fi ea sinonima
cu identitatea individualitatii sau biologica si inca si mai putin cu identitatea
de substant#.”® Irelevant pentru ontologia artei este si faptul ca intregul sistem
recompensator-punitiv, moral si juridic, se intemeiaza pe identitatea personala.

HUME preia tema identitatii cu sine a unui lucru si accentueaza abordarea
gnoseologica a problemei.”” El aratd ci identitatea este legati de notiunile de
existenta continua si de existenta distincta si ca ideea existentei continue e ante-
rioard celeilalte, pe care o produce. Scepticul Hume isi propune sa demonstreze
ca simturile nu sint suficiente pentru elaborarea acestor notiuni; pentru aceasta
este nevoie de interventia ratiunii (reason). Noutatea demersului sau consta in
intrebarea daca identitatea reprezintd un fapt real sau numai o iluzie produsa
de constanta impresiilor noastre, in conditiile in care accesul nostru la realitate
se face Intotdeauna doar prin intermediul simturilor. Subiectul are despre ceea
ce considera a fi un obiect doar impresii disparate (broken impressions). Exista
insa o propensiune a mintii noastre de a stabili o continuitate intre aceste im-

57 Ibidem, § 14.

®8Identitatea personali ,nu consta in identitatea de substanti, ci [...] in identitatea
de congtiinta“ (ibidem, § 19). La fel in § 16.

59David Hume — A Treatise of Human Nature, Oxford University Press, 1958, Book
I, Part IV, Sect. IT i IV.
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presii atunci cind ele sint asemanatoare, procesul fiind favorizat de amintirea pe
care o avem despre cele trecute. Un al doilea pas il constituie proiectarea acestei
continuitati asupra insegi realitatii percepute, ceea ce face posibila nasterea con-
vingerii despre existenta unei lumi ordonate in afara noastra, in care identitatea
cu sine a lucrurilor ar fi un fapt obiectiv.

Ceea ce am rezumat aici, Hume va explica in patru puncte. El ia mai intii in
discutie principiul de individuatie si arata ca, daca observam un singur obiect,
nu ajungem la ideea de identitate, ci numai la cea de unitate si la un principiu
gol al identitatii, de forma: ,un obiect este acelagi cu sine insusi“. Totodata,
notiunea de identitate nu este produsa nici de o multiplicitate de obiecte, oricit
de asemanatoare intre ele, deoarece astfel am ajunge numai la ideea de numdar.
Or, identitatea reprezinta un termen mediu intre notiunea de unitate si cea
de numar, iar la constituirea ei contribuie conceptul de t¢émp: un singur obiect —
spune Hume —, agezat in fata noastra si observat pentru o anumita perioada fara
a descoperi 1n el vreo intrerupere sau variatie, este capabil sa ne dea notiunea
de identitate. La drept vorbind insa, nu sintem indreptatiti sa afirmam ca un
obiect existent la un moment dat este acelasi cu sine in alt moment de timp.
Din trasaturile identitatii, ca principiu al individuatiei, nu ramin de fapt decit
doua: invariabilitatea si caracterul neintrerupt al unui obiect de-a lungul unei
presupuse variatii de timp.

La punctul urmator, Hume explica motivul pentru care asemanarea dintre
perceptiile noastre discontinue ne determina sa le atribuim o identitate numerica,
desi ele sint doar invariabile. Motivul cautat este trecerea ugoara a imaginatiei
de-a lungul ideilor despre aceste perceptii diferite si intrerupte, similara situatiei
in care am avea o singura perceptie constanta si neintrerupta. Explicatia iden-
titatii este completata de Hume prin mentionarea tendintei de a uni aparentele
discontinue intr-o existenta continud, datorita senzatiei de ,,jena* (uneasiness) in
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care arunca mintea orice contradictie fatd de sentimente sau pasiuni. Asertarea
identitatii obiectelor este cea care rezolva situatia contradictorie a observarii de
similitudini de catre impresii disparate, si anume prin atribuirea calitatilor con-
trare unor existente diferite: Intreruperea este atribuita perceptiilor, iar faptul
de a continua — obiectelor. La aceasta ,,decizie” contribuie gi forta si intensi-
tatea convingerii (belief) ce se nagte din propensiunea spre identitate; aceasta
din urma este o tendinta naturald a mintii si de aceea satisfacerea ei produce
placere si lasa mai usor impresia de a corespunde realitatii, iar nu de a fi o simpla
operatiune a spiritului.

Identitatea personala a sinelui este, dupa Hume, la fel de fictiva ca i identi-
tatea asociata plantelor si animalelor. Mintea nu reprezinta decit o succesiune de
perceptii distincte, ,,un fel de teatru pe care mai multe perceptii isi fac succesiv
aparitia“?. Simplitatea si identitatea ii lipsesc; pe cea din urma noi i-o atribuim
din cauza unificarii ideilor despre perceptii In imaginatie, cu ajutorul relatiilor
de asemanare, de contiguitate si de cauzalitate. Identitatea depinde, asadar, de
aceste trei relatii, si cum esenta lor consta in producerea unei tranzitii ugoare
a ideilor, ,,notiunile noastre de identitate personala provin in intregime din tre-
cerea lina si neintrerupta a gindirii de-a lungul unei serii de idei corelate“%!.
Astfel, memoria nu descopera doar identitatea, ci contribuie la producerea ei,
lasind impresia de asemanare intre perceptii. Concluzia scepticului Hume este
ca ,toate problemele delicate si subtile referitoare la identitatea personald nu
pot fi solutionate vreodata®“ si ca ele trebuie sa fie privite mai degraba drept
dificultiti gramaticale decit filosofice.%?

In Etica lui SPINOZA identitatea apare ca o contestare a inter-identitatii si

60 Ibidem, Book I, Part IV, Sect. VI.
61 Ibidem.
62 Ibidem.
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ca afirmare a unicitatii: ,,in natura lucrurilor nu pot exista doua sau mai multe
substante de aceeasi natura sau cu acelasi atribut“.%® Aceeasi teza va fi folosita
si pentru demonstrarea altor propozitii, cum ar fi cele despre imposibilitatea ca
o substanta sa fie produsa de o alta substanti sau referitoare la infinitatea si la
inepuizabilitatea substantei®*.

Mult mai pe larg revine identitatea in diferite scrieri ale lui LEIBNIZ, unde
ea este abordata dintr-o perspectiva logica si ontologica. Vom incepe cu pri-
mul aspect, amintind ca in Nouveauzr Essais sur l’entendement humain se face
distinctie intre adevarurile primitive si cele derivative. Fiecare din aceste gru-
pe este iImpartita, la rindul ei, in adevaruri ale ratiunii si factuale. Adevéarurile
primitive ale ratiunii sint afirmative si negative; cele afirmative sint de fapt aga-
numitele adevaruri identice sau tautologiile, care par doar sa repete acelasi lucru,
fara sa ne invete ceva, ca in exemplele: ,,Fiecare lucru este ceea ce este®, ,A este
A“, Voi fi ce voi fi*. Totusi, departe de a fi inutile, propozitiile identice prezinta
o deosebita importanta logica, intrucit principiul identitatii, formulat drept ,,ori-
ce este este“%?, sti la baza principiului contradictiei. De asemenea, fiindcs ideea
de identitate (la fel ca i cea de imposibilitate) este innascuta, adevarurile de
ratiune identice vor fi imediate, evidente si nu au nevoie de nici o dovadi.?® Si
mai departe: ,Ideile de fiin{d, posibil, acelasi sint Innascute intr-o aga masura,
incit intra in toate gindurile gi rationamentele noastre®.

Noutatea conceptiei lui Leibniz rezida insa mai ales in aspectele ontologice
ale identitatii. Mai intii, in ce priveste identitatea ca autoraportare, el preia

63Baruch Spinoza — Etica demonstratd dupd metoda geometricd si tmpdrtita in cinci
parti. Ed. Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti, 1981, I, propoz. V.

64 Ibidem, 1, propoz. VI, VIII, XIII.

65G. W. Leibniz — Nouveauzr Essais sur Uentendement humain, Flammarion, Paris,
[f.a], 1,1, § 4, p. 37 sq.

66 Ibidem, 1, 3, § 3., p. 62 sq.
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totusi observatiile lui Locke, ca atunci cind descopera identitatea individuala
doar acolo unde exista suflet (deci la fiintele vii).%” Pe urmele empirismului englez
se merge gi in diferentierea dintre identitatea individuala, vitala si identitatea de
substanta, ca i in corelarea identitatii personale cu aga-numita consciousness
sau consciosité ce insoteste gindirea. Daca Philalethe, ale carui opinii le-am
expus aici, reprezinta punctul de vedere al lui Locke, Théophile vine cu un
adaos in problema identitatii personale, considerind ca in afara memoriei si a
constiintei, identitatea personala se poate constitui si din relatia cu ceilalti. Ideea
merita a fi retinuta ca prima remarca asupra fenomenului ajungerii la identitate
prin intrmediul alteritatii, fenomen care igi va gasi o ampla tratare in sociologie
si in unele orientiri psihologice.’® Tot atit de putin ne retin atentia precizarile
lui Leibniz in domeniul identitatii morale sau personale (al carei criteriu este
aga-numita consciosité), ca si speculatiile sale despre identitatea indivizilor ce
locuiesc in lumi diferite ori evaluarea valabilitatii metempsihozei.

Adevaratul sau aport in problema identitatii vizeaza principiul identitatii
indiscernabililor. Cunoscind multiple formulari In opera sa si reluat in variate
ocazii, el exprima relatia de asemanare completa, de identitate dupa continut,
fie a unui lucru cu el insusgi, fie a doua sau mai multor individuale. Aceasta iden-
titate poate fi reald (absolutd), ceea ce o face echivalenta cu inter-identitatea,
sau poate fi doar aparenta (relativd), ca relatie a unei asemanari mai mari sau
mai mici. Dupa cum aratid pe buna dreptate Calin Candiescu, principiul spune
la Leibniz ca pina si lucrurile foarte asemanatoare intre ele sint de fapt diferite,
§i anume nu numai ca pozitie in spatiu (solo numero), ci si dupa continut.®”

67Identitatea individuala corespunde la Leibniz identititii biologice de la Locke.

58Despre identitate ca raportare reald (identitatea individuald sau personali) la Leib-
niz a se vedea gi Disertatie metafizicd, XXXIV (in: G. W. Leibniz — Opere filosofice, Ed.
Stiintifica, Bucuresti, 1972, I, p. 114 sq.).

69Cf. Cilin Candiescu —,, Asupra principiului indiscernabililor“, in: Probleme de logicd,
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In aceste conditii, denumirea corecta ar fi principiul non-identita{ii indiscer-
nabililor. Eroarea denumirii o provoaca Leibniz insusi, care — dupa ce afirma
categoric ca ,,nu exista doi indivizi indiscernabili* gi da si exemplul cautarii za-
darnice a unor frunze sau picaturi de apa absolut identice — enunta principiul
drept ,,al identitatii indiscernabililor“™. In principiu, ,,doua stari indiscernabile
sint una si aceeasi stare®, dar , printre lucrurile sensibile nu se gasesc niciodata
dous indiscernabile“”!. Ca atare, supozitia despre dous lucruri indiscernabile
pare posibila — spune Leibniz — In termeni abstracti, dar ea nu va fi niciodata
confirmat in realitate. In ce priveste statutul acestui principiu in ansamblul
conceptiei lui Leibniz, pe de o parte, el nu reprezinta o premisa a filosofiei aces-
tuia, ci este dedus, fiind confirmat apoi de experienta; pe de alta parte, el nu
este un principiu contingent, cum ne-ar putea lasa sa credem referirile sale la
experienta, ci unul necesar.”” El se intemeiazi pe legea ratiunii suficiente, din
moment ce admiterea sa ar contrazice ,,intelepciunea divina, in care nimic nu este

vol. X. Identitate, contradictie, temporalitate, coord. Crizantema Joja, Calin Candiescu,
Ed. Academiei, Bucuresti, 1993, p. 49. Iata citeva formulari ale acestui principiu: ,,[. . .|
nu este adevarat ca doua substante s-ar putea aseméina in intregime, nefiind diferite
decit solo numero, si [...] ceea ce Sf. Thoma afirmi in aceastd privintd despre ingeri
sau inteligente (quod ibi omne individuum sit species infima) este adevarat despre toate
substantele“ (Disertatie metafizicd, IX, p. 77). Sau: ,,[...] nu este cu putin{d sa existe
doi indivizi in intregime asemenea, adica deosebiti solo numero“ (,,Corespondenta cu
Arnauld“, in: Opere filosofice, I, p. 182). Si inca: ,Filosofii vulgari s-au ingelat cind au
crezut ca exista lucruri care diferd solo numero, adicd numai fiindca sint doué (,,Scri-
soarea a V-a citre Clarke“, pct. 26, in: Opere filosofice, I, p. 590). Aceeasi idee apare in
Nowveauz Essais. .. (Avant-propos si 11, 1, § 2).

"0Leibniz — ,Scrisoarea a IV-a catre Clarke“, in: Opere filosofice, 1, pct. 4 si 5, p. 565.

" Ibidem, pct. 13, respectiv pct. 21, 23, 25, p. 566, 568.

"2Vezi i Bertrand Russell — La philosophie de Leibniz. Exposé critique, Félix Alcan,
Paris, 1908, p. 59-66.
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ingaduit fara temei rational“™. Existenta inter-identititii nu constituie, asadar,
o imposibilitate logica (o contradictie), aga cum ar fi fost cazul daca principiul
identitatii indiscernabililor ar fi fost derivat din legea identitatii formale, ci are o
imposibilitate metafizica, Intrucit existenta unei ratiuni suficiente este metafizic
necesara.

Principiul non-identitatii indiscernabililor poate fi citit, dupa Candiescu, in
patru moduri: ca teza a discernabilitatii (in cele din urma) a indiscernabililor; ca
exprimind inexistenta indiscernabililor; ca implicind unitatea gi infinitatea indi-
vidualilor; in fine, vazut in corelatia sa cu identitatea numerica. Ne vom opri in
cele ce urmeaza asupra ultimelor doua variante. Este cert fapul ca aga-numitul
principiu al identitatii indiscernabililor este strins legat de principiul leibnizian
al individuatiei (a se vedea referirile la Thoma d’Aquino), mai ales ca acesta
din urma mai este numit de Leibniz si principiu de distingere sau principiu in-
tern de distingere™. Théophile afirma aici ci, in afard de diferenta de timp si
de loc, este prezent si un principiu intern de distinctie, ceea ce face ca, in ciu-
da faptului ca exista lucruri de aceeasi specie, sa nu existe niciodata unele ,,cu
desavirgire asemanatoare”. Identitatea si diversitatea nu constau in timp si loc,
chiar daca diversitatea lucrurilor este insotita de cea a timpului si a locului, ci
mai degraba prin lucruri putem sa deosebim un loc sau un timp de un altul.
Conceperea identitatii reale este, agadar, independenta la Leibniz de conceptia
sa ontologica, de monadologie, de interpretarea spatiului si a timpului si de legea
continuitatii. Astfel, faptul ca toate substantele create formeaza o serie, in care
fiecare pozitie posibila este ocupata, si anume o singura data, face ca indivizii sa
fie unici gi, prin Insasi natura lor, diferiti. De asemenea, nu este o intimplare ca
principiul identitatii indiscernabililor se aplica doar substantelor, in timp ce pot

3G. W. Leibniz — Scrisoarea a V-a cdtre Clarke, pct. 21, 25, p. 568.
"Idem — Nouveauz Essais. .., 11,27, § 1, p. 182.
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exista atribute indiscernabile — principiul lui Leibniz spune doar ca ,,doua lu-
cruri care sint materialiceste diverse, adica doua substante diferite, se deosebesc
intotdeauna si in ce priveste predicatele lor (s. n.)“". Dupa cum arata cea de-a
patra lectura propusa de Candiescu, in cazul conceptelor, principiul inexistentei
indiscernabililor (reali) se transforma in identitate numericd. In cimpul obiecte-
lor abstracte, principiul indiscernabililor presupune identitatea numerica a doi
sau mai multi identici in continut; daca in planul logic identitatea indiscerna-
bililor ar fi contrazis principiul individuatiei, in planul conceptelor nu se mai
poate nasgte nici o obiectie in acest sens. Si totugi Candiescu sustine ca aici nu
poate fi vorba de fapt de un adevarat principiu al indiscernabililor, ci numai de
principiul identitatii formale, logice, in timp ce Leibniz facea clar distinctie intre
cele doua. (Reamintim ca ultimul — sintetic — era derivat din principiul ratiunii
suficiente, diferit de cel al identitatii formale si al contradictiei — ambele analiti-
ce.) Calin Candiescu explica denumirea obignuita, eronata a principiului tocmai
prin aceasta a patra lectura a sa, chiar daca formularile ce o indreptatesc sint
mai rare decit pentru celelalte trei. Tntreaga conceptie ontologica il obliga insa
pe Leibniz sa respinga inter-identitatea indivizilor reali, intr-un lant, deductiv in
care non-identitatea indiscernabililor este derivata din principiul individuatiei,
acesta, la rindul sau, din principiul ratiunii suficiente, la baza caruia sta prin-
cipiul fundamental al monadismului. Conform acestuia din urma, orice individ
din multimea infinita a individualelor reale reflecta, in felul sau, intregul univers;
altfel spus, orice individ este Insusi universul, dar la modul finit, dintr-o anumita
perspectiva’®. Or, cum punctele de vedere sau perspectivele sint in mod necesar
diferite, nici indivizii nu vor putea fi identici.””

75 Ibidem.
"6]dem — ,Monadologia®, pct. 62, in: Opere filosofice, I, p. 521.
"TCompromiterea posibilititii inter-identitéitii de catre perspectivism isi are originea
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Lecturii kantiene a lui Leibniz din Critica ratiunii pure 1i datoram incetate-
nirea ideii ca Leibniz ar fi sustinut identitatea indiscernabililor, intrucit KANT
urmeaza tocmai cea de-a patra lectura a principiului. In capitolul despre amfi-
bolia conceptelor reflexiei’®, el afirmi ci un obiect considerat ca obiect al inte-
lectului pur este identic numeric atunci cind, in urma unei repetate comparatii,
constatam ca el 1si pastreaza de fiecare data aceleasi determinari interne sub ra-
portul cantitatii si al calitatii. Cind avem Insa in vedere un fenomen, comparatia
conceptelor nu este suficienta, ci, ,,oricit de identic ar putea sa fie totul sub acest
raport, totusi diversitatea locurilor pe care le ocupa fenomenul in acelagi timp es-
te un principiu suficient al diversitatii numerice a obiectului (simturilor) insusi®,
doar spatiul este conditie de posibilitate a fenomenelor externe’™. Iar Leibniz a
luat, dupa Kant, fenomenele drept lucruri in sine, deci drept intelligibilia sau
obiecte ale intelectului pur, si a extins principiul identitatii indiscernabililor, va-
labil in sfera conceptelor despre lucruri, si asupra obiectelor simturilor (mundus
phaenomenon), facind astfel abstractie de conditiile in care sint intuite ele.®
Diversitatea locurilor face pluralitatea si distinctia lucrurilor ca fenomene nu
numai posibile, ci si necesare. In concluzie, principiul identitatii indiscernabililor
este valabil ca ,regula analitica a comparatiei lucrurilor prin simple concepte®,

in pct. 9 al Monadologiei: ,, Trebuie ca fiece monada sa fie diferita de oricare alta; caci
in natura nu exista niciodata doua fapturi cu desavirgire una ca cealalta si in care sa
nu putem gasi nici o deosebire interna sau intemeiata pe o determinatie intrinseca“. Iar
variatia continud a fiecirei monade relativizeaza chiar si identitatea ca raportare la sine
(ibidem, pct. 10 — ambele la p. 510).

"8Immanuel Kant — Critica ratiunii pure, Ed. Stiintifica, Bucuresti, 1969, p. 261-279.

™ Ibidem, p. 263.

80Sau in exemplul lui Kant: ,[...] conceptul de un picior cub de spatiu este in sine
total identic, oriunde i ori de cite ori l-ag gindi. Dar doua picioare cubice nu sint totusi
diferite in spatiu decit prin locurile lor“ (ibidem, p. 273).
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dar in nici un caz ca lege a naturii®'.

Dupa modelul identitatii absolute, sferice a fiintei parmenidiene si dupa iden-
titatea arborescentd, care conducea gradat de la genurile supreme (poate chiar
de la fiinta) pina la indivizi, in fine, dupa perspectivismul leibnizian, ce sparge
fiinta, ca pe o oglinda, intr-un numar infinit de entitati, reflectind fiecare, dar fi-
ecare in felul sau, intregul, un alt moment de referinta in tematizarea identitatii
il constituie idealismul clasic german. Identitatea devine punct de inceput si
totodata de incheiere al sistemului idealismului critic transcendental sau al doc-
trinei stiintei. Schema generala presupune mai intii un moment de coincidenta a
viitoarelor contrarii, in primul rind a obiectivului gi a subiectivului, a existentei
si a reprezentarii. Identitatea este minata insa de tensiunea dintre opusi, ceea
ce duce la succesiunea de diferentieri, In cursul careia se produc determinatii
si se realizeaza sinteze partiale, dupa modelul teza — antiteza — sinteza. In fine,
prin actul moral (Fichte), prin filosofie (mai ales la Fichte si Hegel) sau prin
artd (Schelling), principiul revine sau incearca sa revina la sine, intr-o identitate
imbogatita.

Punctul initial de realizare a identitatii absolute este pentru FICHTE eul pur
sau egoitatea in genere, deosebita de eul empiric sau de individualitate. Cu-
noasterea absoluta reprezinta unitatea intuitiei supreme, punctul de ,,contopire
absoluta“ si de ,,intrepatrundere intima“ a celor doua caracteristici ale absolutu-
lui, existenta ,,in repaus® si libertatea, ca act sau ca ,,devenire absoluta“. Fichte
insista asupra faptului ca aceasta reunire nu inseamna nici o ,,simpla alaturare®,
nici ,,doar o unitate formala gi negativa, o nondiferentiere“, ci o ,,intrepatrundere
si identificare intima“ intre cele dou# contrarii®’. Cunoasterea suprema se rea-
lizeaza In forma ,Intrepatrunderii vii a absoluitatii Insesi si contopeste aso-

81 Ibidem, p. 268.
82J. G. Fichte — Doctrina stiintei, Ed. Humanitas, Bucuresti, 1995, p. 128.
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cierea gi dispersarea, gindirea (,rezidare in unitate®) gi intuitia (,oscilarea in
diversitatea elementelor®)®®. Ea penduleazi intre ele tocmai pentru ci in sine
este organica. In acest ,punct al sintezei complete“, cum il numeste Fichte®,
existenta si nonexistenta obiectului se confunda in varianta posibilitatii pure,
a indeciziei starii-de-fapt, vazutd ca in-diferenta in privinta acesteia. Realita-
tea si posibilitatea sint reunite, la fel forma si materia libertatii — mai inainte
Fichte ,,demonstrase“ ca actul punerii de sine a eului, ca inceput al sistemului,
era indisolubil legat de libertate, ca act spontan si neconditionat, si ca liberta-
tea formald reprezinta conditia absoluta de posibilitate a cunoagterii in genere.
Fara a mai insista asupra tezelor ce compun Wissenschaftslehre, retinem numai
ca in constiinta absoluta ,ipostaza ideala si cea reald sint reunite cu totul si
nedespartite“®’.

Schema fichteana a tezei (eul se autoinstituie ca eu intr-o propozitie formala
care este gi un act de libertate), a antitezei (prin chiar faptul ca se declara
identic cu sine, eul se delimiteaza de ceea ce nu este, de non-eu) si a sintezei
(in principiul: ,Eul opune inlduntrul eului un non-eu divizibil eului divizibil“)
este reluata cu modificari in Sistemul idealismului transcendental al lui Schelling
si va fi adusa la forma sa ,clasica“ in dialectica hegeliana. Si la SCHELLING, in
lucrarea amintita, se afirma identitatea din punct de vedere teoretic intre filosofia
transcendentala gi cea a naturii, cu deosebirea ca in timp ce prima pleaca de la
factorul subiectiv si deriva din el ceea ce este obiectiv, cealalta acorda intiietate
obiectivului i deduce din el subiectivul. Cunoagterea in genere implica o forma
de identitate, si anume intre obiectiv (natura, ceea ce e lipsit de congtiinta) si
subiectiv (eul, inteligenta, congtiinta). Sistemul cunoasterii, numit inca, pe linia

83 Ibidem, p. 130 si 137.
84 Ibidem, p. 171.
85 Ibidem, p. 174.
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lui Fichte, i doctrina a stiintei, idealism transcendental sau realism ideal, isi
propune sa dovedeasca identitatea dintre aceasta activitate inconstienta, care
a produs natura, si cea constienta, care se manifestd in vointa. Pentru a avea
garantia unei valabilitati absolute, el nu are voie sa se sprijine pe nimic exterior,
garantie a adevarului sau fiind coerenta sau reintoarcerea in final la punctul
de plecare. La Schelling, acest demers va lua forma dezvoltarii de la intuitia
intelectuala a filosofului la intuitia estetica din arta. Care reprezinta Insa acel
punct fix de plecare si la care revine Ouroboros-ul sistemului speculativ?

Principiul filosofiei este postulat de tinarul Schelling in constiinta de sine sau
in propozitia ,eu = eu“. Ea satisface cele doua conditii pentru a fi principiul
sistemului: conditionarea reciproca a continutului si a formei si caracterul de-
opotriva identic si sintetic. Pentru a lamuri ultima cerinta, amintim ca, dupa
Schelling, sistemul trebuie sa plece de la ceva neconditionat, or, ,, necondifionat
cunosc numai ceva a carui cunoasgtere este conditionata doar de subiectiv, iar
nu de ceva obiectiv“®0. O asemenea cunoastere se exprima de fapt in teze iden-
tice, de tipul A = A, intrucit ele sint pur formale si fac abstractie de continutul
subiectului A, respectiv daca acesta este real, imaginar sau chiar imposibil. Dar
cunoagterea veritabila nu ramine in interiorul gindirii, ci coreleaza ceva obiectiv
cu ceva subiectiv, sub forma propozitiilor sintetice. Acestea din urma sint insa
conditionate, iar pentru a fi certe trebuie reduse la ceva care sa fie adevarat in
mod neconditionat, deci la identitatea gindirii in genere, ceea ce este contradic-
toriu. Pentru a iesi din aceasta situatie — arata Schelling — trebuie gasit un punct
de coincidenta intre identic si sintetic, o teza care sa aiba ambele caracteristici.
In ea obiectul si conceptul lui ,, sint absolut una in mod originar si nemijlocit“®7.

86F. W. J. Schelling — Sistemul idealismului transcendental, Ed. Humanitas, Bucuresti,
1995, p. 34.
87 Ibidem, p. 37.
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Or, identitate perfecta intre existenta si reprezentare, intre subiect si obiect,
intre cel ce intuiegte/reprezinta i ceea ce este intuit/reprezentat nu poate fi
gasita decit in congtiinta de sine. Aici conceptul eului se realizeaza prin actul
constiintei de sine sau, cu alte cuvinte, eul insusi nu este altceva decit un act pur.
Cunoastere nemijlocita, originara, libera, fiind deopotriva cunoagtere a obiectu-
lui si producere a acestuia, principiul eu = eu este, ca si la Fichte, o intuitie
intelectuala. Caracterul identic si sintetic al propozitiei eu = eu reprezinta o
noutate a idealismului scolii clasice germane in istoria conceptului de identitate.
Eu = eu stabileste o egalitate, dar cum termenii relationati sint opusi (eul pro-
ducator gi eul produs, subiectul si obiectul), el reprezinta in acelasi timp o teza
sintetica.®® Prin urmare, simpla formuld A = A exprima o dualitate originara in
cadrul libertatii ori identitatea originara din dualitate, cum 1i place lui Schelling
S8 spuna.

De asemenea, principiul eu = eu sau ,sinteza absoluta continuta in actul
constiintei de sine“®” satisface si prima cerinti mentionata a principiului filoso-
fiei, de a fundamenta atit forma cit si continutul cunoagterii: ,,Caci principiul
formal suprem A = A nu este posibil decit prin actul exprimat in teza eu = eu,
prin actul celui care se obiectiveaza pe sine, al gindirii identice cu sine. Asadar,
departe de a depinde de principiul identitatii, teza eu = eu 1l conditioneaza mai
degraba pe acesta“.”? Spre deosebire de A = A, propozitie formald, care nu
afirma decit ca dacd A este admis, el trebuie considerat identic cu sine, eu = eu
are gi implicatii de continut: eul exista nemijlocit prin chiar faptul de a fi conce-
put, ceea ce Inseamna ca eu = eu este totuna cu teza ,,Eu sint*“. In continuare,

88 Prin teza eu = eu, teza A = A se transforma deci intr-o teza sintetica“ (ibidem, p.
45.).

89 Ibidem, p. 63.

90 Ibidem, p. 46.
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Schelling arata ca, nefiind o asertiune pur formala, ci un ,,act sintetic*, constiinta
de sine sau ,subiectul-obiect® nu contine o identitate originara, ci una produsa
si mediata. Originara este divergenta orientarilor din eu, iar mediatorul dintre
subiect si obiect trebuie sa fie o activitate oscilanta intre cele doua, desfagurata
intr-o serie infinitd de actiuni particulare. Opozitia dintre eul subiectiv si cel
obiectiv constituie o relatie dialectica, in care termenii se suprima reciproc, dar
niciodata in mod definitiv, pentru ca se presupun si au nevoie unul de celalalt
pentru a fi ca atare. Atit in teza (identitatea dintre subiectul si obiectul din
eu), cit si in antiteza (opozitia lor), termenii relationati sint pur ideali; pentru a
deveni reali, ei , trebuie sa-si imparta oarecum identitatea“, si anume printr-o a
treia activitate a eului, prin care eul se limiteaza pe sine.

Aceasta tratare a identitatii va fi partial reluata in cele trei Logici ale lui
HEGEL, §i anume in Jenenser Logik. Metaphysik und Naturphilosophie (1802),
in Stiinta logicii (1833) si in Enciclopedia stiintelor filosofice. Logica (1843).
Doua trasaturi disting noua interpretare hegeliana a problemei: discreditarea
identitatii formale, tautologice gi avansarea unei identitati concrete, imbogatite,
dinamice, mediate de negatia dialectica. Prima dintre ele pleaca de la interpre-
tarea lui Schelling a relatiei dintre teza eu = eu si principiul clasic, formal al
identitatii, A = A; cea de-a doua dezvolta schema teza — antiteza — sinteza. In
ce priveste primul aspect, In partea consacrata metafizicii din Jenenser Logik,
Hegel descrie cunoasterea ca pe un sistem de principii, cele mai importante fiind
principiul identitatii sau al noncontradictiei, principiul tertului exclus si cel al
ratiunii suficiente. Principiul identitatii, A = A, arata cd ceva este identic cu
sine indiferent de determinatiile sale de continut. Aceasta ,egalitate absoluta
cu sine“”! este nuld sub raport cognitiv, o proporzitie de genul ,Copacul este

91G. W. Fr. Hegel — Jenenser Logik. Metaphysik und Naturphilosophie. Simtliche
Werke. Bd. XVIII a. Felix Meiner, Leipzig, 1923, p. 136.
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copac” nu este altceva decit ,nimicul cunoagterii copacului“. Principiul iden-
titatii trebuie sa se nege (aufheben) pe sine datorita contradictiei in care intra:
aici adevarul nu e reflectat in sine (egalitatea absoluta cu sine neaga reflectia
in genere, Intrucit face abstractie de trecerea in altceva, ca proces indispensabil
gindirii) si totusi adevarul este pus sub aceasta forma reflectata. Altfel spus, ,,ce-
ea ce prin excelenta nu fiinteaza in sine (das schlechthin nicht Anseiende) este
pus ca fiintind In sine“ gi, prin urmare, in mod paradoxal, desi exclude raporta-
rea la orice alteritate, identitatea formala este ,,0 relatie a pluralitatii absolute,
dar ca una neraportata, ci pusa drept fiintind pentru sine“, cind trebuie sa fie
de fapt raportare a ceva la altceva.””

Ideea revine in Stiinta logicii, unde identitatea apare ca prim moment al
determinatiilor esentei, celelalte doua fiind deosebirea (diferenta) si contradictia.
Principiul identatii, formulat pozitiv drept ,,Totul este egal cu sine insusi, A =
A sau, negativ, ca principiu al noncontradictiei (, A nu poate fi in acelasi timp
A si non-A“)%, este considerat aici prima lege a gindirii, dar depreciat drept
»,expresia unei tautologii goale“, lipsite de continut gi care ,,nu duce mai depar-
te“. Hegel nu respinge insa identitatea ca atare, ci numai ceea ce el numeste
identitate purd, raportarea simplj la sine. In acest moment esenta este de fapt
lipsita de determinatii sau, oricum, determinatiile reflectarii au cel mult un ca-
racter formal, nu sint de natura calitativa si se raporteaza numai la ele insele.
Esenta, ca identitate simpla cu sine, ,,nu contine decit adevarul formal, abstract,
necomplet“??. Aceasts identitate a intelectului este abstracti tocmai fiindc face
abstractie de diferenta, in timp ce, dupa Hegel, adevarul nu este complet decit
in uniunea identitatii cu diversitatea, sub forma identitatii concrete a ratiunii.

92 Ibidem, p. 136 sq.
93Idem — Stiinta logicii, Ed. Academiei, Bucuresti, 1966, p. 394.
9 Ibidem, p. 398.
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Dupa cum s-a aratat i in Jenenser Logik, separarea identitatii si a diversitatii
nu poate duce decit la paradoxul ca identitatea raportarii nemijlocite la sine este
ea insasi diversitate abstracta a oricarei lipse de raportare. De asemenea, Hegel
considera falsa ideea comuna despre confirmarea empirica a adevarului absolut al
principiului identitatii, din moment ce, dimpotriva, experienta intilnegte identi-
tatea doar unita cu diversitatea. Adevarul incepe intotdeauna la Hegel odata cu
medierea, care transforméa principiul identitatii gi pe cel al contradictiei din legi
analitice in legi sintetice. Adevarata identitate contine migcarea de reflectare,
pune deci mai intli din sine diferenta sau se pune ca a fi altceva, pentru ca apoi
sa-si resoarba alteritatea, modul-de-a-fi-altceva, intr-o identitate imbogatita. Ve-
ritabila identitate nu este un dat, ci rezultatul unui proces in care actioneaza
negatia si negarea negatiei si care cuprinde nu numai simpla egalitate cu sine, ci
si diferenta si contradictia. Asadar, in dialectica hegeliana, identitatea include
diferenta, dar suprimata (aufgehoben), doar printr-o astfel de identitate mijlocita
putindu-se explica fiinta ca idealitate.

Nici macar in identitatea abstracta nu se putea lasa deoparte diferenta, chiar
si A = A este un raport, o diferentiere a lui A de el insusi sau o dedublare;
aici Insa diferentele ramin exterioare, alciatuind o pluralitate de entitati reciproc
indiferente. Cu atit mai intricata este diferenta in identitatea concreta; ea insasi
nu este, de altfel, decit o ,,diferents ce se raporteaza pe sine la sine“”. Dar si
diferenta, cel de-al doilea moment al determinatiilor esentei, cunoaste, la rindul
sau, mai multe momente: diferenta absoluta, diversitatea si opozitia. Diferenta
absolutd, simpla este relatia dintre A si non-A, este ,diferenta ce se raporteaza
pe sine la sine [...]. Dar ceea ce difera de diferenta este identitatea. Prin urma-
re, diferenta este ea insasi gi identitatea. Ambele Impreuna constituie diferenta:

91dem — Enciclopedia stiintelor filosofice. Partea I. Logica. Ed. Academiei, Bucuresti,
1962, p. 230.
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diferenta e intregul si momentul sau“.”® Se ajunge astfel la diversitate, care pre-
supune atit identitatea cit si diferenta: ,[...] ceea ce e distinct subzista ca ceva
in chip indiferent divers fata de alt ceva, fiindca ceea ce e distinct e identic cu
sine“.”” Daca diferenta implica identitatea si diferenta, in momentul diversitatii
aceste doua aspecte sint separate, pentru sine, diversitatea fiind o raportare ex-
terioara intre fiintari subzistente. Iar daca primul moment, al diferentei absolute,
se dovedea a fi identic cu identitatea, diversitatea, ca moment secund, deci ca
negatie a tezei, va conduce la un principiu opus celui al identitatii si care es-
te formulat de Hegel astfel: ,Toate lucrurile sint diverse, sau nu exista lucruri
care si fie egale unul cu altul“.”® Acesta este invalidat de experients, intrucit
chiar prin faptul ca putem compara doua lucruri oarecare, ele nu sint numai
inegale, ci si egale, macar in calitatea lor comuna de lucruri. Sinteza dintre iden-
titate (diferenta absoluta) si diversitate se implinegte in opozifie, ca diferenta
esentiala, determinata. Relatia nu se mai stabileste acum intre A i non-A, ca
in primul caz, nici intre un A gi B exterioare gi indiferente unul fata de celilalt,
ci intre ceva gi altul sau (celalalt). In opozitie, identitatea insasi devine produ-
sul alteritatii, deoarece ,fiecare e in general agsa cum e, in primul rind, intrucit
exista celalalt“?”. Relatiile dintre pozitiv si negativ, ca termeni ai opozitiei, se
complica dialectic in mod corespunzator: ,[...]| in al doilea rind, fiecare exista
intrucit celdlalt nu exista“ si, in fine, In al treilea rind, ,fiecare e in el insusi
pozitiv si negativ«. '

Aceasta duce deja la ,concilierea® identitatii si a diferentei in cea de-a tre-
ia determinatie a esentei, In contradictie. De aceasta se leaga principiul sin-

91dem — Stiinta logicii, p. 402 sq.
9 Ibidem, p. 403.

98 Ibidem, p. 407.

99 Ibidem, p. 411.

100 rhidem, p. 411 sq.
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tetic al celor trei principii ale reflectarii, formulat de Hegel drept: ,, Toate lu-
crurile sint in ele insele contradictorii“.'®" Mai mult, contradictia este conside-
rata ,radacina oricarei miscari si vieti; numai intrucit ceva poseda in el insusi
o contradictie, acest ceva se miscd, are impulsuri si activitate“!’?. Odati cu
migcarea contradictiei, a afirmérii de sine ca negativ gi apoi a suprimarii acestui
negativ, ne apropiem de realitatea concreta, contradictia rezolvata fiind temeiul.
Or, acesta reprezinta al treilea moment al teoriei esentei, dupa aparenta si dupa
esentialitati sau determinatiile de reflectare, si este ,,esenta ca identitate cu si-
ne pozitiva, dar identitate care, in acelasi timp, se raporteaza ca negativitate
la sine, se determina deci pe sine si se transforma pe sine“'%?. Temeiul incheie
ciclul esentei si face trecerea spre fenomen, odata cu care incepe existenta, iar
din existenta se va dezvolta lucrul, ca totalitate a determinatiilor temeiului si
ale existentei. In lucru toate determinatiile reflexiei, inclusiv identitatea, revin
ca existente si, de aceea, ca lucru in sine, lucrul este identic cu sine.

Dupa cum s-a vazut, identitatea abstracta, formala reprezinta pentru Hegel
numai un punct de plecare. De aceea ea va caracteriza fiinta pura, indetermi-
nata, parodie aproape a fiintei parmenidiene. Cum nu contine diferenta nici in
cuprinsul sau, nici fata de ce s-ar afla in afara sa, fiinta pura este ,,fiinta absolut-
negativa“, sinonima cu Neantul'"*. Si nimicul, ca si fiinta puri, este ,simpla
egalitate cu sine insusi, vid total, lipsa de determinare i lipsa de continut; lipsa
de diferents in el insusi“'??. Adevirul fiintei si al neantului este abia sinteza lor,
devenirea, ca trecere a nimicului in fiinta, de data aceasta intr-o fiinta reala,
determinata. Fiinta pura si neantul sint simple abstractii; in realitate nu exista

101 rhidem, p. 425.

102 thidem, p. 426.

103 Ibidem, p. 421.

104Tdem — Logica, p. 174.
105Tdem — Stiinta logicii, p. 64.
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nimic care si nu contina deopotriva fiinta si nefiinta.'%°

Respingind identitatea in care termenii pusi in relatie ramin exteriori, inerti
unul fata de celalalt precum obiectele fizice, Hegel apara o identitate dinamica,
orientata, In care un element conduce spre urmatorul, exista cumva ,,intru® aces-
ta, asa cum se dezvolta o fiinta vie. Identitatea odihnei in sine a fiintei parmeni-
diene, identitatea diversificarii sau identitatea arborescenta a sistemului aristote-
lic, identitatea speculara leibniziana sint completate de un nou model, si anume
al identitatii de tip organic. Aceasta nici nu exclude diferenta (ca la eleati), dar
nici nu produce diferentele (inter-individuale) din interior, cu ajutorul princi-
piului de individuatie al monadelor, pe care le condamna la incomunicabilitate
(Leibniz). De asemenea, identitatea hegeliana nu se realizeaza ca o simpla cupla-
re mecanica intre o identitate mai generala (comunitatea de specie ori de gen)
si o diferenta specifica (ca in dialogurile platonice tirzii, la Aristotel si Porphyri-
0s), ci devine o desfagurare liniara, procesuala, mediata de diferenta. Identitatea
este aici deopotriva punct de plecare si de sosire, dupa modelul unor produceri
si asimilari succesive ale alteritatii (ale negatiilor partiale).

Consideram ca va fi nevoie de cel putin inca o suta de ani pina la configura-
rea unui nou tip major de identitate, odatid cu Wittgenstein si Heidegger. Intre
timp, incercarile de teoretizare sint mai degraba minore, cazind in formalism si

106() alta dovada a desprinderii lui Hegel de conceptia traditionala asupra identitatii
formale, statice o ofera critica ideii de unitate, care ar exprima o identitate cu totul
abstracta, fiind, inca si mai mult decit identitatea, o operatie a reflexiei subiective.
Unitatea este in genere considerata drept produs al comparatiei, ca reflexie exterioara.
Or, intrucit comparatia descopera elemente comune in obiecte deosebite, unitatea —
apreciaza Hegel — se obtine , prin faptul cd se presupune completa indiferentd a insesi
obiectelor comparate fata de aceasta unitate, astfel incit aceastd comparare si unitate
nu privesc insesi obiectele, ea fiind actiune i determinare ce le este exterioara® (ibidem,
p. 73).
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in discutii specioase. O contributie notabila o constituie totusi celebra distinctie
a lui Frege dintre sens (Sinn) si semnificatie (Bedeutung)'", in timp ce alte rea-
lizari le mentionam mai mult cu titlu enumerativ: este vorba despre lucrarea lui
A. Meyerson intitulata Identité et réalité (1912) si realizata dintr-o perspectiva
fizicalista; de contributiile unor I. Cohn, R. Eisler si K. Reinhardt; despre trata-
rea din punct de vedere logic sau logico-matematic a problemei de catre Sigwart,
Russell i Couturat (prin definirea unitatii si a pluralitatii numerice), de F. C. S.
Schiller sau F. H. Bradley. Identitatea personala face obiectul unor discutii apar-
te, de natura logica sau psihologica, la William James, in psihologia eului, la
Gordon W. Allport si Gardner Murphy. Pozitivismul logic 1gi pune amprenta
asupra problemei prin Ayer si Carnap (ultimul vorbegte de cercuri de asemanare
si de comunitatea imperfecta care presupune cercuri de asemanare incalecate),
iar Wittgenstein, dupa citeva observatii din Tractatus logico-philosophicus, va
elabora modelul aseménérilor de familie. In fine, Bertrand Russell distinge in-
discernabilitatea de identitate: prima reprezinta o relatie simetrica si reflexiva,
fara sa fie si tranzitiva, In timp ce identitatea se caracterizeaza prin tranzitivita-
te. De asemenea, pe cind indiscernabilitatea este un dat fenomenal, propozitiile
de identitate se refera la lucrurile Insesi si sint de fapt nonverificabile. Identitatea
este, asadar, mai ,,tare“ decit indiscernabilitatea — dovada: daca este suficienta
o constatare de discernabilitate pentru a infirma asertarea unei eventuale iden-
titati, niciodata insa acumularea de indiscernabilitati nu va permite prin sine
asertarea identitatii.

O abordare sistematica a temei identitatii poate fi intilnita in § 14 din Logica
lui CHRISTOPH SIGWART, unde se mentioneaza trei interpretiri ale principiu-

107Gottlob Frege — ,,Uber Sinn und Bedeutung®, in: Funktion, Begriff, Bedeutung.
Fiinf logische Studien. Hg. und eingeleitet von Giinther Patzig. Vandenhoeck, Ruprecht
in Gottingen, 31969, p. 40-65.
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lui identitatii. Mai Intii, sub forma ,A este A“, el trebuie sa afirme ca ,orice
obiect al gindirii este identic cu sine si trebuie sa fie gindit drept chiar acesta,
iar nu altul“!9%. In aceastd varianta, el reprezinta o premisa si o conditie nece-
sara a Intregii gindiri, orice act de judecare fiind posibil numai daca presupunem
constanta de continut a reprezentarilor noastre despre obiectele particulare. In
al doilea rind, principiul identitatii sta la baza tuturor judecatilor afirmative si
este conditie a oricarei judecati, intrucit sustine ca subiectul si predicatul aces-
tela trebuie sa stea in relatie de identitate in cazul unei judecati valabile. El
poate fi privit atit ca lege naturald, in sensul ca gindirea opereaza conform lui,
cit si ca lege normativa, deci in calitate de criteriu de valabilitate a propozitiilor
asertorice. Este insa totodata adevarat ca identitatea inerenta oricarei judecati
nu inseamna neaparat si exprimarea unei tautologii goale, ci realizeaza o unifica-
re sau ,punere lalolalta® (In-Einssetzung) a diferitelor reprezentari. In fine, cea
de-a treia interpretare a principiului identitatii este metafizica. Ea postuleaza
ca fiecare fiintare este identica cu sine si ca fiinta Insasi reprezinta ceea ce este
absolut identic cu sine gi invariabil. Identitatea poate fi reald, atunci c¢ind doua
nume, perceptii sau reprezentari sint raportate la aceeasi persoana, la acelasi
lucru ori proces (de pilda cind se afirma ca filosoful Seneca este identic cu tra-
gedianul Seneca), gi In acest caz nu exclude caracterul diferit al obiectelor in
diferite momente de timp, sau este identitate logicd, daca priveste continutul
reprezentarii ca atare: de exemplu cind mai multe cuvinte, expresii sau formule
desemneaza acelasi concept.

Si F. H. BRADLEY se opune, ca si Sigwart, ideii ci principiul identitatii,
care sta la baza judecatii, ar implica faptul ca nu exista nici o diferentd intre

108 Christoph Sigwart — Logik. Bd. 1, J. C. B. Mohr (Paul Siebeck), Tiibingen, 51924,
p- 108.
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subiect si predicat.'”? Dupa Bradley, nici chiar enunturile analitice nu trebuie
confundate cu enunturile tautologice, intrucit in orice judecata relevanta din
punct de vedere cognitiv este operata o sinteza. Reducerea axiomei identitatii
la principiul unei tautologii nu face decit sa o transforme in enuntarea explicita
a unei erori. Iar interesul principal al autorului il constituie o interpretare a
legii identitatii de asa natura incit sa-i recunoasca valoarea pentru cunoastere.
In acest sens, el propune o interpretare a principiului identitatii care spune ca
»adevarul este adevarat intotdeauna“ sau: ,,Ceea ce e adevarat intr-un context
este adevirat in altul“, ,,S — P este adevarat oriunde si oricind“.''? Altfel spus,
adevarul nu e independent numai de subiectul cunoscator, ci si de ,,schimbare si
intimplare“. Aici identitatea coexista cu diferenta, intrucit adverbele ,,oriunde*
si ,intotdeauna“ pun in lumina diferentele (= circumstantele) in raport cu care
relatia S — P ramine o identitate. Bradley reia problema identitatii si atunci
cind ia in discutie logica ecuationald a lui Jevons, pentru a-gi reafirma teza ca
orice propozitie contine nu numai identitate, ci si diferenta, sau cind defineste
procesele de comparare si distingere.''! El remarcs faptul c&, daci atunci cind
facem o comparatie Incepem cu diferenta, pentru ca pina in final sd devina
explicita identitatea termenilor si sa fie lasate deoparte deosebirile lor, in cazul
distingerii (distinction) se pleaca de la o unitate vaga, ce se diversifica apoi. Nu
numai asemenea operatiuni simple depind de identitate ca de un punct central,

109% H. Bradley — The Principles of Logic, vol. I, Oxford University Press, 21962,
Book I, Ch. V, §§ 1-9, p. 141-145.

M0 1hidem, p. 143.

1 1bidem, vol. 1, Book II, Part II, Ch. IV, §§ 1-7, p. 370-374 si vol. II, Book III, Part
I, Ch. V, §§ 1-15, p. 457-469. ,Nici o propozitie nu aserteaza o purd identitate, dar
fard afirmarea sau implicarea identitatii nu poate fi facuta nici o judecata®“ (vol. I, p.
373) — afirma el —, solutia acestui puzzle fiind aceea ca identitatea si diferenta se implica
reciproc, sint cele doua fatete ale aceluiasi fapt.
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ci chiar si constructii mai complicate, cum ar fi o inferenta, sint elaborate in
jurul unui centru identic.

Abordarea logica a problemei identitatii este completata de Bradley in Ap-
pearance and Reality cu precizari asupra identitatii reale. Pentru ca un lucru
sa existe, el trebuie sa aiba identitate, ,trebuie sa ocupe o durata dincolo de
momentul prezent“, iar lucrul insusi nu este decit ,0 legatura a identitatii in
diferente“''?. Acest continut identic dincolo de timpul prezent este insi consi-
derat ideal, intrucit transcende existenta data; pentru a vorbi despre un lucru,
este nevoie ca acesta sa aiba, cel putin pentru o perioada de timp, o existenta
continua, ceea ce pare sa depinda de pastrarea unei identitati de caracter, ca
relatie intre trecut si prezent. De aceea lucrul se transforma de fapt in ,relatia
tranzitiilor din propria sa istorie“, intr-o ,relatie inclusiva, ce transcende orice
timp dat“''3. Lucrul fiind conceput ca o relatie, el va fi esentialmente, desi nu
in totalitate, o idee, gi anume o idee care nu este reala in nici un moment deter-
minat. Lucrurile se releva a fi astfel doar aparente, iar nu realitati. Practic, vom
continua totusi sa vorbim despre lucruri, dar nici aici nu vom fi scutiti de pro-
bleme. Astfel, uneori intimpinam dificultati in a spune daca un obiect este sau
nu acelasi, Intrucit ar trebui sa cunoastem mai Inainte acel caracter general care
ar constitui esenta lucrului. O partiald solutie ar oferi-o considerarea identitatii
personale drept in principal o problema de grad. De altfel, in domeniul iden-
titatii personale se complica si mai mult problemele identitatii in general, astfel
incit, desi cunoagtem un criteriu al acesteia (si anume memoria), intrebarea in ce
consta identitatea generala a sinelui ramine insolubila gi absurda, intrucit sinele
nu are un sens determinat.

12Tdem — Appearance and Reality. A Metaphysical Fssay. London: Swan Sonnenschein
& Co., New York: The Macmillan Company, 21908, p. 72.
3 [hidem, p. 73.
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Demni de o mentiune aparte este si explicarea identititii de citre ANDRE
LALANDE in Vocabulaire technique et critique de la philosophie (1926)'*. El
distinge patru aspecte ale identitatii. Primul il constituie unicitatea intr-un ace-
lagi moment al timpului si Intr-un acelasi loc a unui obiect (fenomen) desemnat
prin doud nume sau combinatii conceptuale diferite. In al doilea rind, identita-
tea se refera la caracterul unui individ despre care se spune ca este ,acelagi“ in
diferite momente ale existentei sale (,identitatea eului“). Aceste prime sensuri
sint denumite de obicei indistinct drept identitate numericd. Al treilea sens vi-
zeazd aga-numita identitate calitativa sau specifica, aplicabild obiectelor gindirii
in general, si consta in caracterul a doua obiecte diferite in timp si spatiu, dar
care prezinta aceleasi calitati. In fine, identitatea este folosita si pentru a de-
semna relatia logica dintre doi termeni identici. Meritul major al descriptiei lui
Lalande rezida in sistematizarea problemei; in ce priveste contributia sa perso-
nald la dezvoltarea problemei, ea se reduce, in fond, la propuneri de revizuire
terminologica (spre exemplu, el propune inlocuirea expresiei ,identitate nume-
ricd“ prin ,identitate temporala“ sau ,juridica“) si la distingerea diferentei si a
identitatii numerice, pe de o parte, de cele intrinseci, pe de altd parte''®.

Diversificarea extrema a abordarilor identitatii in filosofia, in logica si in
stiintele social-umane contemporane ne obliga la o selectie stricta a interpretari-
lor prezentate aici. Daca utilizam drept criteriu relevanta pentru ontologia artei,

14 André Lalande — Vocabulaire technique et critique de la philosophie, Félix Alcan,
Paris, 71956, p. 453-458.

H15Chiar dacé la moderni sensul diferentei este oarecum indistinct, referindu-se la orice
caracter ce deosebegte un lucru sau concept de un altul, se impune separarea diferentei
numerice de diferenta intrinsecd: prima desemneaza un raport intre obiecte diferite ale
gindirii, o ,,diferenta intre. .. *, cea de-a doua expriméa caracterele care alcatuiesc aceste
diferente numerice, este o ,diferentd proprie lui. .. “ sau ,caracteristica lui...* (ibidem,
p. 233).
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atunci apreciem drept cele mai fructuoase incercari reformularile principiului
identitatii de catre Martin Heidegger si Emmanuel Lévinas. La HEIDEGGER vom
avea In vedere in special Der Satz der Identitdt, prima parte din Identitdt und
Differenz (1957). Heidegger pleaca aici de la rezumarea curenta a principiului
identitatii, A = A, apoi renunta la formula ecuatiei ( Gleichung), unde identitatea
apare ca egalitate sau ca identitate goala, formala, tautologica (Gleichheit), in
favoarea identitatii ca Selbigkeit si Zusammengehorigkeit.' 10

Demersul sau cunoaste mai multi pasi, strict controlati logic, ce realizeaza o
treptata indepartare de imediatetea lui A = A. Sint reamintite denumirile la-
tinesti si grecesti ale identicului (idem, respectiv to autd), pentru a se justifica
preferarea termenului de das Selbe in locul lui das Gleiche. Apoi este invocat un
pasaj din Sofistul (254 d), in care se spune ca hékaston auté tauton (jedes selber
dasselbe), dar gi ca hékaston heauto tautén (jedes selber ihm selbst dasselbe),
pentru ca din logica dativului (heauto) sa rezulte o reinterpretare a principiu-
lui identitatii. In loc de: ,Fiecare A este el insusi acelagi“ (,Jedes A ist selber
dasselbe“), este mai adecvat, dupa Heidegger, si spunem: ,Fiecare A este el
insusi acelagi cu sine“ (,Mit ihm selbst ist jedes A selber dasselbe*). Corectura
este semnificativa, intrucit inlocuieste nemijlocirea raportarii lui A la sine insusi
prin medierea cu ajutorul relatiei de tipul ,,cu“. Identitatea devine o sinteza, o
punere a unitatii, ,die Einung in eine Einheit“. Aceastd unitate (Einheit) nu
este totuna cu uniformitatea egalitatii indiferente (blofie Einerleiheit), ci este
meritul idealismului speculativ, prin Fichte, Schelling si Hegel, de a fi aratat ca
relatia identitatii este unificare sau mediere cu caracter sintetic. Identitatea unei
fiintari este, agadar, Selbigkeit sau ,,unitate cu sine Insusi, iar principiul sdu nu
mai este formulat ca reduplicare, A = A, ci ca sinteza a judecatii, ca ,,A este

16Martin Heidegger — Identitit und Differenz, Giinther Neske, Pfullingen, 1957, p. 13
Sq.
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A“. El reprezinta conditia de posibilitate a stiintei in genere.

Heidegger nu se multumeste insa cu acest rezultat al cercetarii, ci introduce
si mai adinc diferenta in insasi natura identitatii, folosindu-se pentru aceasta de
binecunoscutul fragment parmenidian: to gar auté noein éstin te kai einai'l”.
Acesta este interpretat in sensul ca: ,,Denken und Sein gehoéren in das Selbe
und aus diesem Selben zusammen“!''® ceea ce face din identitate (Selbigkeit)
o coapartenenta (Zusammengehorigkeit). Ea nu mai este identitatea metafizica,
respectiv o trasatura a fiintei, ci in fragmentul lui Parmenide fiinta insasi devine
,0 trasiturd a acestei identitati“''?. La rindul siu, faptul coapartenentei (das Zu-
sammengehdren) este inteles diferit daca punem accentul pe aspectul comunitatii
(Zusammengehdren) sau pe cel al apartenentei (Zusammengehdren). In primul
caz, reinterpretarea sa a identitatii — considera Heidegger insusi — nu ar aduce ni-
mic nou, Intrucit in Zusammengehdren, gehdren insusi exprima modul traditional
de concepere a relatiei in genere. El are aici sensul de a fi ,zugeordnet und
eingeordnet in die Ordnung eines Zusammen, eingerichtet in die Einheit eines
Mannigfaltigen, zusammengestellt zur Einheit des Systems, vermittelt durch die
einigende Mitte einer mafigebenden Synthesis“'?’. Relatia este, agadar, exteri-
oara, in calitatea sa de nexus si connezio, de asociere, coordonare, inlantuire sau

177 traducerea lui D. M. Pippidi: ,,cici e tot una a gindi si a fi“ (Parmenide, fragm.
B, 3, in: Filosofia greacd pind la Platon, vol. I, partea a doua, ed. cit., p. 232).

18 . gindire si fiintd isi au locul intr-un Acelasi si fac parte din acest Acelasi®
(trad. Dan-Ovidiu Totescu, in: Martin Heidegger — Principiul identitatii, Ed. Crater,
Bucuresti, 1991, p. 11).

H9M. Heidegger — Identitit und Differenz, p. 19 (Principiul identitdatii, p. 12).

120Tbidem, p. 20 (ed. germ.), respectiv 12 (rom.): ,[...] subordonat si clasificat in ordi-
nea unei coeziuni, rinduit in unitatea unei multiplicitati, reunit in unitatea sistemului,
mijlocit prin mijlocirea unificatoare a unei sinteze care da si hotaragte masura“ (trad.
Totescu).
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corelare ( Verkniipfung) a relatelor; ea este ceva stabilit, si anume pornind fie de la
un pol al relatiei, fie de la celalalt, este o unitate produsa dintr-o Zusammenord-
nung (combinare, coordonare, aranjare) si cunoaste formele unor ordonari, mijlo-
ciri, impletiri gi inlantuiri. Or, Heidegger este interesat de fapt de reciprocitatea
relatiei, iar aceasta nu e posibila decit daca gindim coapartenenta drept Zusam-
mengehdren, derivind asadar comunitatea dintre relate din faptul apartenentei.
Tabloul este aparent antitetic: gindirea reprezentatoare (vorstellendes Denken)
a identitatii metafizice este opusa gindirii strabatatoare (erfahrendes Denken)
din noul tip de identitate, identitatea ca sinteza sau punere-laolalta (Synthesis,
Zusammenstellen) — apartenentei (Gehdren). De fapt, cele doua forme nu sint
ireductibile, ci Zusammengehdren este gindita ca o relatie subsecventa lui Zu-
sammengehoren si derivata din ea: dupa Heidegger, coapartenenta, ca relatie
exterioara, este clarificatd pornind de la sensul termenilor relativi, dar sensul
insusi al acestora este determinat in functie de o relatie anterioars, care nu e
altceva decit coapartenenta.

Interesul autorului nu vizeaza totusi problema formald a identitatii, luata
ca scop In sine, ci mai mult lamurirea, cu ajutorul ei, a relatiei dintre om si
fiinta. Aceastd relatie nu trebuie conceputa, dupa el, ca fiind stabilita fie de
catre om, fie de fiintad, ca un fel de subsumare sau repartizare mecanica (Zu-
ordnung) a unui termen sub celalalt, asa cum considera metafizica, iar apoi
filosofia antropocentrica, umanista. Dimpotriva, relatia are o reciprocitate care
ne Impiedica sa vorbim despre primatul unuia dintre termenii relationati: pe de
o parte, fiinta omului este ea insasi relatie (Bezug), intr-un joc al lui horen —
gehdren, al apartenentei la fiinta si al ascultarii apelului fiintei.'?' Pe de alta
parte, fiinta este An-wesen i, ca atare, are nevoie de Dasein si nu poate ,fiinta*

121 Tm Menschen waltet ein Gehoren zum Sein, welches Gehéren auf das Sein hort,
weil es diesem iibereignet ist* (ibidem, p. 22/13).
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(wesen) in absenta acestuia.'?? In concluzie, ,[...] om si fiintil sint transmisi
(iibereignet) unul altuia® si isi apartin reciproc (Zueinandergehdoren)'?>. Altfel
spus, fiinta si omul alcatuiesc o constelatie (Konstellation) care se manifesta di-
ferit in diverse epoci. De pilda, In epoca dominatiei tehnicii ca Ge-stell, aceasta
relatie ia forma unei ,puneri de sine“ reciproce intre om si fiinta.'**

Odata cu introducerea termenului de dibereignet in caracterizarea relatiei din-
tre om si fiintd si mai ales prin mentionarea necesitatii ,,sinuciderii“ gindirii re-
prezentatoare gi a saltului in apartenenta la fiinta, se face pregatirea pentru exe-
cutarea ultimului pas pe linia ,rescrierii“ identitatii. Acesta necesita elaborarea
,conceptului® de Ereignis. Denumire pozitiva pentru ,abisul“ (Abgrund) in care
trebuie sa se abandoneze Dasein-ul, Ereignis-ul savirgeste procesul de Vereignen
und Zueignen a relatelor om si fiinta. Heidegger se foloseste aici de o viclenie ter-
minologica, intrucit Ereignis are deja in radacina sa apartenenta (eignen). Or,
cum apartenenta reprezinta, dupa cum am vazut, pentru Heidegger definiens-ul
pentru identitate, se justifica astfel si legatura dintre Ereignis si identitate. Se
introduce prin aceasta o dimensiune activa a identitatii, nu numai fiindca ter-
menul desemneaza in germana curenta un eveniment sau o intimplare deosebita,
ci si pe linie etimologica, intrucit Er-eignis exprima ,,dobindirea-conferire a Pro-

122 Sein west und wihrt nur, indem es durch seinen Anspruch den Menschen an-geht.
Denn erst der Mensch, offen fiir das Sein, 148t dieses als Anwesen ankommen. Solches
An-wesen braucht das Offene einer Lichtung und bleibt so durch dieses Brauchen dem
Menschenwesen iibereignet® (ibidem, p. 23). Despre relatia dintre Dasein si fiinta la
Heidegger, vezi si Emil Kettering — NAHE. Das Denken Martin Heideggers (Neske,
Pfullingen, 1987) si idem — ,NAHE im Denken Martin Heideggers“, in: (Hg.) Richard
Wisser, Martin Heidegger — Unterwegs im Denken. Symposion im 10. Todesjahr (Karl
Alber, Freiburg i. Br., Miinchen, 1987, p. 111-130).

123 Ihidem, p. 23/14.

124 Ihidem, p. 27/16.
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priului (des Eigenen)“.'?> Ereignis-ul heideggerian nu este, asadar, o intimplare
oarecare, un Geschehnis sau Vorkommnis, ci un singulare tantum'°.

In conceptia lui Heidegger, identitatea nu este numai dinamica, un ,eveni-
ment* ce are loc, ci implica deopotriva raportarea la Celalalt. Ea nu-i revine
lucrului izolat, ci prin Ereignis ,Mensch und Sein einander (s. n.) in ihrem We-
sen erreichen“!'?”. Caracterul dinamic al identititii este exprimat cu ajutorul a
doi termeni-cheie: erreichen (a ajunge) — relatele nu au identitate, ci ajung la
aceasta prin Ereignis — si schwingen (a se balansa, a se clatina, a oscila sau a vi-
bra). Interesanta prin ambivalenta sa este mai ales aceasta migcare de balansare,
intrucit Ereignis nu este numai o ,actiune® (ca Er-eignen), ci si ,,domeniul care
vibreazd (s. n.) in sine, prin care om si fiint# ajung fiecare in esenta celuilalt“!?®,
Aceasta oscilare insd sugereaza si nesigurantd si justificd, dupa Heidegger, in-
certitudinile in teoretizarea identitatii.'? Sigur este totusi ci identitatea este
o relatie mediata, ce include diferenta dintre relate, si o coapartenenta a rela-
telor la o unitate nenumita (desemnata in alte lucrari drept Seyn, fiinta insasi
sau Ereignis). Identitatea este dinamica, dar aici ,activitatea“ are alt sens decit

125Pentru traducere, a se vedea indexul terminologic heideggerian propus de Gabriel
Liiceanu si de Thomas Kleininger la sfirgitul volumului Originea operei de artd, Ed.
Eminescu, Bucuresti, 1982, p. 385. In acelagi volum, trimitem la o nota lamuritoare
despre Ereignis la traducerea eseului despre tehnica (p. 142 sq.).

1260\[. Heidegger — Identitit und Differenz, p. 29.

127 Ibidem, p. 30/17.

128 Ihidem.

129 Das Ereignis als Er-eignis denken, heifit, am Bau dieses in sich schwingenden Berei-
ches bauen. Das Bauzeug zu diesem in sich schwebenden Bau empfingt das Denken aus
der Sprache. Denn die Sprache ist die zarteste, aber auch die anfilligste, alles verhal-
tende Schwingung im schwebenden Bau des Ereignisses® (ibidem). De altfel, Heidegger
avertizase Inca din cuvintul inainte la volum ca: ,,Beweisen 148t sich in diesem Bereich
nichts“, ci numai ,, weisen manches“ (ibidem, p. 10).
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cel traditional, fiind legata de Seinlassen.'® De aceea ,esenta identititii este o
proprietate a dobindirii-conferirii Propriului“ (,das Wesen der Identitét ist ein
Eigentum des Er-eignisses®), din moment ce Ereignis este chiar acel Zusammen-
gehdorenlassen ce face posibila identitatea's!.

In concluzie, conform lui Heidegger exista trei mari conceptii asupra iden-
titatii: Prima si cea mai falsa este cea a tautologiei goale, a dedublarii sau a
raportarii nemijlocite a unei entitati la sine (A = A). Cea de-a doua a fost in-
trodusa abia de idealismul speculativ german si presupune sinteza sau unitatea
mediata; ea este in genere formulatd drept , A este A“, chiar daca poate corela
si doi termeni diferiti. In fine, Heidegger isi considerd propria interpretare drept
al treilea moment al acestei desfagurari, vazuta ca o coborire pina la esenta
adevarata a identitatii. Cei doi termeni sint derivati acum din coapartenenta
lor originara, in virtutea careia identitatea se desprinde din relatie, fiecare re-
latum ajungind la identitate, la ceea ce 1i este propriu, numai in si prin relatia
cu alteritatea. De asemenea, aceasta relatie nu fiinteaza nici prin faptul ca niste
relatii preeexistente se angajeaza in ea, nici prin sine, ci este lasata, la rindul
ei, sa fie de catre un enigmatic ,eveniment“. Acesta nu este nici o entitate (o
unitate superioara, mai cuprinzatoare), nici o relatie, ci singurul sau predicat
este activitatea pura, formulata tautologic: das Ereignis er-eignet.

In afard de aceasti contributie majora la reformularea problemei identitatii
din Identitit und Differenz, pe parcursul vastei opere heideggeriene intilnim risi-
pite si alte sugestii fecunde pentru tema respectiva. >
treacat citeva dintre ele: distinctia repetata dintre das Gleiche (identicul formal)

Mentionam aici numai in

130Pentru noul sens al acestei ,activitati“, anterior de fapt oricarei distinctii dintre
activitate si pasivitate, trimitem la o alta lucrare tirzie a lui Heidegger, Gelassenheit,
Neske, Pfullingen, 1959.

1311dem — Identitit und Differenz, p. 31/18.

132Mai pe larg despre identitate si despre relatie in general la Heidegger in: Madalina
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si das Selbe (identicul ce include diferenta); ideea, preluata de la Holderlin, ca
pentru a ajunge la identitatea proprie este nevoie de experienta alteritatii (la

Holderlin, a strainatatii)'®?; identitatea dintre Dichten si Denken, similara ve-

cinatatii virfurilor despartite printr-un abis'®*; permanenta evitare a imediatetii,
care-l face sa accepte cu entuziasm ideea lui Holderlin despre pericolul identi-
ficarii poetului-semizeu cu sacrul in momentul inspiratiei'®”; identitatea ca joc
de oglinzi al polilor tetradei; medierea relatiilor de identitate pe orizontala (de
pilda, intre oameni) prin relatiile de coapartenentd pe verticala'%; interpretarile
conceptelor de harmonie (Heraclit), Innigkeit si Feind-seligkeit (Holderlin)'37
etc. in‘gelegerea identitatii drept coapartenenta se mentine ca o constantd de-a
lungul mai multora din scrierile sale.'?®

Cea de-a doua reformulare majora a principiului identitatii in filosofia con-
temporana, cu consecinte importante pentru ontologia artei, se intilneste la un
oponent teoretic al lui Heidegger, si anume la EMMANUEL LEVINAS, care in
Autrement qu’étre ou au-dela de l’essence (1974) pretinde intelegerea lui A est

A drept A a-oie. Ca si Heidegger, sub a carui influenta sta, Lévinas concepe

Diaconu, Blickumkehr. Mit Martin Heidegger zu einer relationalen Asthetik. Peter Lang,
Frankfurt a. M., New York, Wien, 2000.

133M. Heidegger — Erlduterungen zu Holderlins Dichtung, Klostermann, Frankfurt
a. M., 1944, p. 83 sq.

B341dem — Holderlins Hymnen < Germaniens> und <Der Rhein>. Gesamtausgabe Bd.
39. Klostermann, Frankfurt a. M., 1980, p. 52, 184 g. a.

135Tdem — Erlduterungen zu Holderlins Dichtung, ed. cit., mai ales p. 62-69.

136Idem — Holderlins Hymnen. . ., ed. cit., Ga 39, p. 72 sq.

137 Ibidem, p. 117 sq., 123 sq. si 245 sq.

138Copula insisi, ca relatie de identitate ce sta la baza judecatii, exprima dupa Hei-
degger o ,coapartenentd a termenilor legati in propozitii“ (idem — Die Grundbegriffe
der Metaphysik. Ga 29/30. Klostermann, Frankfurt a. M., 1983, p. 477).
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fiinta ca verb gi, spre deosebire de acesta, si formuleaza acest lucru cit se poate
de clar: ,,[...] fiinta este verbul insusi. Temporalizarea este verbul fiintei“.'?’ In
acest sens trebuie inteleasd amintita reformulare a principiului identitatii drept
A a-oie, ca in exemplele ,le son résonne“ sau ,le rouge rougeoie“'*". Chiar daca
pecetea stilului heideggerian este inconfundabila (sd ne amintim de ,Die Welt
weltet“, ,Das Nichts nichtet“, ,Das Ding dingt“), relevanta este totusi alegerea
deliberata de exemple din sfera artei, deoarece, dupa Lévinas, in artd intilnim
verbe trezite, aflate pe punctul de a recadea in substantive. El nu vede in arta
o colectie de produse inerte, ci in pictura rogul inroseste, verdele inverzeste,
dupa cum in muzica sunetele rasuna, iar in poezie vocabulele cinta. Primatul
unei logici a substantivului este abrogat pentru o instalare a constelatiei verba-
le; altfel spus, logica judecatii logico-ontologico-gramaticale, care pune in relatie
subiectul-substanta-substantiv cu predicatul-atribut-adjectiv se transforma in
transcrierea unei actiuni verbale si a modalitatii sale adverbiale. Lévinas nu for-
muleaza atit de clar substitutia, ci remarca doar importanta notiunilor modale
in arta, in care vede o rezonanid a esentei, desi — am indrazni sa obiectam —
ideea de esenta retrimite la o logica a substantivului, in timp ce ,,cum®-ul la care
se refera Lévinas asociaza verbul (,rezonanta“) mai degraba cu adverbul decit
cu substantivul. In orice caz, dupa Lévinas arta este un proces, si anume unul in
care quidditatea se face modalitate. Astfel, arta moderna trebuie inteleasa drept
,rezonanta sau producere a esentei in calitate de opere de arta“, iar ,esenta
violoncelului — modalitate a esentei — se temporalizeazi [...] in opera“!*!. Re-
marcile lui Lévinas despre ontologia artei, desi ramase in stadiul de sugestii,

B9Emmanuel Lévinas — Autrement qu’étre ou au-deld de Uessence. Martinus Nijhoff,
The Hague, 1974, p. 44.

140 1hidem, p. 46.

141 1hidem, p. 52 sq.
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vor conduce la ideea de aura a operei de arta. Pentru aceasta va trebui insa sa
renuntam la notiunea de esenta, prea legata de ontologia substantialista, cal-
chiata pe modelul lucrului, si sa optam pentru o ontologie a procesului si pentru
o identitate izotopica, in absenta centrului.

Preocuparea lui Lévinas pentru problema identitatii este mai ampla si are
radacini mai profunde. El considera ca intreaga ontologie se desfagoara sub vra-
ja identitatii, ca o reducere a culturii la acelasi, nelasind loc unei veritabile
alteritati. Astfel, dialectica hegeliana, ca proiectare gi retragere succesiva a al-
teritatii, este exemplara pentru ceea ce el numeste miscarea in cerc a filosofiei.
Dialectica solipsista a constiintei ramine captiva in Acelagi, produce diferente
doar pentru a le ,asimila“, asemenea peregrinarilor lui Ulysse, care nu uita sa
se Intoarca in patrie. Alergia ontologiei la alteritatea ireductibila si la diferenta
absoluta o face inapta sa dezvolte o eticd. Abia experienta face-a-face, relatia cu
chipul celuilalt (le visage de I’Autrui) descopera caracterul funciar al alteritatii
umane, personale, in spatele careia se ascunde ,ileitatea“ (illéité) persoanei di-
vine, ca Alteritate absoluta. Solipsismului ontologic, care reduce alteritatea la
acelasi, necunoscutul la cunoscut, obiectul exterior la structurile subiectului cu-
noscator, i se opune experienta etico-religioasa. Deschiderea fata de altul uman
si divin nu se realizeaza insa sub forma reciprocitatii, ca in dialogismul unui
Buber, ci intr-o relatie tot asimetrica, desi in sens contrar celei ontologice: eul
trebuie sa se simta, asa-zicind, de parca ar fi in pielea celuilalt (comme avoir-
lautre-dans-sa-peau). Responsabilitatea sa fata de celalalt este infinita, intrucit
este an-arhica, anterioara oricarei decizii, alegeri sau congtientizari, ca un fel de
a priori moral; datorita ei, eul devine ostaticul ({’otage) celuilalt. Etica solida-
ritatii si a responsabilitatii infinite pretinde o ,unicitate fara identitate“, face
elogiul non-identitatii in scopul unei ,,substituiri a celuilalt® si solicita imperativ
»de-pozitia Eului“, deci o anumita schimbare a pozitiei eului, tocmai pentru a
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face posibila iesirea din indiferenta fatd de semeni (,diferenta fata de celalalt,
ca non-indiferenta*)'*2. In mod paradoxal, Intr-o asemenea capitulare in fata
celuilalt, identitatea personala nu este pierduta, ci de-abia acum dobindita cu
adevarat, din moment ce doar responsabiltatea infinita fata de celalalt imi asi-
gura unicitatea: eu pot fi substituit in orice actiune si aptitudine a mea, in afara
de chiar aceasta responsabilitate infinita fatd de semenul meu, de la care nu
mi pot eschiva nicicum.'?? Aceasts relatie particulara fati de alteritate face ca
identitatea sau ,,secretul subiectului“ sa fie cautate intr-o miscare de recurenta

infinita catre relatia cu celilalt, ascunsi in ,,pliurile cele mai intime“ ale eului'**.

De altfel, in ultimele decenii se inregistreaza in filosofie o tendinta generala de
parasire sau de relativizare a identitatii, prin deplasari vizibile catre contrariile
acesteia, odata cu sustinerea non-identitatii (Adorno, Ute Guzzoni), a diferentei
pure (poststructuralismul francez) sau a alteritatii (Lévinas). Dupa Bernhard
Waldenfels, interesul crescind pentru alteritate constituie o tendinta importanta
a filosofiei franceze contemporane. Ea isi are originea in observatia lui Husserl
despre experienta relatiei cu ceea ce este strain (Fremdheit), ca ,accesibilitate a
ceea ce a fost initial inaccesibil“, si se coreleaza la succesorii sai francezi (si nu
numai) cu motive cum ar fi absenta, indepartarea sau — am putea adauga noi
— vidul™®. Istoria contemporani a conceptului de alteritate incepe ca alienare

142 bidem, p. 73 si 75.

143 Unicitatea acestui Eu nu tine de o trésiturd unicd a naturii sau a caracterului
sau — nimic nu este unic, adica refractar conceptului, in afara de Ful responsabilitatii®
(ibidem, p. T7).

144Catherine Chalier — Lévinas. L’utopie de I’humain. Albin Michel, Paris, 1993, p.
177.

145Bernhard Waldenfels — ,,Schatten der Aufklarung. Motive der franzésischen Philo-
sophie im 20. Jahrhundert®. In: ,, Information Philosophie® 1 (Mérz 1995), p. 18-27, mai
ales 22.
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a eului In propria sa casa, ca in teoria despre stadiul oglinzii (Lacan) sau in
filosofia lui Lévinas, continua cu Fremdheit des Anderen, cu alteritatea celuilalt
care iese din sfera de exercitare a puterii eului (Lévinas despre chipul celuilalt si
despre porunca ,,Sa nu ucizi!“) gi ajunge pina la experienta interculturalitatii.

Interesul filosofiei pentru relatia dintre identitate gi alteritate este stimulat nu
numai de cercetarile antropologice, ci si de dezvoltarea orientarii hermeneutice.
Astfel, interpretarea se desfagoara la granita dintre sine si altul, ca joc intre
unitatea interpretarii ideale si multiplicitatea lecturilor reale: si anume, aporia
oricarei interpretari spune ca daca obiectul este identic cu subiectul, atunci el nu
are nevoie de interpretare, iar daca reprezinta o alteritate absoluta, interpretarea
devine imposibila. Dupa Gadamer, ,,intelegerea inseamna mereu a intelege altfel.
Ceea ce se deschide [. . .| atunci cind cuvintul meu ajunge la cineva [. . . |, nu poate
fi fixat nicicind intr-o identitate rigida. Acolo unde trebuie sa fie comprehensiune,
nu este numai identitate. Dimpotriva, a intelege inseamna ca cineva este capabil
sa treaca in locul celuilalt, pentru a spune ce a inteles de aici si ce are de spus
despre aceasta“'f.

O alta orientare majora care relativizeaza identitatea o reprezinta dialectica,
mai ales prin Negative Dialektik a lui ADORNO. Ca gi Lévinas, Adorno vede in
identificare mecanismul principal al intregii filosofii si se instituie Intr-un ,,avocat
al non-identicului garantat intr-o oarecare masura de arta“, raminind in acelasgi
timp in limitele rationalismului'*”. Conceptia sa este dialecticd deoarece vine
ca o continuare a dialecticii, ceruta de insasi dezvoltarea interioara a acesteia,
dar este negativa, intrucit se plaseaza pe o pozitie opusa lui Hegel, la care coin-

146 Hans-Georg Gadamer — ,Dekonstruktion und Hermeneutik“, in: Annemarie
Gethmann-Siefert (Hg.) — Philosophie und Poesie. Otto Péggeler zum 60. Geburtstag,
Bd. 1, Fromann-Holzboog, Stuttgart, Bad Cannstatt, 1988, p. 7 sq.

HTRolf Wiggershaus — Theodor W. Adorno, C. H. Beck, Miinchen, 1987, p. 125.
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cideau identitatea si pozitivitatea. Dimpotriva, dialectica negativa se pronunta
Impotriva concilierii finale intre ceva si contrariul sau si pentru o ,reorientare
citre non-identitate“'*®. Daca in orice sintezi este activd vointa de identitate si
daca identitatea pura este pusa de subiect din exterior, subiectul insusi fiind un
produs al gindirii identificatoare, dialectica trebuie sa sfarime acest lant al iden-
titatii cu ajutorul energiei pe care o Inmagazineaza in contradictiile sale. Acest
lucru a fost savirgit in dialectica hegeliand cumva impotriva intentiei autoru-
lui ei, prin migcarea conceptelor, care le scoate pe acestea din sine si le trimite
catre contrariile lor. Totugi, vazuta de Hegel drept ,,congtiinta a non-identitatii
ce strabate identitatea“®”, dialectica este nu numai un proces progresiv, ci tot-
odata unul retrograd, dupa modelul cercului, in care diferenta dispare in final in
sinteza. Or, dupa Adorno contradictia dialectica reprezinta de fapt expresia non-
identicului indisolubil, fara a cadea, odata cu observarea acestui fapt, in trans-
formarea obiectului intr-un tabu pentru subiect, in sensul ca acesta ar renunta
(fie scientist, fie irationalist) sa mai cerceteze obiectul. Aga-numita ,rezistenta
a celuilalt impotriva identitatii“'°", pusa in evidents de experients, trebuie res-
pectata in gindire, fara a fi fetigizata, respectiv dihotomia dintre non-identic
si gindirea identificatoare trebuie relativizatd in punctul de fuga al ,identitatii
rationale®.

Pe linia Heidegger-Adorno vine UTE GUZZONI, care consacra o lucrare intrea-
ga pledoariei pentru renuntarea la primatul identitatii in gindire gi in practica
sociala.'®! Ea afirma fara rezerve ci in cultura si in istoria occidentals relatiile cu

148Theodor Adorno — Negative Dialektik. Jargon der Eigentlichkeit. Gesammelte
Schriften 6, Suhrkamp, Frankfurt a. M., 1977, p. 146.

149 Ihidem, p. 160.

150 Ihidem, p. 163.

151Ute Guzzoni — Identitit oder nicht. Zur Kritischen Theorie der Ontologie. Karl
Alber, Freiburg. i. Br., Miinchen, 1981.
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lumea au fost iIn mod constant definite prin tendinta subiectului de a-si concepe
si trata obiectul ca pe ceva identic. Guzzoni distinge trei aspecte ale acestei
identitati: in primul rind, lucrurile sint identice Intre ele, ceea ce face posibila
subsumarea lor in concepte sau tratarea lor dupa aceleagi reguli; in al doilea
rind, fiecare lucru este identic cu conceptul sau, ignorindu-i-se individualitatea,
unicitatea, ,,restul“ neintegrabil in concept; in sfirsit, lucrul era reprezentat doar
de subiectul uman, gi anume de unul abstract si general. Adevarata relatie este
insa experienta non-identitatii, a alteritatii, singura care da un sens comunicarii
in locul discursului monologic. Noua conceptie este denumita Kritische Theorie
si opereaza o critica atit a gindirii, cit si a realitatii, in sensul ca proclama
necesitatea transformarii practice a realitatii (sociale).

Critica identitatii se adreseaza de fapt in primul rind mecanismului de identi-
ficare, realizat ca identificare unilaterala de catre subiect a obiectelor intre ele si
a lor cu subiectul. Doar in al doilea rind aceasta critica vizeaza identitatea iden-
tificata gi, In orice caz, nu implica o respingere de plano a identitatii, ¢i numai
a pretentiei in legatura cu caracterul sau absolut. Faptul non-identitatii solicita
o pastrare a celuilalt in alteritatea sa (Zulassen des Anderen als Anderen)'®?
si se asociaza cu sentimentul uimirii, vazuta nu ca stare tranzitorie sau ca mo-
ment ce declanseaza cercetarea, ci ca o stare ce Insoteste permanent experienta
si gindirea.

In raportarea unui lucry la sine, non-identitatea este faptul de a fi altfel
sau unicitatea individuala (das Anderssein von etwas an ihm selbst)'®3. A face
abstractie, ca pina acum, de acest rest nesubsumabil conceptului atrage dupa
sine egecul gindirii in experienta. Din perspectiva diacronica, non-identicul se
refera la fenomenul devenirii (Anderswerden und Andersgewordensein), iar sin-

152 Ihidem, p. 261.
153 Ihidem, p. 262.
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cronic, la o ,diversitate imanenta“ sau la polisemze. In ultimul caz, autoarea se
apropie de punctul de vedere al perspectivismului, considerind ca orice caracte-
rizare este ipso facto interpretare si ca in timp ce gindirea identificatoare redu-
ce toate perspectivele la una singura, al carei adevar il absolutizeaza, gindirea
non-identificatoare pastreaza toate aceste perspective diferite, fara a le face sa
convearga Intr-o ,,concluzie“ sau intr-un concept unificator. Mai mult, un lucru
nu poate ajunge la identitate in absenta relatiilor sale cu exteriorul: ,fiintarea
este [...] constelatie a diferitului“ si nod de relatii.'>* In virtutea acestui con-
cept al lucrului-constelatie, gindirea non-identitatii recupereaza accidentul, acel
symbebekds aristotelic, drept ceea ce este lucrul, fara a intra totusi in esenta sa.

Cel de-al doilea compartiment al non-identitatii, heteroraportarea, contine
alteritatea celor ce-si sint reciproc altele (das Anderssein von gegeneinander
Anderen)'™ si pune accentul pe diferentele dintre fiintari. Orice individual este
mereu un altul in functie de relatiile in care intra gi de termenul de referinta, ceea
ce face din el centrul unui cimp de relatii, fara sa fie neaparat si punctul central
al acestui cimp. Altfel spus, o fiintare isi dobindegte identitatea pornind de la un
anumit context semnificativ (Bedeutungszusammenhang) mai cuprinzator, res-
pectiv — pe linie heideggeriana — din relatia sa cu ,lumea“, vazuta ca ,totalitate
datitoare de sens“'°%. De aici rezulta mai intii pierderea primatului ontologic
al relatiei de cauzalitate, care ramine o simpla relatie printre altele, si apoi
renuntarea la cautarea legitatilor generale in favoarea ,caracterului contextual
si a specificitatii* (Jeweiligkeit und Eigenheit)'".

In experienta, non-identitatea readuce sentimentul alteritatii, care fusese es-

154 [hidem, p. 271.
155 [hidem, p. 273.
156 [hidem, p. 276.
57 Ibidem, p. 161.
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tompat 1n trairea cotidiana, unde aveam in general de-a face cu obiectele ,,uma-
nizate“ (artefacte si lumea tehnicd). Preluind din nou o idee din Sein und Zeit
(§ 16), autoarea considera ca dispozitia uimirii pune in migcare gindirea, care
congtientizeaza sentimentul, pina atunci implicit, de familiaritate ( Vertrautheit).
Experienta devine un joc comun intre subiect gi obiect (care se transforma, la
rindul sau, dintr-un Gegenstand intr-un Gegeniber), iar relatia cognitiva nu se
mai desfagoara intr-un singur sens, ci devine interactiune si comunicare. Identi-
tatea, atit cea a subiectului, cit si a obiectului, se desprinde din relatie.

Inci de la Aristotel identitatea este contrapusi ba alteritatii, ba diferentei.
Cruciada contemporana de relativizare a identitatii din spatiul filosofiei ger-
mane se radicalizeaza in poststructuralismul francez si in dezbaterile din jurul
postmodernismului. Precursori favoriti sint considerati nu intimplator Leibniz si
Nietzsche, ambii aparatori ai diferentei in defavoarea identitatii, in numele unei
conceptii perspectiviste care la Leibniz ramine mai degraba limitata la o ontolo-
gie de tip metafizic, in timp ce la Nietzsche ea se extinde in cimpul cunoagterii.
Autor al unor monografii si despre Leibniz si despre Nietzsche, DELEUZE este ca-
tegoric in pronuntarea verdictului: ,,[. .. ] diferenta si repetitia au luat locul iden-
ticului si al negativului, al identitatii si al contradictiei“.!”® Primatul identit&tii
defineste lumea reprezentarii, or gindirea moderna se nagte tocmai din egecul re-
prezentarii gi din pierderea identitatilor. Altfel spus: ,[...] lumea moderna este
cea a simulacrelor. In ea, omul nu-i supravietuieste lui Dumnezeu, identitatea
subiectului nu supravietuieste identitatii substantei. Toate identitatile nu sint
decit simulate, produse drept un <efect> optic, printr-un joc mai profund care
este cel al diferentei si al repetitiei“.'” De aceea interesul autorului consts in a
gindi ,,diferenta in ea Insasi“, diferenta pura, deosebita de contradictie, pentru

158Gilles Deleuze — Différence et répétition, P. U. F., Paris, 1968, p. 1.
159 Ihidem, p. 1 sq.
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ca nu este o negatie a identicului, ci este total lipsitd de negatie. De aseme-
nea, repetitia se deosebegte de generalitate: generalitatea, fie ea calitativa (ca
asemanare ce produce cicluri) ori cantitativa (ca echivalenta ce naste egalitati),
provine din ideea de egalitate, fiindca presupune intersubstituibilitatea termeni-
lor; repetitia insa este o singularitate nesubstituibila. Principiul generalitatii, cel
al schimbului, trebuie inlocuit, dupa Deleuze, de principiul furtului si al darului,
iar generalitatea particularului, de universalitatea singularului. Nu este nevoie
sa facem noi legatura intre aceasta noua conceptie si arta — corelatia ne-o pre-
zinta autorul insusi, cind alege drept exemplu pentru universalitatea singularului
sarbatoarea, caracterizata prin paradoxul de a repeta un irrecommancable. lar
opera de arta este conceputa de el dupa chiar acest model: ,,[...] o opera de arta
este repetati ca o singularitate fira concept®.'%Y Repetitia este diferentd pura,
lipsita de concept, chiar daca se cauta in spatele ei un Sine impersonal (Soi) ce
se repeta.

Platonismului, ca model al gindirii filosofice traditionale, i se reprogeaza
distinctia dintre ,lucrul“ insusi si simulacre si privilegierea originalului; dim-
potriva, teoria lui Deleuze este o inversare explicita a platonismului, asadar o
glorificare a domniei simulacrelor si a reflexelor. Simulacrul devine autonom, ba
mai mult, ,adevaratul caracter sau forma existentului“; ceea ce revine nu are
o identitate prealabild si constituita, nu exista instaurare a unei fundari sau a
unui fundament, ci numai un raport intre sans-fond si non-fondé'®'. Pastrarea
unitatii identice ducea in filosofia artei cel mult la serialism, la serii permutante
si la structuri circulare. Dupa Deleuze este insa nevoie nu numai de multiplicarea
perspectivelor (ca in Opera deschisd a lui Eco), ci si de divergenta seriilor, de
un proces radical de decentrare, pentru a se ajunge la un haos informal, care nu

160 1hidem, p. 8.
161 1hidem, p. 92.
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are alta ,lege* decit propria sa repetitie.

Prin urmare, nu poate surprinde atasamentul autorului pentru baroc, ex-
primat intr-o carte aparuta la douazeci de ani dupa prima si intitulata Le pli.
Leibniz et le baroque. Barocul inlocuiegte obiectul prin objectile, transforma lu-
crul inzestrat cu atribute si cu o anumita identitate intr-o functionalitate pura,
»ca gi cind ar declina o familie de curbe incadrate de parametri, inseparabila de
o serie de declinari posibile sau de o suprafata de curbura variabild pe care o
descrie el nsusi [lucrul]“!%?. Punctul de aplicare a modelului este gasit de data
aceasta in obiectul tehnologic. Ideea atesta o indepartare clara de esentialism,
obiectul-obiectil devine eveniment, iar subiectul (sub-jectum, sujet), un superjet,
un loc, o pozitie, un punct de vedere. In acest perspectivism, inclusiv identita-
tea subiectului este dobindita din relatie, fiindca nu exista un subiect definit in
prealabil, ci va deveni subiect numai ceea ce ajunge in punctul de vedere sau,
mai degraba, ce ramine in punctul de vedere, cel ce se situeaza intr-o anumita
perspectiva, ca punct terminus pe directia ce face legatura cu celalalt capat (cu
obiectul).

Pronosticul formulat de Foucault, intr-o recenzie la Différence et répétition
din 1969, anume ca ,, incipit philosophia differentiae, avea sa fie confirmat de
intreaga dezvoltare a conceptiei lui Deleuze, dar avea sa faca o veritabila ca-
riera gi la alti filosofi francezi, dintre care 1i amintim aici numai pe Derrida si
pe Baudrillard. Legatura cu filosofia germana se face prin Heidegger, la care se
raporteaza atit Deleuze cit si Derrida. Insd in timp ce Deleuze se reclama de
la cel ce-a criticat mecanismul reprezentéarii aflat la baza metafizicii si a conce-
put diferenta ontologica (dintre fiinta si fiintare) drept un dat ultim, ireductibil,
DERRIDA are o atitudine ambivalenta fatd de Heidegger. Pe de o parte, el il
critica pentru lipsa sa de radicalitate, considerind ca a ramas sub vraja unei

162Gilles Deluze — Le pli. Leibniz et le baroque, Editions de Minuit, Paris, 1988, p. 26.
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ontologii a prezentei si a esentei, de factura metafizica, dar pe de alta parte, in
Marges de la philosophie, unde introduce termenul de différance, marturiseste
legatura strinsa dintre acest concept gi anumite pasaje din Sein und Zeit. Dif-
férance este miscarea prin care limba si orice cod se constituie ca tesatura de
diferente si contine deopotriva sensul de diferenta (différence), de discernabilita-
te sau non-identitate, dar are si o implicatie temporala si temporizatoare.'®® De
aceea participiul différant exprima atit caracterul de a fi diferit, cit si o actiune
»aflata in curs de a diferi, inainte chiar de a fi produs un efect constituit drept
diferit (différent) sau drept diferents (différence)*'%*. Pe scurt, différance de-
semneaza cauzalitatea originara ce produce prin sciziune si diviziune diferentele
(différences), fara a avea propriu-zis un sens activ, din moment ce este anterioara
diferentei dintre activ si pasiv.

Alte concepte care s-au impus in spatiul dezbaterilor contemporane franceze
in jurul identitatii si diferentei sint cele de diseminare (Derrida), de rizom (De-
leuze / Guattari), de urma (Lévinas, Derrida, dar gi Heidegger in opera tirzie)
sau de subiect fractal (Baudrillard). Astfel, subiectul fractal este cel ce se sparge,
precum o oglinda, intr-o multime de ego-uri minuscule identice, In care fiecare
parte reflectd intregul, procesul desfagurindu-se numai in sensul multiplicarii,
fara a se reveni la unitate. Tabloul este indubitabil leibnizian, dar in timp ce

163 Différance provine de la differre, care — dupa Derrida — nu reprezints simpla tra-
ducere a grecescului diaphérein, pentru ca adauga sensului de diferenta gi unul absent
in termenul grecesc, si anume actiunea de a a amina, de a tine cont de timp si de
imprejurari, intirzierea, rezerva si reprezentarea, temporizarea. O alta sursa a termenu-
lui este gasita in Jenenser Logik a lui Hegel, unde acesta foloseste expresia differente
Beziehung separat de Unterschied sau de Verschiedenheit tocmai atunci cind este vorba
de timp si de prezent, de o actiune de diferentiere. (Jacques Derrida — ,,La différance®,
in: Marges de la philosophie, Editions de Minuit, Paris, 1972).

164 Ihidem, p. 9.
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la acesta jocul identitatii speculare a monadelor era mirific, la BAUDRILLARD
conotatiile sint sumbre, cogmaresti. El vede in subiectul fractal un Narcis de
un tip particular, care isi face un ideal din formula unei reproduceri genetice
nesfirsite si din betia incontrolabila a risipirii de sine intr-o ,,fantoma a identicu-
lui“!%°. Sentimentul realitatii dispare, iar subiectul ramine singur cu imaginile si
fantasmele sale. Nu este greu de ghicit ca descrierea lui Baudrillard se raporteaza
de fapt la societatea tehnologica actuala.

Independent insa de sistemul de referinta (biblic la Lévinas, baroc la Deleuze,
al artei contemporane gi nu numai la Deleuze si Derrida) si dincolo de deose-
birile terminologice dintre autorii amintiti, se poate contura o imagine unitara
a configurarii identitatii in filosofia franceza de astazi. Este evidenta reorienta-
rea de la identitatea compacta, esentialista, atribuita metafizicii, catre o lume a
diferentelor, ce prolifereaza ametitor, In absenta unui centru sau a unui punct
de plecare. Un asemenea tablou dinamic si mobil se afla in cea mai radicala anti-
tezd imaginabila fata de identitatea statica, omogena, compacta, parmenidiana.
Relatia primeaza fata de esenta, evenimentul fatd de lucru, fara ca dispozitia
acestel rasturnari a metafizicii sa duca totusi, precum la Nietzsche, la o exaltare
a descatusarii fortelor vitale. Dimpotriva, dionisiacul exclusiv al acestei lumi are
in sine ceva nelinigtitor, probabil ca orice exces, amintind de senzatia de incon-
fort trezita de proliferarea nebuneasca din Jack si vrejul de fasole. Falsa imbéatare
de sine cu diferente si diversitati mascheaza de fapt o nostalgie apasatoare dupa
centrul pierdut, iar aruncarea in abisul instabilitatii este o incercare de a ui-
ta nazuinta spre stabilitate. Conceptul de urmd, inlocuind prezenta (pe care

165 Jean Baudrillard — ,, Videowelt und fraktales Subjekt“, in: (Hg.) Karulheinz Back u. a.
— AISTHESIS. Wahrnehmung heute oder Perspektiven einer anderen Asthetik, Reclam,
Leipzig, 1990, p. 252.
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s-a intemeiat ontologia) prin prezent'®, are ca revers tocmai absenta agentului
producator al urmei. Prinsi intr-o lume a efectelor, respectiv a diferentelor deja
produse (différences), incapabili sa regresam pina la presupusa cauza sau unita-
te, ne resemnam, aparent voiosi, la fenomenalism, fara a ne putea debarasa de
nostalgia centrului, a acelui ceva ce scapa jocului producerii diferentelor (le jeu
de la différance).

Arta postmoderna accentueaza interesul pentru reformularea problemei iden-
titatii, fapt dovedit cel putin de WOLFGANG WELSCH in mai multe lucrari. 7 In
acord cu procesul general de pluralizare si diversificare (de la sfera politica, unde
se pledeaza pentru dialog si pentru toleranta si pina la coexistenta unor stiluri
de viata diferite), intreaga arta contemporana atesta o ,identitate in tranzitie®
(Welsch), asadar o dizolvare a identitatii monolitice. Astfel, fotografiile lui Cin-
dy Sherman trimit la conceptul unei identitati multiple, iar lucrarile lui Paco
Knoller si derformarile lui Arnulf Rainer, la o identitate deschisa, respectiv ex-
prima atacul la adresa identitatii dintre persoana si imagine. Granitele devin
permeabile, conceperea identitatii personale pe baza unui substrat substantial
constant devine desueta, nu mai exista identitati, ci doar o identificare succe-
siva a indivizilor cu diferitele roluri pe care le interpreteaza. Structuralismul si
poststructuralismul proclama moartea subiectului i fac problematice subiectivi-
tatea si identitatea, spre indignarea unor filosofi germani, idealisti sau adepti ai
Teoriei Critice. Procesul, anticipat deja de Nietzsche, exprima de fapt ciautarea
sau conturarea unor noi forme de identitate, accentuat plurale. Identitatea de
tip quasi-biologic, constituita prin desfagurarea ,nucleului“ unui individ, este
inlocuita prin identitatea construita social, prin mecanisme de identificare, iar

166J, Derrida, op. cit., p. 9.
167Ne referim aici mai ales la Unsere postmoderne Moderne (Acta Humaniora, We-
inheim, 1987) si la Asthetisches Denken (Philipp Reclam Jun., Stuttgart, 1990).
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impactul massmedia asupra unui public tot mai larg intareste aceasta convinge-
re. Devine, de asemenea, discutabil conceptul normalitatii psihice, ca tip ideal
in raport cu care diferitele dezordini psihice ar fi nigte devieri de la regula. So-
ciologii — gi-1 avem aici in vedere pe teoreticienii ,societatii postindustriale® —
invoca, la rindul lor, identitatile ,,transversale“ (crosscutting identities la Daniel
Bell).

Filosofii postmodernitatii proclama sfirgitul acelor métarécits ce stringeau la-
olalta indivizii sub semnul unor ideologii comune (Lyotard) si se sperie de identi-
tate ca de procesul unei clonari universale (Baudrillard). Ei stigmatizeaza orice
nostalgie fatd de o identitate unitara drept urme ale unei mentalitati totalitar-
metafizice si pledeaza pentru renuntarea la obsesia unitatii chiar si in ce priveste
sensul, pe care-1 considera nod al unei retele de relatii, trimiteri si aluzii (Derri-
da). Interesul principal este consacrat migcarilor de decentrare, realitatea apare
esentialmente eterogena, dramatica, iar nu armonica, perspectivica, iar nu uni-
tara. Pina si in ce priveste formele logice preferate se schimba paradigma bazata
pe inductie si deductie, pe repetitie, reductie, consecventa si progresie, in favoa-
rea complexitatii si a contradictiei, a paradoxiei si a paralogiei. In locul ciutarii
consensului se proclams disponibilitatea pentru disens.'%® Pluralitatea devine
o baza, dar si un scop al postmodernismlui, situatia actuala fiind interpreata
drept punctul de plecare al unui tip de identitate denumit de Welsch identitate
transversald, care constd In interactiuni i Intrepatrunderi. Gindirea postmo-
derna se caracterizeaza, dupa el (ca gi dupa Lyotard), printr-o vadita omologie

168 Diferenta, disensul si contradictia sint considerate emblema gindirii postmoderne.
Diferenta este insa asociata in mod constient cu trecerea si cu relatia“ (Siegfried J. Sch-
midt — ,,Wissenschaft als dsthetisches Konstrukt? Anmerkungen iiber Anmerkungen*,
in: (Hg.) Wolfgang Welsch — Die Aktualitit des Asthetischen, Wilhelm Fink, Miinchen,
p. 291).
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cu arta moderna, vazuta ca avangarda a transformarilor din societate si din
gindire. Mai mult, cum arta In genere poate fi considerata o ,,scoala elementara
a pluralitatii“ (Welsch), paradigma estetica devine modelul dupa care reflec-
teaza orientari filosofice generale (de exemplu hermeneutica post-heideggeriana
i post-gadameriand). Identitatea monolitica este subminata, de asemenea, de
curente venite din partea stiintei, cum ar fi gindirea constructivista, pe care unii
o pun in paralel cu gindirea postmoderna.!'%

Un tablou similar al societatii contemporane il configureaza MICHEL MAF-
FESOLI in Au creux des apparences. Pour une éthique de l’esthétique (1990). El
sustine ca ne aflam la inceputul unui proces de trecere de la o logica a iden-
titatii la una a identificarii, fapt dovedit de capitolele consacrate de el placerii
simturilor, domniei aparentei, barochizarii lumii sociale, naturalizarii culturii si
pregnantei imaginii. Argumentele sint in mare parte comune cu cele ale lui Wels-
ch. Se aminteste, de pilda, ca literatura insista asupra fragilizarii eului, care se
constituie din actiunile sale, fara a mai exista o unitate a expresiilor lui. Concep-
tele sociologice traditionale de clasa, categorie socio-profesionala gi individ sint
derivate din postulatul identitar, tributar unei logici de tip parmenidian, in care
identitatea presupune o ipseitate inchisd si omogena. De aici provin dificultatile
teoriei in a urmari identificarile contemporane, unde identitatea se construieste
prin relatie, in cadrul unor procese comunicationale. Se propune ca in loc de ,,in-
divid“ (corespunzator identitatii in sens ,tare®, inchise) sa se vorbeasca despre
»persoana”, definita prin integrarea in comunitati gi printr-o identitate deschisa.
Se cauta puncte de sprijin pentru noua interpretare relationald a identitatii in
exemple luate din societatile , primitive“; studii etnologice au pus in evidenta
faptul ca aceste comunitati se caracterizeaza printr-o indiferenta identitara (de
pilda, fata de identitatea adevaratului tata fizic), ceea ce duce la o solidaritate

169Giegfried J. Schmidt, op. cit., p. 294.
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specifica. De asemenea, in aceste grupuri cultele posesiunii inlocuiesc, in clipele
de transa, identitatea imobila cu o identificare a initiatului cu zeii ce-1 locuiesc.
Eul nu mai reprezinta o entitate stabila, ci o sinteza dinamica, identitatea fiind
rezultatul unei apartenente multiple la diferite grupuri. La rindul lor, grupuri-
le insesi se constituie prin identificarea indivizilor cu un pol idealizat (zeitatea
ori un intermediar: sfintul, eroul, un conducator charismatic), in procesul unei
reversibiltati constante, atit pe verticala (in relatia cu , Altul®), cit si pe orizon-
tala (in relatia cu ,altii“). Interesul pentru multiplicitatea eului reactualizeaza
importanta afectivitatii, intrucit emotiile sint animate de logici diferite. Mai
mult chiar, ,posesiunile“ cotidiene (toxicomania, reuniunile muzicale, amicale,
gruparile religioase) redescopera transa.'”’ Localismul — ca expresie a dezinte-
grarii unitatii — este apreciat drept o tendinta de fond a societatii contemporane
$i in general ,,apartenenta la o comunitate, cautarea unei proximitati fuzionale,
procesele de imitatie si contagiunea afectivd revin in forta in viata publica“!'™!.
Se constata, asadar, un proces general de estetizare a societatii, intrucit arta
reprezinta domeniul poate cel mai evident in care primeaza multiplicitatea, di-
versitatea si existenta unor mecanisme de identificare.

Am vazut ca filosofia franceza contemporana este extrem de sensibila la fe-
nomenul pluralitatii si al alteritatii. Sprijinindu-se pe receptivitatea reprezen-
tantilor ei fata de arta moderna, ca si pe cercetarile din stiintele socio-umane,
din psihologie, psihiatrie, din antropologia culturala si din sociologie, ea configu-
reaza modelul unei diferente ireductibile si al unei alteritati radicale. Mult mai

1700Qbservatia lui Maffesoli este, de altfel, confirmata si de influenta crescinda pe care o
cunoaste in ultima vreme teoria lui Antonin Artaud despre teatru, acesta propunind toc-
mai relegarea teatrului de originea sa rituala, prin accentul pus pe mijloace nonverbale
si prin inlocuirea luciditatii spectatorului cu intrarea in transa.

17 Michel Maffesoli — Au creuz des apparences. Pour une éthique de ’esthétique, Plon,
Paris, 1990, p. 279.
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moderata, filosofia roméaneasca ramine in cadrul gindirii identitatii. Abordari ale
problemei identitatii intilnim aici in principal la Blaga gi la Mircea Florian, insa
o contributie originald in aceasts chestiune nu vom gasi decit la Noica.!™
Astfel, referirile lui BLAGA din Ezperimentul si spiritul matematic ramin di-
dactice. Trecem peste aprecierile facute de el in legatura cu principiul formal
al identitatii, care nu implicd inca o ,cunoagtere intelegatoare* (paradisiaca si
luciferica), deoarece nu exprima nimic despre continutul ca atare al lucrului,
ci numai ,modul cum lucrul e <gindit>“'"3, ca si peste rezumarea unora din
pozitiile teoretice asupra identitatii, formulate de-a lungul timpului. Ne intere-
seaza mai degraba concluzia, impartasita de multi, ca, desi absolut ,rationala“
din punct de vedere logic nu poate fi decit o propozitie tautologica, pentru a fi
relevant cognitiv, principiul identitatii trebuie sa iasa din simpla egalitate cu si-
ne. Acest lucru s-a infaptuit in istoria filosofiei prin constituirea si a altor moduri
de rationalizare in afara postulatului identitatii pure. Blaga se refera la modele
configurate pornind de la identitatea atenuata, de la identitatea matematica (a
echivalentei) si de la cea contradictorie. Primul model apare, de pilda, la Aristo-
tel si contine judecati in care raportul dintre subiect si predicat are o identitate
,partiala® (ca in exemplul ,omul e un mamifer”) si ,elastica“ (,,omul e o fiinta
capabila de progres“, aici tinzindu-se la o imbogéatire a conceptului de ,,om*).
Avantajele acestei interpretari a identitatii constau in posibilitatea organizarii
cunoagterii In concepte generice cu ajutorul identitatii partiale — ca in stiintele
descriptive si clasificatoare sau in filosofiile de tip platonic gi aristotelic —, ca

172\lai poate fi amintiti totusi aici, pentru claritatea ei, analiza logica facuti de Atha-
nase Joja identitatii concrete, care insd nu este altceva decit identitatea dialectica (,,Lo-
gica si metalogica principiului identitatii“, in: Studii de logica, 11, Ed. Academiei, 1966,
p. 223-262).

173Lucian Blaga — ,,Experimentul si spiritul matematic®, in: Trilogia cunoasterii. Opere
8, Ed. Minerva, Bucuresti, 1983, p. 426.
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si in contributia la ,expansiunea® (transformarea) realitatii. Identitatea elastica
presupune mentinerea intr-un neintrerupt flux a continutului notiunilor sau, ori-
cum, scoaterea lor din rigiditate, astfel incit si fie capabile si-gi asimileze noi
predicate. Modelul identitatii matematice apare in matematica si in stiintele de
tip galileo-newtonian si se bazeaza pe principiul ,egalitatii cantitative® sau al
echivalentei dintre concepte altfel eterogene sub raport logic. In fine, identitatea
contradictorie constituie fundamentul dialecticii gi este apreciata drept cea mai
concesiva adaptare a rationalitatii la structurile empiriei; ea ocupa polul opus
,combustiei“ eleate, in care diferentele sint topite cu desavirgire in unitate.

O abordare interesanta o ofera si articolul lui MIRCEA FLORIAN despre Ca-
tegoria de relatie' ™. Substanta si relatia sint considerate de Florian drept cele
doua structuri logico-ontologice ale realitatii si gindirii, iar identitatea drept ca-
racterul lor comun. Identitatea cunoaste o situatie unica in alcatuirea sa logica.
In sens propriu, ea nu se poate multiplica pentru a da nastere unei comparatii si
pentru a constata o relatie intre mai multi termeni. De pilda, ,,omul in genere®
este ,unul si acelagi“ gi tocmai de aceea nu poate fi raportat la nimic altceva. Pe
de alta parte, se vorbeste despre identic ca despre ceva care se dubleaza pentru
a se compara cu sine, identitatea aparind ca autoraportare, deci ca un gen de
relatie. In conceptia lui Florian insa, identitatea nu este In mod nemijlocit o
relatie! ™, si aceasta pentru ci identitatea presupune a fi unul si acelasi numai
mijlocit, adica prin raportarea factorului identic la alt factor cu care acesta coe-
xista. Relatia nu se instituie intre termeni considerati identici, ci intre termenul
identic (,unul si acelagi“) si complexul variabil in care este incadrat; numai astfel

174 Mircea Florian — ,,Categoria de relatie“, in ,,Revista de filosofie*, Tomul XXII, nr.
6/1975, p. 661-672.

175Gi nici nu poate fi, din moment ce este comuna relatiei si esentei, iar acestea sint
cele doud ipostaze ireductibile (s. n.) ale generalitdtii, ale universului“ (ibidem, p. 666).
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se produce iluzia multiplicarii identicului.

Dupa cum am mentionat, configurarea problemei identitatii va avea cel mai
mult de profitat de pe urma ontologiei lui NOICA si ne referim aici nu atit la tema-
tizarea genurilor din Sofistul drept categorii ale naturii anorganice, in Doudzeci §i
sapte de trepte ale realului, cit la dezvoltarea propriei conceptii in lucrarile ulte-
rioare. Reconfigurarea identitatii in cazul operei de arta gaseste sugestii fertile in
consideratiile sale despre izotopii fintei, despre limita ca implinire (deci nu numai
ca savirgire, dar si ca desavirsgire), sau in precizarea raporturilor dintre existenta
si esenta cu ajutorul particulei ,intru“: , Existenta calatoreste Inauntrul esentei.
Ea nu precede esenta, de vreme ce nu e posibila decit prin aceasta. Dar nici
esenta nu precede existenta, de vreme ce nu se <realizeaza> decit prin aceas-
ta. Existenta se incorporeaza in esenta“.!”® De asemenea, prepozitia ,,intru, ca
expresie a unei spatialititi care nu este si fixatie, a unei identitati orientate si
dinamice, cu cele doua fete ale sale, exterioritatea si interioritatea, deschiderea
i inchiderea, va oferi modelul pentru intelegerea relatiei dintre opera de arta si
aura sa, ditre opera si receptor: opera de arta se deschide spre receptor, pentru
ca se realizeaza, se ,implinegte” numai in receptare, iar receptorul exista ca ata-
re numai In disponibilitatea deschiderii sale spre opera, fara ca acest raport sa
implice vreodata o deschidere totald, adica o pierdere de sine a unui termen in
celalalt. Configuratia lui intru justifica si pledoaria lui Noica pentru o dialectica
orientata, in care ratiunea urmeaza sa iasa din neutralitate pentru a teoretiza
si, In acelasi timp, pentru a savirsi ea insasi devenirea intru fiinta.

Nu numai dialectica inchiderii ce se deschide poate fi preluata in reorienta-
rea discutiei despre identitate; de ce sda nu ne inchipuim si ca o reflectie mai
serioasa ar putea gasi modalitati de a aplica la arta intregul model ontologic al

176 Constantin Noica — Trei introduceri la Devenirea intru fiintd, Ed. Univers, Bucu-
resti, 1984, p. 52.
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tensiunii (deschidere catre general), al distensiunii (multiplicitatea, inchiderea
intr-un individual) si al cimpului (pulsatiile, organizarea interna, inchiderea ce
se deschide, determinatiile)? Noica simte nevoia reformularii ,,principiului steril
al identitatii“, A = A, care ,,nu spune nimic®, cu atit mai mult cu cit el a fost
deja infirmat odata cu descoperirea fenomenului izotopiei.!”” Identitatea repre-
zinta, dupa el, generalitatea proprie a lucrului, o limitatie (confera un statut
specific lucrului), dar o limitatie care nu limiteaza, fiindca ,ea educd lucrul, il
e-duca, scotindu-l din el si facindu-1 sau lasindu-1 sa se prefaca oricit, pentru ca
il tine sub controlul ei“!™®. Aceast# identitate vectoriala (dinamic# si orientati)
nu se pierde in multiplicitatea pura a diferentelor, ca in filosofia franceza; altfel
spus, infinitatea rea a diversitatii, de care pomenea Hegel si pe care Noica o
caracterizeaza drept ,,devenire intru devenire“, a ,,timpului rotitor®, este con-
vertitd in ontologia noiciana intr-o devenire sporitoare, implinitoare, a timpului
,rostitor”. Identitatea este pusa in actiune, fara a fi suprimata intr-o devenire
oarba; se iese astfel dintr-un esentialism static, parmenidian, fara a se cadea in
extrema cealalta, a activitatii pure, lipsite de suport. Intru mentine astfel justa
masura Intre faptul de a ramine in sine si de a trece in altceva, Intre interioritate
si exterioritate.

Dialectica buna a acestei scheme ne-o recomanda ca baza logica posibila pen-
tru o ontologie a artei. Or, Noica Insusi dezvolta aceasta logica sub forma logicii
lui Hermes, propunindu-si sa dea seama de individual si s nu mai faca abstractie
de dimensiunea calitativa a acestuia. Este tocmai ceea ce lipseste in logicile de
pina acum, care, datorita acestui fapt, sint putin susceptibile de a surprinde spe-
cificul obiectelor artistice. Ideea holomerului, ca parte ce reflecta intregul si care

17"dem — Devenirea intru fiintd, Ed. Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti, 1981, p.
64 si 210.
178 Ihidem, p. 245.
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se ridica la puterea intregului sau il interpreteaza, raspunde imperativului de a
nu mai lasa deoparte continutul. Ipoteza s-ar cuveni sa-i intereseze mai ales pe
teoreticienii aga-numitelor Geisteswissenschaften, sensibile la fenomenul valorii,
si promite poate chiar si filosofiei artei o legitimare teoretica a originalitatii cre-
atoare, intelese drept unicitate inzestrata cu valoare. Holomerul sau holoforul,
ca unitate activa ce elibereaza din sine formele logice si multimea secunda sau
ca ,multime a multimilor cu un singur element“!”™, poate fi luat drept punct
de plecare in elaborarea unei ,logici a artei“ si intrucit presupune conceptul
identitatii unilaterale sau al participarii.

intreaga perspectiva sinoptica asupra abordarii identitatii in istoria filoso-
fiei a avut menirea de a ne introduce in problema, vazuta generic, inainte de
a o particulariza in sfera artei. Nu ne mai ramine decit s cautam in multitu-
dinea modelelor oferite pe cel adecvat ontologiei artei sau sa-l constituim prin
combinarea unor trasaturi luate de la mai multe modele. Optiunea noastra s-a
oprit asupra reformularilor identitatii in filosofia contemporana, care, dincolo
de deosebiri mai generale de conceptie, se caracterizeaza, toate, prin integrarea
diferentei, a miscarii i a pluralitatii in conceptul traditional al identitatii. S-ar
putea replica aici ca deja Aristotel cupla identitatea (de gen) cu diferenta (spe-
cifica) — aici era insa vorba de o juxtapunere mecanica, nedialectica. S-ar putea
obiecta, In continuare, ca ulterior, la Hegel, diferenta si devenirea sint intricate
in insasi natura identitatii. Si aici insa identitatea actiona tiranic, sub masca
Hliberala® a recunoagterii alteritatii si a negativitatii; diferenta sfirgea totdeau-
na prin a fi resorbita intr-o identitate mai cuprinzatoare. Ambele modele au si
fost, de altminteri, preluate in teoria asupra operei de arta: identitatea ierarhica
aristotelica sta la baza clasificarii operelor de arta vazute ca obiecte oarecare ale

1"9Tdem — Scrisori despre logica lui Hermes, Ed. Cartea Roméaneasca, Bucuresti, 1986,
p. 145.
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consideratiei teoretice, cu nimic deosebite de fiintarile naturale sau de concep-
te; la rindul sau, identitatea iImbogatita hegeliana va caracteriza opera de arta
ca produs spiritual ce necesita interpretarea, in sensul ca, la acest nivel al sau,
identitatea operei consta din textul original plus suma interpretarilor sale'®’. Si
atunci de ce nu ne oprim aici? De ce mai cautam sugestii la Heidegger si Lévinas,
la Noica si Deleuze? — Pur si simplu pentru ca banuim existenta unui strat on-
tologic gi mai profund al operei de arta in afara subzistentei sale ca obiect fizic
si ca semn Incarcat cu sens. Acest ultim strat, care 1i confera de fapt specificul
de opera de arta, pretinde recurgerea la alte modele explicative ale identitatii.
Este ceea ce ne propunem sa incercam in lucrarea de fata.

180Doar se stie ci la Hegel ,adevarul este intregul. intregul este Insa numai esenta
care se implinegte prin dezvoltarea sa®* (G. W. F. Hegel — Prefata la Fenomenologia
spiritului, Ed. Academiei, Bucuresti, 1965, p. 18).
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Inainte de a porni la drum in aplicarea identitatii la sfera artei, se cuvine sa mai
zabovim putin asupra rezultatelor cercetarii logicii formale in legatura cu iden-
titatea. Poate ca logica ori definitiile standard din dictionare si enciclopedii pot
oferi un punct de plecare mai clar sau, in orice caz, incontestabil pentru aceasta
problema, in conditiile in care — dupa cum s-a observat din primul capitol —
interpretarile ontologice sau tinind de o logica ontologica ale conceptului mai
mult induc nesiguranta decit sint lamuritoare. Din perspectiva logicii formale,
identitatea este o specie a relatiei de echivalenta, mai precis, cel mai fin tip al
echivalentei formale; ea are proprietatile reflexivitatii, a simetriei gi a tranziti-
vitatii si poate fi inteleasa drept un concept ideal (implicind neglijarea totala
a deosebirilor), ca echireferenta a semnelor sau ca indiscernabilitate a obiecte-
lor. Pentru definirea sa se aminteste de obicei aga-numita ,,lege a lui Leibniz“:
,Eadem sunt quorum unum potest substitui alteri salva veritate“, chiar daca
Frege si Church au demonstrat intre timp ca Leibniz face aici confuzie intre
utilizare si invocare, intrucit considera ca lucrurile sint identice daca numele
unuia din ele poate fi pus in locul numelui celuilalt fara incalcarea adevirului.'

Wezi Dictionarul de logicd al lui Gheorghe Enescu (Ed. Stiintifici si Enciclopedici,
Bucuresti, 1985, p. 144) si Introducerea lui Kuno Lorenz la: (Hg.) Kuno Lorenz — Iden-
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Reflexivitatea gi substitutivitatea caracterizeaza univoc identitatea; de aceea ele
sint denumite frecvent si cele doud principii ale identitatii. De fapt, principiul
identitatii in varianta sa clasica, A = A, nu face decit sa exprime reflexivitatea
relatiei de identitate. El admite formulari sintactice (p = p) sau semantice (,,ori-
ce propozitie este echivalentd cu sine“, ,orice termen este sinonim cu sine“) si
sta la baza unei importante reguli terminologice, cea a consecventei in folosirea
sensului termenilor pe parcursul unui proces logic, nefiind permise schimbari de
sens decit daca ele sint anuntate in prealabil.

In general, identitatea este clasificata de Calin Candiescu in identitate logica
(formald), concreta si transcendentald.? Prima este abstractd si tautologica, iar
principiul care o formuleaza este, in limbaj kantian, analitic a priori; identitatea
concreta sau ontologica poate fi stabilita in raport cu sine (ipseitate concreta)
sau cu altul (asemanare completa ce face abstractie de diferenta numerica, inter-
identitate), si enuntarea ei este o judecata sintetica a posteriori (este deci hetero-
logica); in sfirsit, identitatea transcendentala sau ipseitatea transcendentala este
sintetica a priori si exprima unitatea si permanenta lucrurilor in timp, bazindu-
se pe ideile de unitate si substantialitate. Taxonomia identitatii este realizata de
autorul amintit si in alte forme?, interesindu-ne mai ales ultima varianta, de fapt

titit und Individuation. Bd. 1. Logische Probleme in historischem Aufriff (Fromann-
Holzboog, Stuttgart, Bad Cannstatt, 1982, p. 11-18).

2Cslin Candiescu — ,,Asupra principiului indiscernabilelor®, in: Crizantema Joja,
Calin Candiescu (coord.) — Probleme de logica, vol. X. Identitate, contradictie, tem-
poralitate, Ed. Academiei, Bucuresti, 1993, p. 45-48.

3De pilda: tautologie (identitatea formald), unitate de fiintare (transcendentald sau
concretd), asemanare completd, cu subsumarea inter-identitatii, si, ca ultima forma,
identitatea numerica, avind sensul slab de unitate gi pe cel tare de unicitate. Mai de-
parte, identitatii numerice ii sint atribuite: tautologia (consideratd inainte tip aparte),
ipseitatea (transcendentald sau concretd), definitia, identitatea de referintd si identitatea
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o scara de gradatii ce conduce de la identitate la diferenta in urmatoarea succe-
siune: tautologia, identitatea virtuala (a entitatilor abstracte, proprie definitiilor
gl sinonimiei), cuprinderea (A C B, A € B); Unul ca unu, Unitatea de fiintare
si Unul anumit; identitatea numerica (de subzistenta, de referinta si de suppo-
sitio); identitatea de continut; identitatea cu sine (ipseitatea ca auto-raport),
identitatea concreta; inter-identitatea; unicitatea; idempotenta (identitatea nu-
merica a indiscernabililor, ca in cazul aparitiei multiple a unui termen); diferenta;
contradictia; multiplul; alteritatea; deosebirea; diversitatea; si, in fine, unitatea
sau unicitatea. Or, sd ne amintim ca pentru Sigwart identitatea nu admitea gra-
de — ea era considerata o proprietate absoluta, care nu poate fi decit afirmata in
intregime sau negata in intregime — si de aceea expresiile ,,identitate partiala“
sau ,identitate relativd“ contin o contradictio in adjecto.”

Dar ce importanti pot avea pentru estetici” toate aceste complicate con-
sideratii logico-filosofice? Nu fortdm oare prea mult deschiderea teoriei artei
spre discipline filosofice prea indepartate, cum sint ontologia si mai ales logica?
Si, la urma urmei, exista vreo legatura intre estetica gi problema identitatii?
Deocamdata ne multumim sa raspundem pozitiv la aceasta ultima intrebare,

de suppositio (ibidem, p. 56).

4Christoph Sigwart — Logik, ed. cit., p. 109.

5Precizém c& pentru a nu complica si mai mult discursul prin explicatii suplimentare,
vom folosi pe tot parcursul lucrarii in mod indistinct termenii de ,estetica® si ,,filosofia
artei“, dupa cum vom neglija si diferentele dintre artistic si estetic in genere. Plecam,
agadar, de la urmatoarele premise: 1 estetica este o disciplina filosofica, intrucit s-a
constituit prin particularizarea tezelor filosofice generale in cimpul artei; 2 ea are ca
obiect arta, chiar daca invazia esteticului non-artistic in societatea contemporana a
zguduit serios aceasta convingere. Fie insa admisa aceasta restringere a domeniului
esteticii in lucrarea de fatd, din moment ce interesul major 1l constituie aici identitatea
operei de arta.
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considerind ca ne lovim de diferite aspecte ale identitatii in Insasi justificarea
mai Intli a posibilitatii esteticii ca disciplina teoretica si apoi a necesitatii sale;
or, o asemenea justificare ar trebui sa stea drept prim capitol al oricarei conceptii
estetice.
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2.1. Problema identitatii si posibilitatea es-
teticii

Cele mai multe evenimente sint

inexprimabile, ele au loc intr-o sfera care n-a fost

calcata niciodata de vreun cuvint; si mai
neexprimabile decit toate sint operele de arta. . .

RAINER MARIA RILKE

Istoria filosofiei a demonstrat cid ideea de identitate constituie poate prima
conditie de realizare a cunoasterii, nici o stiinta sau alta forméa de cunoastere ne-
fiind posibile in afara admiterii principiului identitatii. Faptul imbraca mai multe
aspecte, dintre care amintim: necesitatea constantei (fie si relative) a obiectului
de cunoscut, cerinta unei anumite continuitati si din partea subiectului (pina
la regula amintita a folosirii consecvente a sensului termenilor), identitatea ca
relatie ce fundamenteaza orice judecata etc. Tocmai de aceea legea identitatii,
impreuna cu cea a noncontradictiei si a tertului exclus ,,treceau ca legi generale
ale gindirii, legi ce stau la baza oricarei gindiri®“ si ,,erau considerate ca absolute
in ele insele si nedemonstrabile, dar ca unele ce sint recunoscute ca adevarate
si acceptate in chip nemijlocit si necontestabil de orice gindire, de indata ce le
prinde sensul“®.

Daca insa principiul identitatii pare evident pentru oricine, in istoria filosofiei
s-au facut auzite voci care au cerut respectarea lui atit de stricta, incit se ajun-
gea la excluderea tuturor propozitiilor non-tautologice (Antistene). Trebuie sa
recunoastem ca pozitia lor era cit se poate de ,,rationala“ si de ,,logica“. Dificul-
tatea evidentiata astfel este valabila pentru orice disciplina a cunoasterii, dar in

6G. F. W. Hegel — Stiinta logicii, ed. cit., p. 394.
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cazul teoretizarii artei ea pare sa devina de-a dreptul insurmontabila; principiul
identitatii, care face posibila stiinta In genere, este tocmai cel ce compromite
estetica, inteleasa ca sistem de judecati despre operele de arta in generalitatea
lor.

Se cunoagte faptul ca limba nu poate exprima decit generalul; chiar si numele
obiectelor singulare sint aplicabile mai multor referenti. Se stie, de asemenea,
ca schema cunoasterii, exprimata si in formula judecatii ,,S este P“, realizeaza
o corelare a individualului cu generalul. In teoria obiectelor fizice se admitea
proprietatea individualitatii ireductibile a lucrurilor, dar acest fapt nu impiedica
neglijarea unicitatii ultime si folosirea numai a trasaturilor comune ale indivizilor
pentru a ajunge la concepte generale, la repartizari pe specii si genuri sau la
formularea unor legi valabile pentru clase intregi. De ce n-ar fi posibil atunci
acelagi lucru si in cazul obiectelor artistice? Incercirile de acest gen au condus
la teoria genurilor si a speciilor in arta si la conceptul insusi de arta, ca gen comun
al artelor particulare. Continutul clasificarilor a variat in estetica, principiul n-a
fost insa contestat decit sporadic si ne referim aici indeosebi la Croce. Dupa el,
intuitia-expresie este indivizibila si, cum aceasta nu contine trasaturi, operele
de arta alcatuite din intuitii-expresii nu vor putea fi nici ele comparate si, deci,
nici subsumate unor clase. Acceptarea acestui fapt nu conduce la concluzia ca
trebuie sa abandonam taxonomiile deja elaborate — ele au o valoare practica
incontestabila pentru educatia artistica si pentru orientarea noastra in cimpul
artei —, dar ne impune totusi sa nu pierdem din vedere ca astfel de clasificari au
la baza criterii exterioare, irelevante pentru esteticitatea operelor, ca de pilda
tehnica folosita. Foarte coerenta, la fel de ,rationala“ si de ,,logica“ pe cit fusese
obiectia lui Antistene, ideea lui Croce dinamita insa posibilitatea esteticii si a
teoriei artei in genere. In plus, ea il arunca pe autorul sau in dificultati tot mai
serioase, obligindu-1, pentru a fi consecvent cu sine, sa ajunga la enunturi tot mai
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gocante si inacceptabile. Cert este ca — fie speriati de radicalitatea demersului
crocean, fie observind fundatura la care ducea ea — esteticienii din perioada
urmatoare nu i-au preluat obiectia amintita In legatura cu clasificarea operelor
de arta, astfel incit un Nicolai Hartmann, de pilda, va reveni linistit la ideea
artelor particulare gi a impartirii lor in genuri si specii.

Si totusi este mult adevar in ,absurditatea lui Croce, intrucit intimpinarea
sa priveste statutul generalului in sfera artei. Orice teorie opereaza cu generaluri
(concepte sau reguli); or, se ridicd intrebarea daca In artd existd un asemenea
general sau daca avem de-a face aici numai cu ceea ce Deleuze numea ,univer-
salitatea singularului“? Iar daca este aga, cum se mai poate elabora un discurs
despre arta? Si avem oare dreptul sa mai vorbim despre arta din moment ce nu
exista decit operele de arta, ca intr-o lume nominalista? Problema este veche,
ne trimite cu secole in urma, la cearta universaliilor. Traind atunci, Croce ar fi
fost fard indoiald nominalist. In favoarea acestei pozitii vine faptul ca in arta
unicitatea (originalitatea) operei de arta este esentiala, doar este constituanta
a valorii! Daca in discursul despre obiectele lumii fizice subiectul isi permitea
sa faca abstractie de principiul individuatiei si s& reduca lucrurile la exemple
sau la exemplare ale unui tip ideal, In artd nu exista un asemenea model, ci di-
versitatea este fundamentald (a se citi: ,este fundamentul insusi“).” Operele de
arta — si ne referim evident la cele confirmate ca valori, la asa-numitele ,,capo-
dopere® — sint exzemplare, de data aceasta in sensul ca sint reprezentative si pot
fi ridicate la puterea intregului, precum holomerul lui Noica. Pentru a distinge

"Despre dificultatile de constituire a istoriei artelor in conditiile individualitatii si
unicitatii obiectului ei, a se vedea si Hans Sedlmayr — Epoci si opere. Studii de istoria i
teoria artei, vol. I, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1981, p. 91. Autorul mentionat apreciaza
ca problema ,,autenticelor generalia®, prezenta si in alte stiinte, devine aici fundamentala
si aproape insolubila.
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cele doua situatii ne vine in ajutor limba: latinescul exemplum era folosit cu
doua acceptiuni diferite, pe de o parte ca fiind sinonim cu copia, reproducerea
si exemplarul, gi, pe de alta parte, in sensul de model, ca in expresia exemplum
ad imitandum. In primul sens, el poate fi aplicat lumii fizice, vazuta prin len-
tilele unei prezumtive ontologii platonice: lucrurile naturale sint integrabile in
concepte din ce In ce mai generale tocmai pentru ca imita un presupus model,
iar a le cunoagte inseamna a recupera acel prototip, eliberindu-1 de zgura acci-
dentelor. Ca model 1nsa, exemplul insusi da nagtere la imitatii. In spatiul dintre
aceste doua sensuri ale ,,exemplului“ se joaca intreaga diferenta dintre lucruri
si opere de artd. Acestea din urmé nu sint exempla sau exemplare pentru ca ar
imita vreun prototip, fie lucruri naturale, fie idei, ci, dimpotriva, pentru ca sint
cap de serie pentru copieri si reproduceri; opera de arta este exemplara, iar nu
exemplar.

Se pune atunci intrebarea: ce fel de general trebuie sa-i corespunda pentru
ca judecata gi deci cunoagterea discursiva sa ramina posibile? Tototdata, daca
opera este cap de serie pentru imitatii (copii sau reprezentatii succesive), de ce
oare, in timp ce in stiintele naturii ceea ce este valabil despre tipul ideal este
valabil si despre oricare exemplar al speciei, in arta cele mai importante judecati
despre model, si anume cele privind valoarea, nu pot fi extinse si asupra copiilor
sale? La prima intrebare ne permitem sa aminam raspunsul pentru capitolele
urmatoare, cind vom discuta identitatea izotopica si logica evenimentului, in
legatura insa cu cea de-a doua Incercam deja o ipoteza: situtatia diferita in cele
doua cazuri se explica tocmai prin faptul ca in arta, spre deosebire de natura,
individualitatea este esentiala. Dar atunci — gi cu aceasta revenim la intrebarea
de la care am plecat — cum mai sint posibile judecatile despre opere de arta?

Reamintim ca enunturile de identitate pot corela doi termeni diferiti, ca in
judecatile obignuite, de tip ,,A este B*, sau pot realiza o reduplicare a unui
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termen, ca in formularile tautogice (,,A este A“). Sa analizam pe rind cele doua
variante in sfera artei. Propozitiile de forma , A este A“ sint, dupa cum am vazut,
condamnate unanim drept tautologii sterile sub raport cognitiv. Si totusgi ne
permitem sa luam in raspar tot acest consens in legatura cu principiul identitatii
si sa avansam ipoteza ca el ar exprima o trasatura esentiala a operei de arta.
Pentru a-1 reinterpreta favorabil este nevoie numai sa ne eliberam de obedienta
fata de sensul literal gi sa vedem in ,A este A“ o metafora a odihnei in sine a
operei de arta. Mentionata mai mult sau mai putin explicit de diversi teoreticieni,
trasatura apare in aceasta formulare in Originea operei de artd a lui Heidegger.
Inainte de a fi o disputa intre lume si pamint, inca gi mai inainte de a se deschide
spre istorie gi spre oameni (prin conceptul de lume), lumea i pamintul ,,fac corp
comun® In unitatea naturii de opera, iar aceasta unitate consta in ,,subzistarea
in sine a operei“, in ,,acea odihn# unitara si inchisi proprie odihnirii in sine®®.
Totusi, odihna nu exclude miscarea, ci o ,include®, este o concentrare in sine a
miscarii, agsadar suprema forma de migcare. ,A = A“, ca formula a odihnirii in
sine a operei de arta, expriméa autosuficienta acesteia; opera subzista ca si c¢ind
n-ar exista decit ea, Intr-o suprema si sublima indiferenta fata de tot ceea ce o
inconjoara si intr-o inchidere esentiala, precum Unul parmenidian. Nimic nu-i
poate tulbura linistea, nimeni n-o poate agresa’, ea nu poate fi nicicind fortata sa
se dezvaluie pe de-a-ntregul. Inepuizabilitatea interpretarii nu este decit forma
blinda prin care, dezvaluindu-se si intrind in dialog, opera se retrage si mai mult
in miezul ei misterios si insondabil, pentru a-si apara identitatea si pentru a nu
fi luata in posesie.

8Martin Heidegger — ,,Originea operei de artd“, in vol. Originea operei de artd, Ed.
Univers, Bucuresti, 1982, p. 62.

9Se justifica astfel afirmatia lui Franz Rosenzweig: ,,<Vandalii> au ucis intotdeauna
numai ceea ce era deja mort“ (Der Stern der Erlosung. Gesammelte Schriften, Bd. 2,
Martinus Nijhoff, Haag, 1976, p. 271).
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Opera de arta este, prin insagi natura ei, tautologicd, pentru ca nu vrea decit
sa spuna acelasi lucru, si anume sa se rosteasca pe sine. Ea nu vrea nici sa
produca pléacere, nici sa instruiasca ori sa formeze convingeri si cu atit mai
putin vrea in sine sa tranforme societatea, sa echilibreze psihic sau sa deschida
portile transcendentei. Daca se intimpla ca impactul ei asupra receptorilor sa
aiba si asemenea consecinte, ele trebuie inregistrate doar ca efecte secundare,
chiar daca stau in intentia artistului: opera de arta insa nu ,vrea® decit sd fie.'"
Poate ca este nepotrivit sa se vorbeasca aici despre faptul de a voi. Opera de
arta este pur si simplu, cu simplitatea cu care exista pietrele, neintrebate si
neintrebind pe nimeni, intr-o magnifici singuratate'', dar — spre deosebire de
acestea — Intr-o stralucire care mentine la distanta. ,,De fapt — afirma Grimal-
di —, o opera de arta are unitatea, substantialitatea si intemporalitatea unei
lumi. Identica in mod imuabil cu sine, fard nimic posibil care sa nu fie mani-
fest in ea, retrasa in suficienta cérnii sale impasibile, absolut independenta de
noi, inchisa in prezentul sau etern, orice opera ne descopera o lume inaccesibila
sub ochii nostri. Nimic din ceea ce-i este propriu nu se poate schimba, surveni
ori disparea“.'” De aceea ea seamini cu fiinta parmenidiand sau cu divinita-
tea pseudo-areopagitica. Inchiderea operei de arta este sinonima cu taina ei; in
mod paradoxal, desfasurarea procesului de interpretare, in paralel cu o ,,lumi-
nare® a operei, scoate in neascuns opera ca taind, o descopera ca ascundere §i

10Tar arta contemporana a ajuns la constiinta acestui fapt, dovads afirmatia pictorului
abstract Barnett Newman: ,,Cream imagini a caror realitate este evidentd prin sine“
(apud Stephan Schmidt-Wulffen — , Vom Auflenseiter zum Agenten, in: (Hg.) Wolfgang
Welsch — Die Aktualitit des Asthetischen, Wilhelm Fink, Miinchen, 1993).

"UDupa Nicolas Grimaldi, obiectul natural este ,,un obiect absolut independent, fara,
legatura cu anturajul sdu si inchis in propria-i suficienta® (L’Art ou la feinte passion:
Essais sur Uexpérience esthétique, P. U. F., Paris, 1983, p. 18).

2 Ibidem, p. 227.
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ca inchidere.

Dar atunci ne intrebam cum este posibil sa afirmam despre A mai mult decit
ca este A7 Cum putem sparge rotunjimea desavirgita a operei pentru a o fixa
de un B diferit de ea? Problema este valabila pentru enunturi in general si pre-
supune trecerea de paradoxul analizei, dupa care orice enunt, este ori tautologic
ori fals — fantoma lui Antistene ne urmareste pina astazi. A rezolva aporia im-
pune solutionarea naturii judecatii de tip S — P, ceea ce ne depaseste cu mult
puterile; de aceea ne vom multumi si apelam la nume de autoritate, cum ar fi
Leibniz. El arata ca identitatea ce sta la baza oricarei propozitii exprima o in-
cludere a predicatului in subiect, fie In mod manifest, actual (ca in aga-numitele
,propozitii identice“), fie numai in mod virtual. Relatia este denumita in-esse
sau inherenta si este legata de necesitatea ca in propozitiile adevarate ,,termenul
subiectului sa cuprinda in el totdeauna pe cel al predicatului, astfel incit cine ar
intelege in chip perfect notiunea subiectului ar judeca totodata ca predicatul 1i
apartine“'?. La fel, Logica de la Port-Royal a lui Arnauld si Nicole interpreteaza
identitatea dintre subiect si atributul sau in judecata drept o , uniune“, natura
afirmatiei fiind aceea ,de a uni si de a identifica, pentru a spune astfel, subiectul
cu atributul, intrucit aceasta e ceea ce se semnifica prin cuvintul <este>“'*. La
rindul sau, nici Bradley nu vedea 1n judecata afirmarea unei identitati totale
intre subiect si predicat si considera ca, desi in orice judecata poate fi gasita o
identitate, ea include mereu diferenta.'®

Dar sa lasam totusi in seama logicii ontologice spulberarea obiectiei lui An-
tistene gi legitimarea posibilitatii judecatii si sa ne indreptam catre o alta difi-

13G. W. F. Leibniz — ,,Disertatie metafizici®, VIII, ed. cit., p. 76.

14 Antoine Arnauld, Pierre Nicole — La logique ou lart de penser par MM. De Port-
Royal, Eugeéne Belin, Paris, 1877, p. 174.

15F. H. Bradley — The Principles of Logic, vol. 1, ed. cit., p. 373.
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cultate de principiu in constituirea esteticii ca ,,stiinta“. Pina acum am discutat
conditiile in care este indreptatita corelarea individualului cu generalul in cadrul
judecatii. Ardtam la Inceput ca in stiintele naturii lucrurile se lasa integrate in
compartimente tot mai generale; acolo numele insesi ale obiectelor sint date de
clasele carora le apartin, mai precis de clasa cea mai apropiata de individual,
care-1 exprima esenta (la un cal, de pilda, se fac referiri de obicei folosind terme-
nul de ,,cal®, iar nu pe cele mai indepartate de ,,mamifer®, ,vertebrat®, , animal®
sau ,fiintare*). Si pentru fiintele vii, dar mai ales pentru lucrurile inanimate nu
existd nume speciale ale indivizilor in afara celor ce le desemneaza esenta, iar
aceasta este considerata a fi ceva comun, generic. Numai pentru fiintele vii, care
se individualizeaza In aga masura incit numele ce exprima esenta devin insufi-
ciente, se introduc aga-zisele nume proprii. Chiar daca nici numele propriu nu
are un termen de referinta unic, el este totusi mai mult o functie (de indivi-
dualizare) decit expresia unui atribut. Sau, cu cuvintele lui Hegel: in ontologie
ynumele individual e [...] ceva lipsit de sens, in intelesul ca el nu exprima ceva

general, ci apare ca ceva pur conventional“!0.

Daca in viata cotidiana nu poarta nume decit oamenii si, eventual, alte fiinte
vii apropiate, iata ca exista o categorie aparte de obiecte inerte, de ,lucruri®,
care sint si ele individualizate printr-un ,,nume propriu“: operele de arta. Titlul
lor nu este altceva decit echivalentul numelui propriu de la persoane. Or, prin
ce-si justifica ele acest privilegiu, care le scoate din categoria lucrurilor moarte
pentru a le apropia de conditia de persoane? Prin faptul ca incorporeaza o viata,
un spirit, in calitate de obiectivari umane? Dar exista atitea produse si opere
omenesti ce ramin nenumite. De ce oare, dintre toate creatiile umane, numai
operele de arta si scrierile cu diferite continuturi (filosofic, stiintific, religios,
moral) poarta un nume? Sa fie vorba aici tot numai de exercitarea unei functii

16G. W. F. Hegel — Stiinta logicii, p. 100.
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de individualizare in raport cu alte exemplare ale aceleiagi specii? Dar atunci
numele ar servi identificarii si prevenirii confuziilor. Identificarea inseamna insa
recunoagtere a identitatii sau conferire de identitate. Or, cum contribuie numele
(titlul) la constituirea identitatii unei opere de arta? Este el exterior operei, o
predicatie accidentald sau una esentiald despre opera? Este practic imposibil sa
se raspunda precis si univoc la aceasta ultima intrebare, intrucit arta ne ofera
situatii extrem de diferite, de la titlul ca simpla eticheta pentru ,identificarea
unei opere, deci pentru individualizarea ei in raport cu alte lucrari ale aceluiasi
autor (precum ,, Concertul nr. 20 pentru pian si orchestra in re minor“ de Mozart
sau ,Cantata B. W. V. 142“ de Bach), situatie in care titlul si opera propriu-zisa
isi ramin exterioare, gi pina la titlurile care sint deja orientative pentru o anumita
interpretare (Dupa-amiaza unui faun, Patul lui Procust, Comedia umand, Muzele
nelinigtitoare, Coloana recunostintei fara de sfirgit). Poate ca modelul cel mai
adecvat in conceperea relatiei dintre titlu si opera este cel al unui continuum,
de la raportarea pur exterioara (etichetarea) in scopul recunoasterii si pina la
intricatii intime intre ,numele propriu“ al operei si continutul sau (aici titlul
insusgi intra in ,aura® operei de arta, despre care vom vorbi mai tirziu).

Neindoielnic, plasarea operelor de arta concrete pe aceasta scara trebuie sa
depinda si de specia si de genul artistic in care se incadreaza. De pilda, in cazul
picturii titlurile naturilor moarte sint mai mult redundante, cele ale portretelor
servesc la identificarea persoanei, in timp ce titlurile tablourilor istorice nu mai
sint pur si simplu informative, ci indruma deja receptarea si interpretarea; in fine,
in unele variante ale artei abstracte sau in suprarealism ele devin indispensabi-
le decodarii. Situatia este similara in literatura, unde plasarea operelor pe acel
continuum mentionat tinde sa se apropie mai mult de polul exterioritatii titlului
fata de opera pentru genul epic si dramatic sau de celalalt capat, al interioritatii,
in cazul genului liric, cu particularitati pe specii. In afara criteriului genului gi al

Ontologia operei
M. DiAcoNU




speciei, relatia dintre titlu si opera depinde de curentul sau de gcoala reprezen-
tata de opera, fiind evidenta diferenta, de pilda, dintre ,,cumintenia® (respectiv
previzibilitatea relativa) a lucrarilor realiste si fantezia alegerii titlurilor pen-
tru alegoriile baroce, pentru anamorfozele manieriste sau mai ales in cazul artei
plastice moderne. In functie de aceste situatii distincte, judecatile despre opere
de arta trebuie sa ia in discutie si titlurile lor daca acestea intra in aura operei de
arta, deci daca sint constitutive pentru valoarea estetica, sau pot folosi titlurile
doar pentru identificarea obiectului aflat in discutie.
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2.2. Problema identitatii si necesitatea es-
teticii

Teoria in general urmareste surprinderea unor trasaturi comune ale obiectelor
studiate, pentru a le integra in clase tot mai ample si pentru a formula legi
de comportare, eventual chiar in scopul predictiei. Am vazut Insd ca aceste
obiective se lovesc in sfera artei de faptul ci aici unicitatea gi individualitatea
le este esentiala obiectelor, ceea ce face propriu-zis imposibila clasificarea lor.
Mai mult, ele par sa nu asculte de reguli generale, arta fiind prin excelenta
domeniul ,legilor individuale®“. Artistul trebuie sa se lase condus in creatie de
legea proprie plasmuirii respective si singura respectarea acesteia garanteaza
valoarea realizirii finale.'” Fiecare opera implinita isi are propria-i lege, care a
stat la baza crearii ei gi care-i asigura corenta interioara. Cu atit mai putin poate
o teorie a artei sa faca predictii sau sa postuleze norme, fie pe cale deductiva, fie
in urma generalizarilor inductive, pentru ca atunci ar deveni superflua conditia
insagi a artei, originalitatea. In fine, printre atitea alte obstacole in elaborarea
unei teorii a artei se numara si limitele discursivizarii experientei estetice si a
nuantelor sale afective.

Dar chiar daca am trece, folosindu-ne de diverse viclenii logice, de toate aces-
te dificultati sau chiar daca am rezolva situatia dupa modelul nodului gordian si
am infirma imposibilitatea esteticii scriind o estetica, aga cum In vechime unii au
raspuns la aporiile despre imposibilitatea migcarii ridicindu-se i mergind (ceea
ce nu este de fapt un raspuns la Intrebarea pusa, atunci cind este contestata
posibilitatea de principiu a unui fenomen, iar nu cea practica, reala), in fine,
daca am iesi cu succes din toate aceste incercari, ar fi oare si suficient pentru a

17V, Nicolai Hartmann — Estetica, Ed. Univers, 1974, p. 5 si Luigi Pareyson — Estetica.
Teoria formativitatii, Ed. Univers, Bucuresti, 1977, p. 103.
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legitima disciplina numita estetica? Faptul ca atitea lucrari poarta acest nume
nu constituie o justificare in sine a existentei disciplinei, daca ea nu si-a asigurat
incd din punct de vedere logic fundamentul si premisele. Mai mult, unii ar putea
afirma ca si daca se spulbera toate obiectiile mai sus-mentionate privind posibi-
litatea esteticii, nu s-a dovedit Inca prin aceasta ca ea ar fi si necesard. Fiindca,
intr-adevar, cui prodest aesthetica? In timp ce critica de arta, mai ales astazi,
ofera receptorului puncte de orientare in ce priveste interpretarea si aprecierea,
cu cit ne indepartam de acest prim nivel spre generalitati tot mai cuprinzatoare,
de la teoriile artelor particulare, prin esteticile artelor particulare spre estetica
generala si filosofia artei, cu atit mai radicale devin respingerile, atit din partea
artistilor, cit gi din partea receptorilor. Critica artistica era tolerata in masura
in care contribuia la o mai buna intelegere a operei si, deci, la ,,optimizarea*“
receptarii; teoria generala a artei Insa nu este luata in seama nici de artisti, nici
de receptori. Primii nu vor respecta niciodata recomandarile si cu atit mai putin
imperativele esteticii normative, iar receptorii nu-si vor forma bunul gust citind
tratate de estetica. (Paradoxul ca tocmai un om lipsit de gust a elaborat cea
mai reusita teorie estetica — ne referim la Kant — este mereu actual.)

Artistii au mai mare incredere in ,estetica artistilor® decit in cea a filosofilor
si in general nu cauta sprijin la filosofi pentru a intelege arta. Dimpotriva, astazi
se Inregistreaza mai degraba o tendinta contrara: filosofia apeleaza la arta pen-
tru a se intelege pe sine si face din arta modelul pentru o noua conceptie despre
adevar. Atit hermeneutica, prin Heidegger si Gadamer, cit si aga-numita ,arta
critica a interpretarii“ sau ,,critica ideologiei“, prin Benjamin gi Adorno, statu-
eaza arta drept loc al adevarului in genere. Daca s-a schimbat insa atitudinea
unor curente filosofice fata de arta, estetica se loveste totusi si azi de o atitudine
de desconsiderare din partea exponentilor ramurilor mai ,,serioase* ale filosofiei,
din cauza lipsei de ,stiintificitate“ a teoriilor lor. De fapt existda o opozitie mai

Ontologia operei
M. DiAcoNU




profunda intre arta si filosofie, pe care conceperea esteticii ca gtiinta, construita
in analogie cu logica sau cu etica, incearcd in van s-o treac sub ticere. In loc s
conduca la o izbinda teoretica, aceasta atitudine duce cel mult la o victorie asu-
pra artei.'® Dupé pirerea noastra, estetica trebuie si renunte la pretentia de a fi
sau fie gi numai de a deveni o strenge Wissenschaft, pentru ca ea nu poate satis-
face aceasta pretentie decit cu pretul pierderii caracterului specific al obiectului
sau. Altfel spus, estetica trebuie sa se ,,resemneze” gi sa accepte ca se afla Intr-o
cu totul altd pozitie decit alte discipline filosofice. Aceasta inseamna ca ea nu
poate fi normativa pentru comportamentul estetic gi ca aga-numitele cunogtinte
pe care le oferd nu au nici o valabilitate practici.!” Pentru a nu mai ,,dezamagi®
(Hartmann), pentru a putea macar spera sa trezeasca interesul receptorilor si
pe cel al artistilor, estetica trebuie sa inceapa prin a deveni aporetica, singura
modalitate prin care ea ar putea respecta alteritatea fundamentala a artei si
structura ontica miraculoasa a acesteia de a reuni contrariile. Pina atunci insa
ea va fi considerata tiranica de catre artisti, plictisitoare si inutila de receptori,
incoerenta si pling de paradoxuri de catre filosofi, reugind sa reuneasca anume ce
poate fi mai dezavantajos: aroganta fata de obiect, preluata din filosofia generala,
si lipsa de rigoare, pe care i-o transmite obiectul ei gi care o face contestabila in
filosofie.

Daca opera de arta se odihneste in sine, cea mai potrivita forma de ver-
balizare a situatiei ar fi tautologia ,A este A“. Ea este insa relevanta pentru

18]n legatura cu deformarea naturii artei ca urmare a folosirii in estetica a unui model
prea ingust al rationalitatii, trimitem la articolul lui Gottfried Boehm — , Der erste Blick.
Kunstwerk — Asthetik — Philosophie®, in: (Hg.) Wolfgang Welsch — Die Aktualitit des
Asthetischen, Wilhelm Fink, Miinchen, 1993, p. 358.

9V, i Milan Damnjanovié — ,Kunst in der verinderten Welt“, in: (Hg.) Willi
Oelmiiller — Kolloquium Kunst und Philosophie, Bd. 1, Asthetische Erfahrung, Fer-
dinand Schoéningh, Paderborn, 1981, p. 43.
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cunoasgtere numai ca metaford a autosuficientei si a autoreferentialitatii operei;
a exprima aceasta trasatura tale quale, In enunturi tautologice, ar echivala cu
o sinucidere a teoriei estetice. Altfel spus, este adevarat cd in arta actioneaza
principiul identitatii, §i anume intr-o varianta speciala, dar daca estetica ar ex-
prima acest fapt prin simpla reduplicare a titlului, ea n-ar spune de fapt nimic.
Dar oare este nevoie ca teoria artei sa spuna ceva? Daca opera de arta isi e
suficienta siegi, inchisa in sine si netrimitind la nimic altceva, o teorie a artei ar
fi nu numai superflua, dar chiar inoportuna, pentru ca ar scoate in mod fortat
opera din acea calma reflectare in sine. Astfel de concluzii nu pot fi evitate daca
interpretam identitatea in sens parmenidian, agsa cum am facut pind acum. Sa
ne amintim totusi cd aceasta este criticatd in dialectica hegeliana in favoarea
conceptului unei identitati concrete, ca identitate imbogatita, in care adevarul
este nu numai rezultatul, ci si drumul ce duce la el. In mod similar, putem
considera identitatea operei de arta drept un proces al acumularii succesive de
determinatii de-a lungul procesului interpretarii. Or, sa nu uitam ca tocmai o
asemenea conceptie statea la baza teoriei hegeliene despre ,,moartea artei“ si a
aprecierii in mai mare masura a teoriei despre arta decit a artei propriu-zise.
Ne referim aici mai putin la faptul ca, fiind realizata intr-o forma conceptu-
ala, reflectia asupra artei este mai adecvata continutului Ideii absolute, cit la
considerarea adevaratei identitati drept forma finald a devenirii universale, ast-
fel incit orice treapta superioara pe scara acestei desfagurari de momente este
mai apropiata decit treptele precedente de identitatea concreta, autentica si mai
indepartata de identitatea goala, formala, incipienta.

Asgadar, ipoteza noastrd este ca atit posibilitatea, cit si necesitatea teoriei
asupra artei pot fi legitimate din perspectiva logicii ontologice (iar nu a logicii
formale) daca acceptam o interpretare a identitatii ca identitate imbogatita, aga
cum apare in sistemul hegelian. Conform acesteia, un lucru nu trebuie lasat
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in acea odihnire in sine a imediatetii neproblematice, care ofera imaginea falsa
a plinatatii si a autosuficientei; ceva nu are identitate, ci ajunge la identitate,
si anume prin conferirea de determinatii — or, este tocmai ceea ce Infaptuieste
teoria.
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2.3. Aspecte ale identitatii in arta

Daca pina acum am avut in vedere numai corelatia dintre conceptul de identi-
tate si teorie in genere, in particular dintre identitate si teoria artei, problema
identitatii se releva a avea implicatii multiple in sfera artei insasi. Este vorba,
evident, mai intii de faptul ca si operele de arta sint lucruri individuale, ceea ce
ridica intrebarea care sint criteriile ce determina granitele in interiorul carora
consideram o opera ca fiind aceeasi??’ Operele de arta se prezinta in mod diferit
in diversele arte particulare, fie sub infatisarea unui corp material in artele plas-
tice, fie ca o actiune, si anume una repetatd, in artele interpretative (muzica,
dans, teatru). impreuné cu Dieter Henrich ne intrebam si daca ,,0 opera literara
este [...] aceeasi in majoritatea editiilor — dar chiar si in editiile grotesti, utiliza-
te in scopul persiflarii?. .. Si chiar si in traducerile sale sau doar in cele care trec
drept <adecvate>?“?! Iar daci o compozitie muzicala nu este reald deja ca text,
sa fie oare opera partitura impreuna cu toate interpretarile sale sau exista totusi
interpretari care depagesc acea limita a domeniului sau a ,clasei“ in interiorul
carora avem dreptul sa vorbim despre aceeasi opera?

Legata de aceasta problema este relatia dintre opera de arta si suportul sau
material. Sint ele identice ori nu, poate fi opera de arta redusa la un obiect sau
la o actiune fizica sau acestea sint doar instrumente de realizare a unei esente
de natura ideala? Este evident ca opera de arta nu este un simplu obiect fizic
gi ca nu poate fi redusd la materialitatea aparitiei ei. Dar oare fundamentul
material este un substrat ce face parte integranta din opera sau — asa cum
considera, de pilda, Croce — doar un canal de transmitere a unui ,,mesaj“, ce-i
drept, indispensabil practic (intrucit receptorul nu dispune de alta cale de acces

2ODieter Henrich — ,,<Identitit> — Begriffe, Probleme, Grenzen“, in: (Hg.) Odo Mar-
quard und Karlheinz Stierle — Identitit, Wilhelm Fink, Miinchen, 1979, p. 182.
21 Ibidem.
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la fantasmele artistului), dar fara sa fie necesar si in principiu? Daca in arta
religioasa situatia este clara, obiectul de cult fiind numai o epifanie a divinitatii,
care igi are insa identitatea dincolo de lucrul material ales intr-un mod mai mult
sau mai putin Intimplator ca loc al hierofaniei, in general se considera ca in
artd continutul gi forma se afla intr-o unitate indisolubila. Unitate nu inseamna
totusi aici si identitate. In orice caz, aceasta legatura de nedesfacut explica de ce
copiile sint considerate lipsite de valoare in artele plastice, dar nu mai intelegem
de ce pluralitatea esentiald a reprezentatiilor (in sens de performances) in artele
interpretative nu respecta si ea acelagi principiu, dupa care numai originalul
conteaza? Aici mai multe reprezentatii ale aceleiasi opere pot fi la fel de apreciate
— mai mult, putem vorbi despre o aceeasi opera —, chiar daca materialitatea
aparitiei este de fiecare data alta, in conditiile absentei unui original propriu-zis
al operei.?” Si atunci oare se poate, si daca da in ce sens se poate vorbi despre
identitatea dintre original si copii sau dintre diferitele interpretari ale unei opere?

Identitatea artei implica, de asemenea, relatia dintre opera si realitatea exte-
rioard pe care o imita sau dintre opera ca expresie si starile interioare exprimate
de ea. In continuare, creatia insasi poate fi interpretata ca straduinta a artistului
de a se identifica pe cit posibil cu plasmuirile sale (celebru este cazul Flaubert),
pentru a le putea exterioriza, dupa cum gi receptarea contine mecanisme intro-
patice. Si cum altfel se explica impactul profund al muzicii asupra ascultatorilor
daca nu prin recunoasterea unei identitati mai profunde? La fel, cum putem evita
mentionarea identificarii dintre privitor si interpret atunci cind discutam despre
dans? Capitole intregi din estetica sint, agadar, note de subsol la marea problema
a identititii: teoria simbolului®®; consideratiile despre creatie si receptare; arta

22Q0riginalul exista in teatru doar ca text dramatic, nu si ca reprezentare scenica, or
spectacolul teatral gi textul literar tin de doua arte diferite.
23Vezi distinctiile lui Schelling dintre schemsi, alegorie si simbol (Filosofia artei. Des-

Ontologia operei
M. DiAcoNU




ca imitatie si problema imaginatiei sau arta ca expresie gi problema sinceritatii;
structura interioara a operei si relatia ei cu mediul fizic; distinctia opera de arta
— obiect estetic in fenomenologie; interpretarea ca incercare de identificare si de
a se identifica (de a se transpune in celalalt) si, legat de aceasta, problema mora-
litatii in arta si a efectului formativ al artei; mecanismul constituirii publicului;
constituirea In jurul artei a diferite grupuri sociale si tipurile corespunzatoare
de intropatie (deosebirea dintre public in general si fans) etc.

Pentru a lua numai exemplul picturii, s-a demonstrat ca receptarea tablouri-
lor construite pe schema renascentista a perspectivei centrale are drept conditie
o simultana identificare a spectatorului cu subiectul ce constituie spatiul si care
determina punctul de fuga si o non-identificare cu acesta; ambivalenta procesului
face posibila concomitenta unei perspective antropocentrice si reflectia recepto-

pre relatia artelor plastice cu natura, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1992, p. 100 sq.). Sim-
bolicul reprezinta absolutul ,,prin in-diferenta absoluté a universalului si particularului
in cadrul particularului® si constituie sinteza schematicului i a alegoricului. Un veac si
juméatate mai tirziu, Wladimir Weidlé va separa copia (Spiegelbild, Abbildung) de imagi-
ne (Bild), ultima putind fi semn (signitives Bild) sau simbol (mimetisches Bild). In cazul
unei asemanari depline cu originalul, copia poate fi cel mult o reduplicare sau o egalitate
fortuita, fara a ajunge vreodata la o identitate absoluta cu modelul. In semn relatia din-
tre semnificat gi semnificant este exterioara, de desemnare; doar in simbol semnificatul
este exprimat de semnificant, gi anume intr-o reprezentare (darstellend), in care forma
si continutul sint intricate (,, Vom Sichtbarwerden des Unsichtbaren. Bildsemantik®, in:
Gestalt und Sprache des Kusntwerks. Studien zur Grundlegung einer nichtdsthetischen
Kunsttheorie, Médander Kunstverlag, Mittenwald, 1981, p. 58-63). Si pentru Cassirer,
Susanne Langer sau Rainer Piepmeier opera de artd este un simbol, dupa ultimul un
»simbol prezentativ al experientei despre lume“ (,Das Werk der Kiinste*, in: Willi
Oelmiiller [Hg.] — Kolloquium Kunst und Philosophie, Bd. 3, Das Kunstwerk, 1983, p.
78).
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rului asupra ei.?* Relatiile de identitate variaza in timp, perspectiva se multiplica
in baroc (Ruisdael), apare ca o coincidenta intre natura naturans si natura na-
turata In procesul de réalisation la Cézanne, situatia complicindu-se odata cu
acele objets trouvés ale lui Duchamp. Se ajunge astfel la situatia paradoxala a
steagului american pictat de Jasper Johns, in fata caruia spectatorul constata
iritat ca 1i este imposibil sa decida daca are de-a face cu un steag obisnuit sau cu
o picturi. Aceasta nu exprimi altceva decit ,,criza de identitate“ a obiectului®?,
fiindca o prezumtiva identitate a lucrului exclude aici nonsubstituibilitatea tablo-
ului, ceea ce contrazice Intreaga invatatura logica despre semnificatia identitatii.
In general artele plastice contemporane ofera un cimp extrem de larg de verifica-
re (mai mult de infirmare) a convingerilor obignuite despre identitate: unitatea
operei este distrusa prin colaj si prin procedeul creatiei colective; opera nu mai
este lucru, ci devine eveniment sau stil de viata (,,sculptura de sine“ preconizata
de Michel Onfray, pe urmele lui Foucault), daca nu ramine un simplu proiect
mental; de asemenea, se cultiva confuzia, de multe ori calculata, intre natura si
artefacte.

Problema identitatii este actuala gi in literatura. Mai ales sub forma iden-
titatii social-psihologice sau a celei personale, identitatea constituie astazi o tema
predilecta a literaturii, fie gi numai sub forma dezagregarii personajelor, ba chiar
si a eului auctorial. Dieter Henrich se intreaba chiar de ce limbajul poetic mani-
festa o preferinta marcata pentru termeni lipsiti de o identitate precisa.?® Mai
mult, avem nevoie de un Leibniz redivivus pentru a rezolva problema identitatii
unui personaj care apare in diferite opere ale aceluiasi sau ale mai multor autori;

24Max Imdahl — ,, Uberlegungen zur Identitéit des Bildes“, in: Odo Marquard, Karl-
heinz Stierle — Identitdt, Wilhelm Fink, Miinchen, 1979, p. 191-196.

25Lucy R. Lippard — Pop Art, Londra, 1966, p. 70, apud Imdahl, op. cit., p. 190.

26Dieter Henrich, op. cit., p. 182 sq.
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caci daca Leibniz discutase identitatea indivizilor ce traiesc in lumi diferite, Hen-
rich se adreseaza operelor de arta ca lumi estetice, inchise 1n sine, si se intreaba
nedumerit daca acelagi Ulise calatoreste la Homer si la Joyce. La fel, transfor-
marea in personaj fictiv a unei persoane reale (nu numai Faust, ci in intreaga
literatura istorica) ridica serioase probleme in legatura cu conditiile de identi-
tate ale obiectelor fictionale ale literaturii. Ce inseamna ca Faust este o figura
literara si cum putem deosebi intre situatiile in care avem o noua interpretare
a personajului cunoscut sau cind sub acelasi nume se creeaza figuri total noi?
Aceeasi dificultate in stabilirea identitatii o intimpina stiinta istoriei cind trebuie
sa stabileasca inceputul si sfirgitul unei epoci si nu poate fi rezolvata decit prin
modelul identitatii cu sine a unui proces.

Dupa cum am vazut, conceptul identitatii este extrem de ramificat in arta si
in teoria artei. In cele ce urmeazi nu vom urmiri insi decit citeva fire din acest
nod complicat, si anume pe cele referitoare la conditiile formale ale identitatii
operei de arta in genere, facind abstractie de continutul ei particular si analizin-
d-o 1n relatia ei, pe de o parte, cu pluralitatea reprezentatiilor si a interpretarilor
si, pe de alta parte, cu mediul fizic, cu receptorul si cu artistul.
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Pentru ca o teorie sa fie recunoscuta drept valabila, ea trebuie si dea seama
inclusiv de cazurile extreme pe care le cunosc obiectele ei. Din punctul de ve-
dere al teoriei identitatii, acestea vor fi In arta, la un pol, artele plastice, iar
la celalalt, reprezentarile teatrale, muzicale si coregrafice. In primul caz, opera
are un substrat material durabil si unic; de aceea, oricarei reduplicari a sa, sub
forma copiei, 1i sint contestate valoarea si, implicit, oarecum si statutul de opera
de arta. Dimpotriva, in artele interpretative configuratia stabila (Gestalt) este
inlocuita prin actiune si nu se mai poate pune, de fapt, problema relatiei din-
tre original i copii, din moment ce nu exista nici un original. Artele par sa se
inscrie astfel pe o linie continua intre o identitate statica (identitatea in sensul
ei tare) si una dinamica, mergind spre multiplicitatea ireductibila, altfel spus,
intre o identitate a lucrului si una a procesului. Pe aceasta scara, artele plasti-
ce sint plasate la prima extremitate amintita, artele interpretative la cea de-a
doua, in timp ce literatura, fotografia si filmul ocupa o pozitie intermediara.'
De asemenea, nu este Intimplatoare preferinta diferitelor epoci culturale pentru

Tdentitatea ofera in cazul literaturii o unitate ideald (a textului), independent de
variantele sale materiale de inmagazinare (in manuscrisul autorului sau al copistilor,
in variantd tiparita in diverse forme). Totusi, aceastd independentd ramine relativi: la
intrebarea lui Dieter Henrich daca identitatea unei opere literare poate fi considerata
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anumite arte: unul din motive 1l reprezinta tocmai tipul de identitate dominant
in Weltanschauung-ul respectiv si care cunoaste manifestari paralele in alte sfere
ale spiritului, de pilda in filosofie sau in stiinta. Asa se explica privilegierea tea-
trului si apogeul muzicii in Baroc, dezvoltarea prin excelenta a artelor plastice
in Renastere si caracterul dramatic si muzical al Romantismului.

Conceptul de opera de arta, ca instrument principal de lucru in teoretizarea
obiectelor artistice, trebuie sa fie apt de a explica tot ce se plaseaza intre iden-
titatea lucrului si cea a procesului. Dar avem oare voie sa pastram notiunea de
opera artistica in conditiile in care, in contextul agsa-numitei crize actuale a artei,
se pune in discutie, pentru prima oara in istorie, caracterul de opera al artei si
este enuntata posibilitatea de a exista arta in afara operelor? Referirile multi-
ple la aceste schimbéari din arta angajeaza si denumiri diferite: désceuvrement
(Philippe Minguet), Entwerklichung, ,negarea operei“, ,disparitia operei“ sau
»absenta operei“ (F. Popper) sint doar citeva dintre ele.? Philippe Minguet pro-
pune chiar o esthétique du déseeuvrement, considerind ca estetica poate functiona
si in afara conceptului de opera, din moment ce are ca obiect productiile artisti-

indiferenta fata de caracterele cu care e tiparita ea sau — am adauga noi — fata de punerea
in pagina ori de ilustratiile ce o insotesc, indraznim sa raspundem negativ, pornind de
la faptul cd textul intrd in rezonanti cu ,mediul“ in care se manifestd fenomenal. (Se
confirma astfel ipoteza noastra despre opera de arta ca ,tetrada“ a lucrului, locului,
actiunii gi a modalitatii din cap. 4. 5.) Spre deosebire de textele sgtiintifice sau filosofice,
textul literar nu ramine exterior modalitatii in care se prezinta simturilor ori imaginatiei
si de aceea, fie gsi numai din acest motiv, nu poate fi redus la un continut pur spiritual. In
ce priveste arta filmului, si aici exista un substrat material, ca in cazul operelor plastice
(rola pe care este pastrat filmul), insd el nu mai este nici unic si nici forma adecvata
continutului. Purtatorul material este aici exterior continutului, la fel cum partitura
reprezinta o notare conventionala, exterioara muzicii.

2Milan Damnjanovi¢ — , Es gibt Kunstwerke — wie sind sie moglich?“, in: Willi Oel-
miiller (Hg.) — Kolloguium Kunst und Philosophie, Bd. 3, p. 62 sq.
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ce, care nu au existat intotdeauna in forma operei. Pe de o parte, daca intelegem
prin opera de arta o configuratie culturala autonoma, constatam ca intreaga arta
a popoarelor primitive, iar dupa unii chiar gi a Europei de pina la Renagtere, nu
a cunoscut opere de arta. Pe de alta parte, daca vedem 1n acest termen un obiect
material inzestrat cu valoare estetica, artistii contemporani il vor respinge drept
o schema teoretica inadecvata pentru realizarile lor, care evidentiaza tendinta
de a produce ,,opere de arta imateriale“.

Procesul apare cu deosebit pregnanta in artele plastice contemporane.® Aici
artistii incep sa uite ca fusesera confundati cindva cu mestesugarii si pretind ca
activitatea lor trebuie sa ramina pur spirituald si sa renunte, de aceea, a mai
produce o realitate noua, respectiv o opera. ,,Arta devine un punct de vedere:
depinde de atitudinea artistica si de decizia artistica ce este declarat <opera
de artda>. Artistul desemneaza si comenteaza realitatea pe care el o numegte
<operd de artd> s. a. m. d.“.? In acest fel, conchide Damnjanovié, se ajunge la
o absolutizare a activitatii artistice, iar opera de arta este redusa la un simplu
rezultat. Artigtii plastici renunta la modelarea transformatoare a unei mate-
rii, care sa intruchipeze viziunea imaginata si trezesc viziunile ce somnoleaza
in obiecte gata facute, fie ca este vorba de lucruri naturale sau de obiecte de
uz comun, pe care le aduc in exporzitii gi le prezinta drept opere de arta (Du-
champ). O alta varianta a primatului activitatii artistice o constituie producerea
intentionata a unor opere efemere sau chiar autodestructive: ceea ce pentru Pa-
pini era doar o excentricitate amuzanta (episodul sculpturilor din fum din Gog),
ridica astazi pretentia de a fi arta autentica. Alteori ,,operele“ sint ,create” in

3Vezi Peter Biirger — Theorie der Avantgarde (Suhrkamp, Frankfurt a. M., 21974) si
acelagi — , Probleme gegenwirtiger Asthetik, ca si discutia in jurul acestui referat in:
(Hg.) Willi Oelmiiller — Kolloguium Kunst und Philosophie, Bd. 1, Schéningh, Pader-
born, 1981, p. 200—244.

4Milan Damnjanovié, op. cit., p. 62 sq.
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natura, iar in expozitie sint aduse doar fotografii sau informatii despre ele (Far-
th Art); sau se abandoneaza pur gi simplu incercarea de a mai Incorpora in
obiecte materiale plasmuirile imaginatiei, din moment ce ele devin accesibile re-
ceptorului chiar si numai prin intermediul unor planuri de lucru, scheme sau
explicatii verbale (Concept Art). Mai ales ultima orientare pare sa fie o aplicare
strictd a consideratiilor teoretice ale lui Croce, dupa care arta are un caracter
esentialmente spiritual. Se gliseazi astfel In general in artele plastice contem-
porane de la ,,0 filosofie artistica a capodoperei“ la una ,a actiunii estetice®, si
anume sub impactul existentialismului, iar apoi al migcarilor ecologiste gi nu in
ultimul rind sub influenta diverselor culte orientale.’

Arta se retrage dintr-o activitate producatoare de obiecte intr-o activitate
pur spirituala, de tipul reveriei si al meditatiei, urmarindu-se, printre altele,
corelarea practicii artistice cu existenta artistului. Astfel, se considera ca arta
trebuie sa devina din scop in sine un instrument al implinirii existentiale, in
primul rind a artistului si apoi, eventual, a receptorului. Ea trebuie sa-1 impace
pe om cu natura, de care s-a rupt prin mentalitatea stiintifica si tehnica si sa-1
reinvete ,locuirea”, sa-1 ajute sa regaseasca sentimentul intimitatii cu lumea.
Alti artisti folosesc arta ce experientd de redescoperire a alteritatii obiectelor,
ceea ce poate fi interpretat fie pozitiv, ca recuperare a unui sens al ,,minunatului®
si al ,miraculosului®, fie negativ, ca expresie a alienarii. Asadar, pornind de la
transformarile conceptului de opera de arta in miscarile de avangarda (dizolvarea
unitatii operei si a autorului in colaje, folosirea ca agent creator a hazardului
in dadaism sau a incongtientului in suprarealism), trecind prin happening si
prin acele incercari in care receptorul contribuie activ la producerea operei (a

5V. si Erwin Kessler — ,,Existenta artistici si opera de arta“, in Revista de filosofie
nr. 6 (nov. — dec.) 1992, p. 527.
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structurii ori a configuratiei acesteia)® si incheind cu experimentele radicale de
tipul artei conceptuale si Land Art sau cu cele mai recente ale digitalizarii —
toate acestea contesta conceptul de opera.

In arta contemporana opera este inteleasa, pe de o parte, ca propunere ce poa-
te fi acceptata, schimbata ori chiar respinsa de contemplatori, in calitatea lor de
participanti la ,,co-creatie®, arta transformindu-se intr-o actiune esentialmente
sociala gi comunicationala. Pe de alta parte, se cade in extrema opusa, se abso-
lutizeaza opera in caracterul sau reic si se vorbeste in loc de ,,opera de arta“ de
Stiick sau picce’. infric0§a‘gi ca In fata unei aruncari in gol, esteticienii vad in
aceste transformari un inceput radical nou in istoria artei, din moment ce este
pus sub semnul Intrebarii un concept fundamental al teoriei artei de pina acum.
Unii propun drept solutie ca estetica sa ia ca obiect experienta estetica, iar nu
opera.® Altii avanseazs prudent solutii vagi, de genul ci acest concept devenit
problematic trebuie sa fie limitat, extins sau eliminat. Altfel spus, trebuie sa se
aleaga intre a-1 ingradi, prin folosirea lui numai pentru arta europeana in peri-
oada dintre Renastere gi a doua jumatate a secolului al XIX-lea, si a-1 utiliza
intr-un sens foarte larg (si cel putin aparent nebulos), drept ,tot ceea ce tine de
istoria si de prezentul oricarei culturi [...] si care este expus In muzee si expozitii
sau este studiat in stiinte“; in fine, el ar putea fi eliminat cind se descrie arta

6De pilds, privitorului i se poate recunoaste dreptul de a scoate anumite elemente
ale imaginii sau de a le rearanja, In caz ca structura i se pare prea complicata. De
asemenea, aspectul, ,forma“ unei instalatii pot varia in functie de distanta la care se
plaseaza spectatorul fata de ea, de miscarile, gesturile si chiar de privirile acestuia.

"Milan Damnjanovié, op. cit., p. 63.

8Este cazul lui Riidiger Bubner, care solicits revenirea la estetica lui Kant tocmai
pentru ca aici se ia ca punct de plecare experienta estetica, iar nu opera de arta (/[sthe-
tische Erfahrung, Suhrkamp, Frankfurt a. M., 1989).
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contemporani.” Dar si fie oare nevoie de solutii atit de radicale? Nu putem
raspunde la aceasta Intrebare mai inainte de a ne lamuri daca transformarile
actuale privesc conceptul de opera in genere sau numai o varianta a sa, derivata
dintr-un anumit mod de intelegere a identitatii. Si daca Peter Biirger propu-
nea pastrarea termenului de opera pentru arta contemporana, dar mentinindu-1
sub forma de ,opera de artd montata® (montiertes Kunstwerk)!'?, consideram,
la rindul nostru, ca el poate ramine In continuare operational daca redefinim
identitatea obiectului artistic.

9Vezi discutia la introducerea lui Willi Oelmiiller — ,, Zu einem nicht mehr #sthetischen
Werkbegriff*, in: (Hg.) W. Oelmiiller — Kolloquium Kunst und Philosophie, Bd. 1, p.
187 sq.

10Despre montaj si alegorie in opera de avangarda, v. Peter Biirger, op. cit., p. 95-107.

Ontologia operei
M. DiAcoNU




3.1. Identitatea lucrului

Dupa cum am mentionat, contestarea primatului teoretic al operei in arta vine
astazi mai ales dinspre artele plastice. Faptul este de altfel explicabil, intrucit
majoritatea esteticilor de pina acum au aplicat un model ontologic extrapolat din
sfera artelor plastice si calchiat, la rindul sau, dupa paradigma lucrului. Astfel,
era considerat opera de arta un obiect fizic Inzestrat cu valoare estetica, obtinut
prin prelucrarea unei materii de o spiritualitate creatoare, numita artist. El
avea un continut ideal, dar o forma materiala, cele doua aspecte fiind indisolubil
legate. De aici decurge si importanta teoriei simbolului pentru estetica, intrucit
simbolul era tocmai nodul ce lega doua lumi, a spiritului si a materiei. Lucrul
insa are o unitate inchisa, cea a substantei; faptul ca el intra in devenire gi ca
accidentele sale variaza in timp nu-l impiedica sa pastreze o anumita constanta
si continuitate, altfel spus, o identitate statica.

Asadar, conceperea traditionala a operei de artd pleaca de la o anumita on-
tologie, care are la baza o intelegere determinata a identitatii. Aceasta din urma
este proprie simtului comun si de aceea se inradacineaza adinc in modul nostru
curent de a aborda orice obiect al cunoasterii sau al actiunii. Ea a impregnat
chiar si limbajul: spre exemplu, in limba romana caracterul de a fi acelasi este
exprimat prin adverbul ,,totuna‘, compus din ,,tot“ si ,,una“. Prin urmare, este
aproape imposibil s& gindim identitatea altfel decit ca pe o totalitate si o uni-
tate, ca pe o unitate nediferentiata (odata ce diferentierea presupune scindarea
intregului). Identitatea va avea ceva din indiferenta cu care spui: ,,Mi-e totuna“
cind esti pus in fata unei alternative si va fi similara uni-formitatii.'' Variantele

11Tn deosebirea dintre uni-formitate si uniformitate, Noica transpunea distinctia hei-
deggeriand dintre Einerleiheit (echivalatd uneori cu Gleichheit) si adevirata identita-
te, a lui Selbigkeit (conceputd, dupd cum am vazut, ca o coapartenentd ce presupune
diferenta termenilor identici).
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sint intersubstituibile, identitatea nu inseamna altceva decit posibilitatea schim-
bului. Daca inter-identitatea (identitatea cu altul) este echivalenta cu o egalitate
abstracta, ca intersubstitutivitate a exemplarelor, materializari indiferente si in—
diferente ale unui model generic, identitatea cu sine sau autoraportarea va avea
drept conditie pastrarea in timp a unitatii, si anume a unei unitati inchise (tota-
litate). Putem vorbi astfel despre trei caracteristici principale ale identitatii unui
lucru gi, implicit, ale operei vazute ca lucru: permanenta, unitatea si inchiderea.

3.1.1. Permanenta

Identitatea cu sine a fost mereu echivalata cu fenomenul continuitatii in timp
(a se vedea, de pilda, Hume). Faptul ca identitatea are drept adversar principal
schimbarea este marcat in limba germana prin derivarea cuvintului ce desem-
neazi schimbarea (Verdnderung) de la ander(e) — ,altul“.'” In acest context
se pune problema devenirii, vazuta ca unitate intre permanenta si schimbare;
aplicata la domeniul artei, ea angajeaza tema relatiei dintre opera de arta ca
lucru/obiect fizic si timp. La acest prim nivel timpul apare ca in Fizica lui Aris-

12S-a ajuns astfel la aprecieri de genul ci alteritatea (Andersheit) ar desemna ,0 di-
namica atotcuprinzatoare a variabilului“ (Richard Wisser — ,,Von der Unumgénglichkeit
des Nicht-Anderen fiir alle Arten des Anderen®, in: [Hg.] Giinther Eifler, Otto Saame
— Das Fremde — Aneignung und Ausgrenzung. Eine interdisziplindre Erorterung, Pas-
sagen, Wien, 1991, p. 173). Reamintim c&, in Stiinta logicii, Hegel justifica devenirea
naturii tocmai prin relatia dintre ceva si altceva: orice este in acelasi timp ceva si alt-
ceva, exista Insa i un altceva care este astfel nu numai in raport cu ceva, ci si pentru
sine — este vorba despre natura fizica. Fiind altceva pentru sine, ea este alt ceva in sine
insasi, e alt ceva al lui alt ceva si, ca atare, este inegala cu sine, deci se neaga pe sine,
se schimba (op. cit., p. 101).
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totel, distrugator si corupitor'®. Timpul consumi si imbitrineste, mistuie sau
desface, descompune; Noica il va reboteza drept timp ,,destramator®. Miscarea
aristotelica este deci ,,extatica“ — ea scoate lucrul din sine, il scufunda din fiinta
in nefiinta, trece identicul in altceva.

In artd, timpul preschimb# realizrile arhitectonice in ruine, sterge strilucirea
culorilor, distruge integritatea operelor, fie prin curgerea sa fireasca, fie prin ca-
tastrofe naturale sau provocate de om (razboaie etc.). Intre identitatea-perma-
nenta gi contrariul sau, opozitia este radicala: ,alterarea“, ca varianta a rapor-
tului cu alteritatea, nu poate avea decit un sens negativ, cel al distrugerii sub-
stratului material al operei. Consecintele nu se opresc aici, ci devierea operei de
la forma sa originara antreneaza incompletitudinea sau falsificarea interpretarii.
Mai mult, se poate ajunge chiar la lipsa de intelegere, adica la transformarea
operei intr-o alteritate absoluta pentru subiect, care vede in ea un simplu lucru
mut. In acest proces al coruperii unei identitati primare, timpul fizic igi asoci-
aza timpul istoric. Situatia pare si revendice conceptul unei identitati eleate,
unde: ,[...] ce e unu e vesnic identic cu sine. Ce e identic cu sine <n-ar putea
pieri, nici facut nu s-ar putea face, nici alcatuirea nu si-ar putea-o schimba, nici
nu suferd, nici nu patimeste. Caci, de-ar pati ceva din toate acestea, n-ar mai
fi unus>“." De ce-am ezitat totusi, folosind cuvintul ,pare“? Tocmai pentru ca
,patimirile“ — cum se exprima Melissos — sint exclusiv negative doar pentru corp;
tot ele au Insa si capacitatea de a transfigura. Altfel spus, ele distrug cel mult
corpul originar al operei; or, exista In experienta estetica si fenomenul expresi-
vitatii recurente, conform caruia operele de arta primesc noi valente expresive
tocmai datorita trecerii timpului si transformarilor survenite pe parcurs. Feno-

13 Aristotel — Fizica, Ed. Stiintifics, Bucuresti, 1966, 221 b, p. 12.
14Melissos din Samos, in: Filosofia greacd pind la Platon, vol. I, partea a 2-a, B, ed.
cit., fragm. 7.
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menul depageste domeniul artei; principiul ,, poetizarii“ (a se citi: al esteticizarii)
induse de distanta in timp actioneaza inclusiv in rememorari sau poate incarca
texte apartinind la origine sferei anestetice (de pilda, toate textele stiintifice)
cu valente estetice. Daca timpul actioneazd eminamente destructiv la nivelul
corporalitatii operei, ,alterarile“ generate pot fi valorizate pozitiv din punct de
vedere estetic tocmai pentru ca opera de arta nu se reduce la un simplu lucru.

3.1.2. Unitatea

Identitatea era dupa Aristotel o specie a unitatii si de aceea contrariul unitatii,
pluralitatea, va fi si opusul séu, fie in forma cantitativa (ca multiplicitate), fie in
cea calitativa, indeterminata (diversitatea) sau determinata (diferenta). Cum la
chestiunea unitatii operei de arta ne-am referit deja in mai multe rinduri, nu vom
mai insista aici asupra ei. Daca unitatea — si, reamintim, avem in vedere unitatea
operei de arta ca lucru — este evidenta in cazul operelor plastice i arhitectonice,
situatia se complica in literatura si in artele interpretative. In ultima vreme, nici
in artele plastice afirmatiile nu mai sint transante, chiar daca se admite unanim
ca numai originalul are valoare estetica, nu si copiile. Dar ce facem cu copiile
pe care le luam o perioadd de timp drept originale? Aceeasi intrebare se pune
pentru falsuri. Aici nu s-a stins inca disputa dintre cei ce considera ca opera de
arta atestata drept falsa ramine la fel de adevarata ca atunci cind o credeam
adeviirati (A. Koestler, E. Gilson) si cei ce vid intr-un fals doar un obiect estetic,
nu si o opera de arta, din moment ce nu exprima subiectivitatea autorului ei, ci
pe a altuia (W. Weidlé)'®. Opere de artd sau numai obiecte estetice, falsurile si

15Wladimir Weidlé -, L’ceuvre d’art et I'objet esthétique®, in: Gestalt und Sprache des
Kunstwerks. Studien zur Grundlegung einer nichtdsthetischen Kunsttheorie, Maander
Kunstverlag, Mittenwald, 1981, p. 89-91.

Ontologia operei
M. DiAcoNU




mai ales copiile isi datoreaza identitatea indiscernabilitatii fata de original; ele
se raporteaza la o unitate primara, cea a lumii artistului falsificat sau chiar a
lucrarii reproduse.

In artele interpretative nu mai avem totusi nici unitatea de referinta a unui
original, nici pe cea a conturului unui lucru. Identitatea numerica devine pro-
blematica, transformindu-se intr-o identitate a seriei, In care nici un termen nu
are dreptul sa-si aroge o valabilitate exclusiva: nu exista o singura reprezentatie
y,adevarata“ pentru piesa Visul unei nopti de vard, nici macar prima, desfagurata
sub indrumarea autorului, nu este un model, ci doar un cap de serie. Diferite-
le interpretari sint identice poate doar prin coapartenenta lor, ca principiu mai
slab al unitatii presupuse de identitate.'® De asemenea, din punct de vedere fizic,
unitatea nu mai este circumscrisa in granitele unui lucru determinat, ci implica
mai intii o succesiune (de sunete in muzica, de scene, replici, gesturi si actiuni
in teatru) si apoi angajeaza o multime de actanti (interpretii), fard a mai pu-
ne problema luminilor sau a scenografiei de teatru. O unitate se mentine insa,
chiar daca ea este mai laxa gi mai complexa: pe de o parte, nici o reprezenta-
re a lui Macbeth nu se va confunda vreodata cu Pescarusul, chiar daca in sine
cele doua unitati vor fi seriale, iar nu elementare; pe de alta parte, si daca se
vor face incercari de inlaturare a distantei dintre spatiul scenic si public (ca in
proiectul Starii de asediu al lui Camus sau in Trilogia greacd pusa in scena de
Andrei Serban), se va mentine o delimitare a spatiului scenic al ,operei* de arta
de tot ceea ce ii este strain, inclusiv de public. In lucririle de esteticd se vor-

16Gi Nicolai Hartmann constata c& identitatea oeprei, uimitor de stabil si in alte arte,
este, In anumite limite, ,,suspendata“ in reprezentarile teatrale, fara insa ca ea sa dis-
para: ,,ea se sparge in multiplicitatea reprezentatiilor succesive®, dar ,,acceasi identitate
a operei nu dispare deloc, ci ramine subzistentd in spatele diferentelor de interpreta-
re, neclintitd gi, pentru orice cunoscitor al <piesei», deasupra indoielii“ (FEstetica, Ed.
Univers, Bucuresti, 1974, p. 123).
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begte frecvent de momentul izolarii unei opere de arta fata de spatiul extrartistic
(Vianu, Blaga, chiar si Huizinga). Izolarea este cerutd nu numai de imperativul
pastrarii distaniei, ci si de cel al construirii unitatii, si anume atit printr-un efect
de coagulare, de ,,punere laolalta“, cit gi printr-un proces de delimitare fata de
alteritate, fie ea mediul fizic (in care intra receptorul) sau o alta opera.

Pornind de la opera de arta ca lucru fizic, deci drept ceva inzestrat cu unitate,
am ajuns astfel la esenta operei de arta si la caracterul sau de totalitate. Opera
de arta este un intreg, dar nu o unitate nediferentiata, ci una articulata launtric
intr-o structura, asemenea unui ,,microcosmos* (Lukéacs, Oskar Becker) sau unui
,cosmoid® (Blaga). ,,Partile“, , straturile® si ,trasaturile sale particulare se afla
nu numai intr-un raport de intrepatrundere, ci si intr-un anumit context ordo-
nator, fiind guvernate de un principiu organizator. Dupa Sedlmayr, de pilda,
exista un principiu structural al intregului, care face ca alcatuirea operei sa fie
necesara si sa aiba o legitate. ,,Centrul vital“ sau caracterul vizual-intuitiv este
activ, ,calitativ si vital, originar si individual*; el face sa convearga continutul si
forma si-i confers unitate operei, impregnindu-i toate elementele si nivelurile.!”
Tot el 1i asigura operei ,,densitatea“ sa, ca o metafora a polisemiei: ca si visul,
opera este o textura de relatii, intrepatrunderi si aluzii. De altfel, densitatea
(Dichte) operei de arta este inteleasa ca rezultat al unor procese analoage con-
densarilor ( Verdichtungen) din vise, ceea ce face ca arta gi visul si se asemene
din punctul de vedere al materialului folosit, cu deosebirea totusi ca productiile
artistice nu mai sint haotice, ci sint structurate sub dominanta cite unui carac-
ter vizual-intuitiv. Iar interpretarea va trebui sa se conduca dupa acest principiu
al unitatii, sa gaseasca intuitiv acel centru vital al operei gi s& demonstreze ca
alcatuirea sa formala este necesara, Intrucit o cere centrul vital. Mai mult, dupa

"Hans Sedlmayr — ,,Probleme ale interpretarii operelor de arta“, in: Epoci si opere.
Studii de istoria si teoria artei, vol. I, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1991, p. 93.
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Sedlmayr progresul in interpretarea unei opere de arta se judeca dupa capacita-
tea receptorului de a deriva tot mai multe detalii din acel nucleu.

Ideea caracterului vizual-intuitiv apropie conceptia lui Sedlmayr de esteti-
ca traditionala, esentialista i organicista. Potrivit acesteia, opera de arta ar
fi similard unui organism, insufletit de o entelehie ce conferd unitate si identi-
tate intregului. Desigur, Sedlmayr afirmd numai, moderat, ca acelagi caracter
vizual-intuitiv patrunde in toate zonele operei si 1i asigura coeziunea interna.
Consecintele sint specifice pentru structura inchisa a operei de arta: detaliile
aparent cele mai insignifiante concura la constituirea valorii si de aceea modi-
ficari infime ale alcatuirii sale 1i pot afecta substantial valoarea. Aceeasi idee
revine la Vianu, in Tezele unei filosofii a operei, ca imutabilitate a formei si la
Oskar Becker sub forma conceptului de fragilitate (Zerbrechlichkeit) a operei de
arta.'® Din punct de vedere formal, opera de arti se caracterizeaza, dupa Becker,
prin Zugespitztheit, printr-o sensibilitate extrema fata de orice schimbare, fie gi
numai imaginata, datoritd desavirsirii ei (ideelle Abgeschlossenheit)'”. Procesul
de creatie reusit se defineste tocmai prin faptul ca a facut sa coincida savirsirea

BTudor Vianu — , Tezele unei filosofii a operei“, in: Studii de esteticd. Opere 7, Ed.
Minerva, Bucuresti, 1978, p. 517; respectiv, Oskar Becker — ,,Von der Abenteuerlichkeit
des Kiinstlers und der vorsichtigen Verwegenheit des Philosophen®, in: Dasein und Da-
wesen. Gesammelte philosophische Aufsdtze, Glinther Neske, Pfullingen, 1963, p. 108
sq. Becker se sprijind chiar pe prezumtiva afirmatie a lui Policlet, autor al unuia din
cele doud canoane ale sculpturii grecesti, dupé care reusita (t0 eu) unei opere depinde
de un fleac (para mikrén).

190skar Becker, op. cit., p. 110. Becker precizeaza ca fragilitatea esteticului ( Fragilitdt,
Hinfilligkeit des Schinen) nu trebuie confundata cu coruptibilitatea generala a materiei
i, ca atare, nici nu trebuie interpretata in sensul unei fatalitati tragice, ci trebuie mai
degraba asociata cu caracterul operei de artd de a fi un microcosmos si cu ,,minunea“
prin care ea convertegte brutalitatea realitatii in linigtea frumusetii clasice.
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cu desavirsirea, astfel incit orice noua modificare ar distruge irevocabil opera.

Dar unitatea poate fi inteleasa atit pornind de la unu, cit si de la unic. Daca
operele de arta ar fi nu numai, fiecare in parte, unitare, dar si in general unitdfi
(cazuri, exemplare), ele ar putea fi ,puse laolalta“, intr-un act de identificare,
pe specii, clase si genuri, deci in unitati mai ample. In timp ce prima caracteris-
tica a identitatii lucrului, permanenta, se coreleaza cu tema filosofica generala
a devenirii, unitatea ne angajeaza in discutarea structurii (identitatea ca auto-
raportare a operei) si in disputa asupra naturii universaliilor (identitatea ca
heteroraportare). Despre dificultatile pe care le genereaza aceasta ultima pro-
blema pentru teoria artei am amintit insa in capitolul precedent, de aceea vom
trece la ultimul aspect, cel al inchiderii lucrului.

3.1.3. Inchiderea

Identitatea unui lucru este desavirgirea unei totalitati inchise. ,,Mutenia“ lu-
crurilor, simpla subzistenta si egalitatea cu sine, ca autoreferentialitate, sint
suficiente pentru a sugera inchiderea ontologica a lucrului. Nu intereseaza aici
faptul ca, ontic, ele intra in devenire sau ca au o relatie cu mediul, aceasta relatie
fiind cu atit mai strinsd cu cit se trece de la obiectele lumii fizice inanimate la
fiintele vii, tot mai complexe. Din punct de vedere ontologic insa, orice lucru
se mentine Intr-o inchidere esentiala. Este adevarat ca daca n-ar fi aga si daca
lumea ar intra intr-un proces de fluidizare, gindirea insasi a obiectului ar deveni
imposibila. A avea identitate echivaleaza, asadar, cu a sta sub determinatii, iar
determinatia este, dupa Hegel, limita, granita. Un lucru este finit intr-un dublu
sens: al limitarii (este inchis in propria-i identitate) si al delimitarii (este separat
de Altul). Sau, in formularea lui Hegel: ,,Ceva este ceea ce este numai in granita
si prin limita sa. Nu trebuie, de aceea, sa consideram limita ca ceva numai exte-
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rior fiintei-in-fapt, ci, din contra, limita stribate intreaga fiinta-in-fapt“.?’ Iar in
cazul operei de arta limita vine cu atit mai mult din interior; forma este punctul
final al unui proces de desfagurare sau de depliere a unui germene originar, con-
form unei legitati proprii. Desi pusa la sfirsitul enumerarii, trasatura inchiderii
reprezinta o premisa a unitatii si a permanentei, din moment ce este un fel de
conditie pentru ca o entitate sa-si poata duce unitatea prin timp. In ontologia
traditionala ea se asociaza conceptului de substanta, drept causa sui.

20G. W. F. Hegel — Logica, ed. cit., p. 92.
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3.2. Identitatea interpretarii

Mult timp estetica a ramas prinsa in cercul de vraja al ontologiei de tip metafizic
si, ca atare, a considerat suficienta determinarea identitatii operei de arta printr-
un model parmenidian, fundamentat pe notiunile de unitate, permanenta si de
inchidere. Or, acest model n-a mai putut face fata nici transformarilor survenite
in practica artistica actuala si nici privilegierii altor arte decit cele plastice, ca-
re statusera la baza filosofiilor anterioare ale artei (este vorba despre literatura
si despre muzica). Si atunci s-a inregistrat un val de teorii care a impus recu-
noasterea fenomenului de deschidere in arta si a necesitatii de a completa pura
subzistentd a operei ca lucru fizic printr-un demers de interpretare. ,,Lecturile*
au dizolvat Insa unitatea originara a obiectului intr-o diversitate de perspective,
intre care trebuia totugi ca, macar in principiu, sa persiste o minima identitate.

Orientari estetice mai mult sau mai putin recente, cum ar fi fenomenologia,
hermeneutica ori semiotica, propun implicit un nou model al identitatii, plurale
si dinamice. Ea corespunde unui strat ontic mai profund al operei de arta: daca
primul model al identitatii reducea de fapt opera de arta la un lucru, esteticienii
deschiderii vad in ea in primul rind un produs spiritual, chiar daca — dupa cum
se va dovedi — nici ei nu ajung sa surprinda specificitatea domeniului artistic.
Identitatea lucrului raminea, intr-un moment de timp determinat, inchisa si li-
mitata; ca interpretare, opera se deschide catre dialog. La acest al doilea nivel,
identitatea nu mai este data de limita si de inchiderea autoreferentiala, ci de o
reduplicare care nu mai este si repetitie, ci are structura lui a fi ,ca altceva“
(qua, en-tant-que, als). Or, aga-numita Als-Struktur este specifica interpretarii.
Prin urmare, cea de-a doua paradigma a identitatii operei de arta va impartasi
trasaturile identitatii interpretarii, inlocuind permanenta prin temporalitate, uni-
tatea prin diversitate a perspectivelor, iar inchiderea lucrului prin conceptul de
operd deschisa. Cum insa Als-Struktur este caracteristica si altor tipuri de sem-
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ne, nu numai operelor de arta ca semne iconice de un tip special, nici acest model
al identitatii nu va fi suficient pentru a pune bazele unei ontologii a operei de
arta.

3.2.1. Temporalitatea

Insatisfactia fata de reducerea operelor de arta la obiecte fizice moarte pleaca
de la constatarea ca produsele artistice au o wviata a lor, atit in sensul ca sint
rezultatul unui proces de creatie, cit gi prin aceea ca ele nu-gi sint suficiente siegi
precum lucrurile, ci trebuie ,,insufletite* de receptor, care le imprumuta propria-i
viatda. Mai mult, ele constituie inceputul unui proces de interpretare, desfagurat
pe o perioada indefinita, atit cit dureaza si inepuizabilitatea operei. Momentul
devine o categorie esentiala In conceperea operei de arta, vazut In concomitenta
continuitate si discontinuitate a unor receptari si interpretari succesive.
Interpretarea este esentialmente raportata la timp: pe de o parte, ea se
desfagoara in timp, ca veriga a unei traditii exegetice, pe de alta parte, ea suprima
(sau macar reduce) distanta istorica fata de textul interpretat. Raportindu-se
la creatii ce apartin unei alte epoci din perspectiva propriului timp, recepto-
rul poate descoperi in operele de arta valente expresive neintentionate de autor
si introduse tocmai de agentul neutru al distantei in timp, astfel incit timpul
contribuie la constituirea valorii estetice in calitate de co-creator. Toate aceste
aspecte fac din temporalitate o categorie esentiald a teoriei interpretarii si a
paradigmei ce concepe identitatea operei de arta dupa modelul interpretarii.

3.2.2. Diversitatea

Notiunea de interpretare trimite prin insasi natura ei la relativism; unitatea si
poate chiar unicitatea (individualitatea) unui lucru lasa aici locul unei diver-
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sitati de perspective. Atit sincronic, cit mai ales diacronic, exista o multime de
puncte de vedere si de lecturi posibile ale unei opere. Situatia se complica in
conditiile In care interpretari radical divergente revendici, fiecare, un adevar
absolut. Reamintim ca Deleuze descria o situatie in care ,,identitatea lucrului ci-
tit se dizolva realmente in serii divergente, definite prin cuvinte esoterice, dupa
cum identitatea subiectului cititor se dizolva in centrele decentrate ale multi-
lecturii posibile“?!. Sa fie acest model al absentei centrului general operabil?
Desi 1l considera o caracteristica a operei de arta moderne in general, autorul se
limiteaza sa exemplifice prin opera lui Mallarmé si prin Finnegan’s Wake a lui
Joyce, apreciate insd, in mod unanim, mai mult drept cazuri-limita decit drept
cazuri exemplare.

Si nu mai ramine oare nici o unitate dincolo de diversitatea interpretarilor?
Dar atunci cum avem dreptul sa vorbim despre interpretari ale unei opere? Caci
interpretarea este un concept prin excelenta relational; nu exista interpretare
tn sine, ci numai raportata la un obiect. Asa cum conceptul de diversitate nu
este logic posibil in afara celui de identitate, care-1 precede, interpretarea este, la
rindul sau, conditionata de existenta unui obiect care se lasa interpretat sau care
reclama sa fie interpretat. Diversitatea interpretarii se datoreaza atit distantei
in timp dintre momentul receptarii si cel al crearii operei, cit si subiectivitatii
receptorilor gi pluralitéatii ascunse in structura operei insesi. Polisemia artei face
ca ea ,,sa exprime Intotdeauna ceva, dar niciodata acelasi lucru® si sa aiba mereu
sens, nicicind semnificatie?. Si dupa Eco opera de arti este un mesaj ambiguu,
polisemic.?? Ea prefera relatiei univoce a denotatiei crearea unui halou conotativ,

21Gilles Deleuze — Différence et répétition, P. U. F., Paris, 1968, p. 95.

22Nicolas Grimaldi — L’art ou la feinte passion. Essai sur l'expérience esthétique, ed.
cit., p. 265.

23Umberto Eco — Opera deschisd, E. L. U., Bucuresti, 1969, p. 2.
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ceea ce se datoreaza, dupa cum vom vedea, tocmai caracterului fundamental al
operei de artd de a fi un cimp si o aurd.>*

S-au facut chiar si clasificari ale artelor in functie de gradul in care suporta
tirania conceptului sau, dimpotriva, lasa spatiu de joc imaginatiei. In aceastd
ierarhie, arhitectura se apropie cel mai mult de primul caz, muzica de cel de-al
doilea. Afirmarea polisemiei artisticului este un loc comun al esteticii filosofice,
chiar daca a cunoscut in timp si alte formulari (de pilda, a universalitatii lipsi-
te de concept la Kant); noua este insa afirmatia ca orice arta ambitioneaza sa
semene cu muzica. Daca Schopenhauer 1i atribuia muzicii demnitatea estetica
maxima datoritd caracterului sau metafizic, astazi o asemenea afirmatie se jus-
tifica tocmai prin deschiderea interpretativa extrema pe care o ofera receptarea
muzicii in raport cu celelalte arte.

In cazul interpretarii este aproape imposibila discutarea separata a tempo-
ralitatii, a diversitatii si a deschiderii, intrucit toate intruchipeaza variante ale
unei dialectici intre Acelagi si Altul: interpretarea este o transpunere, subiectiva
dupa unii, divinatorie sau empatica dupa altii, in timpul trecut, raminind totusi
in prezent, un dialog intre sine si altul. Ea implica pluralitatea perspectivelor,
dar cu pastrarea unitatii obiectului de referinté, si o deschidere ce nu trebuie sa
uite sa se Inchida intr-o forma. Opera de arta este ea Insasi interpretare si obiect
al interpretarii. Deschidere in virtutea naturii proprii — ca punct de vedere asu-

24§51 dupa Rainer Piepmeier opera de artd se constituie intr-un nou sistem de
semnificatii, care la limita poate fi valabil numai pentru opera in cauza (,Das Werk der
Kiinste®, in: [Hg.] Willi Oelmiiller— Kolloguium Kunst und Philosophie, Bd. 3, Schén-
ingh, Paderborn, 1983, p. 74). El reia astfel ideea despre idiolect a lui Eco si pune la
baza subiectivitatii gi a perspectivitatii de principiu a semnului estetic tocmai varierea
sau abaterea de la regulile semantice si sintactice. Noutatea gi polivalenta relatiilor sta-
bilite de opera de arta sint apreciate de Piepmeier drept deschidere a unui ,,cimp de
posibilitati“ — or, dupa noi, notiunea de cimp este sinonima cu cea de aura a operei.
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pra lumii —, opera se deschide comunicarii cu receptorul, nerealizindu-se decit cu
concursul lui, si pretinde, asadar, o deschidere similara din partea acestuia. In
fine, opera de arta constituie punctul de plecare pentru o intreaga serie de inter-
pretari, fie ele actualizari (in artele interpretative), fie lecturi critice. Ca si cind
nu ar fi fost suficiente atitea tipuri de deschidere, arta contemporana contrapune
asa-numitelor ,,opere inchise“ din trecut structuri deschise, incomplete.

3.2.3. Opera deschisa

In consideratiile de mai sus am lansat mai multe Intrebari, pe care le-am lasat
fara raspuns — printre ele, pe cea referitoare la pastrarea unitatii operei dinco-
lo de diversitatea interpretarilor ei. Valéry facea o afirmatie socanta la vremea
sa, dar care a facut mai tirziu deliciul multor hermeneuti radicali: ,Nu exista
sens adevarat al textului. Odata publicat, un text e ca un aparat de care fiecare
se poate servi dupa bunul sau plac si dupa mijloacele sale“. In continuare, el
aplica aceasta idee propriilor lucrari poetice: ,,Versurile mele au sensul care le
este imprumutat. Cel pe care li-1 dau eu nu mi se potriveste decit mie gi nu se
opune nimanui. Este o eroare contrara naturii poeziei si care i-ar fi chiar fatala
sa pretinzi ca oricarui poem 1i corespunde un sens veritabil, unic si conform sau
identic cu gindirea autorului“.?> Valéry respingea astfel mecanismele de identi-
ficare cu autorul, ce ar sta la baza lecturii gi care, dupa o perioada de negare
a instantei auctoriale sub influenta structuralismului si a textualismului, sint
reafirmate astiizi.”’® Dar daci este adevarat — cum sustine Valéry — ca recep-

25 Apud Grimaldi, op. cit., p. 265 sq. Tot Valéry afirma cd un poem este ca atare
numai in actu (,executarea poemului este poemul®) si justifica ,lectura plurala® prin
,pluralitatea ciilor ce i s-au oferit autorului in timpul muncii sale de producere® (apud
Irina Mavrodin — Poieticd si poeticd, Ed. Univers, Bucuresti, 1982, p. 71).

261 ultimele decenii opera de artd a fost vizutd ca text, si anume ca intertext, atit in
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torul este cel ce confera sens unei opere de arta, de ce nu e considerat totusi
autor receptorul insusi si care mai este atunci factorul ce confera valoare operei:
structura acesteia, produsa de autor, sau bogatia imaginatiei receptorului? Re-
ceptorul devine astfel dintr-o conditie de actualizare a operei (Ingarden, Eco) si
dintr-un co-creator (Sedlmayr) adevarata subiectivitate creatoare din domeniul
artei. In paralel, opera de arta a fost depreciata treptat dintr-un lucru mort, dar
purtind in sine in mod virtual caracterul de esteticitate, intr-o structura incom-
pleta, pentru a sfirsi drept simplu pretext pentru divagari ale reveriei. Iesind din
desavirsirea sa ca lucru, opera trecea in des-sdvirgire (in sensul de incompleti-
tudine, deschidere), ca sa se preschimbe in de-savirsire, in ceea ce urmeaza a fi
infaptuit, instituit, in nimicul indeterminat ce poate fi umplut in mod arbitrar
cu orice sensuri.

Observatia lui Ingarden, aplicata mai ales la cazul literaturii, ca opera este
un produs schematic ce contine si elemente potentiale (aga-numitele ,,zone de
indeterminare“ sau Leerstellen), pe care receptorul trebuie sa le ,concretizeze®
cu concursul sdu imaginativ, era cit se poate de acceptabild si de verosimild®’.

raport cu seriile de texte (artistice, filosofice, politice etc.) ce au alcatuit lumea in care
a trait artistul, cit si cu seriile de ,texte“ ce compun lumea receptorului. Presupozitia
lecturii intertextuale legitimeaza pluralitatea lecturilor, dar preschimba creatia artis-
tica intr-o ,fabricare a cartii“, dupa expresia lui Mallarmé, si inlocuieste genialitatea
creatoare de tip romantic prin ,,principiul de endogeneza a textului poetic, ce se con-
struiegte prin expansiunea dirijatd a <primei litere=*“ (Irina Mavrodin, op. cit., p. 185).
Autorul disparea astfel in spatele mecanismului de producere a textului, pe care l-a pus
in miscare printr-o ,impersonalizare creatoare“. Opunindu-se acestei orientari, Harald
Weinrich pleda pentru repunerea in drepturi a instantei auctoriale, intrucit ,,cititorul
are nevoie de autor“ (,Der Leser braucht den Autor“, in: [Hg.] Odo Marquard und
Karlheinz Stierle — Identitdt, Wilhelm Fink, Miinchen, 1979, p. 722-724).
2"Roman Ingarden — Studii de esteticd, Ed. Univers, Bucuresti, 1978, p. 296 s. a.

Ontologia operei
M. DiAcoNU




Ulterior, evolutiile din artele plastice si din muzica au impus elaborarea concep-
tului de ,,opera deschisa®. Astfel, Gehlen constata interesul actual pentru ,,forme
deschise”, inclusiv pentru interferarea genurilor, si parasirea ,,ideii tabloului ca
un sistem inchis“?®. La aceasta contribuie spargerea unititii lucrului ca unicat
prin realizarile seriale (la impresionisti, in variatiile de natura statica ale moti-
velor cubiste, In improvizatiile lui Kandinsky si in seriile din arta abstracta in
general, in metamorfozele lui Escher etc.). Creatia devine o punere in functiune
a unui model cu variatiunile sale. La un pol, tabloul se deschide atit de mult
catre mediu, Incit se transforma in perete sau cuprinde tentacular si spatiul
»de dincolo“.?” La celilalt pol, artele plastice renuntd si mai produci obiecte
si realizeaza actiuni (Action Art). Migcarea generala de dinamizare a tabloului
(incepind cu violenta gesturilor la Delacroix, continuind cu migcarea impercep-
tibila a impresionigtilor, cu miscarea stroboscopica din futurism, cu serialismul
ce solicita deplasarea privirii de la un tablou la altul, si pina la imposibilitatea
perceptiva a stabilizarii imaginii in Op Art, incheind cu sculptura cinetica si
cu diferitele instalatii), spargerea unitatii inchise a tabloului prin colaje, ca si
trecerile de la tablou la non-tablou — toate reflectd orientarea spre o identita-
te deschisa in artele plastice. In acelagi timp, iIn muzica s-au propus lucrari cu
o structura combinatorie; ordinea de executare a seriilor oferite de compozitor
este aleasa de interpret (Stockhausen, Boulez), sau sint date numai succesiunea
sunetelor si intensitatea lor, in timp ce durata acestora este stabilita de inter-
pret (Berio). Aminteam, de asemenea, efectuarea unor experimente cu opere
deschise si in literatura, de pilda la Joyce. Toate aceste structuri sint cuprinse

28 Arnold Gehlen — Imagini ale timpului. Despre sociologia i estetica picturii moderne,
Ed. Meridiane, Bucuresti, 1974, p. 318.

29Gehlen se refers aici la tablourile lui Bernard Schultze, care se extind de la perete
in ncapere (op. cit., p. 364).
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de Eco in notiunea de ,,opera deschisa“, definita drept ,,propunere a unui cimp
de posibilitati de interpretare, ca o configuratie de stimuli dotata cu o inde-
terminare substantiala, astfel incit consumatorul si fie indemnat la o serie de
<lecturi> mereu variabile“?".

Deschiderea nu caracterizeaza insa doar arta contemporana, ci arta in general,
si cunoagte mai multe niveluri de intensitate; ele se refera la: invitatia adresata
de opera receptorului de a participa la creatie, polisemie si infinitatea lecturilor
posibile. Primele doua aspecte exprima o incompletitudine a textului, aparent un
,minus“ al operei de arta in raport cu lucrul, care consta, pe de o parte, in faptul
ca destinatarul trebuie sa coreleze cuvintele cu o anumita semnificatie si sa lege
cuvintele intre ele si, pe de alta parte, in aceea ca textul are spatii albe, este
intretesut cu ceea ce ramine nespus, solicitind in ambele ipostaze cooperarea
cititorului. Slabiciunea textului reprezinta totusi numai o viclenie a operei in
raport cu cititorul, pe care-1 copleseste in mod evident in cel de-al treilea aspect
al deschiderii operei, si anume ca infinitate a interpretarilor posibile.

De fapt, orice opera de arta este deschisa in aceste trei sensuri: intre tex-
tele ,,inchise® si cele ,,deschise” in general exista un continuum dependent de
continutul acestora, operele de arta plasindu-se pe aceasta scara evident mai
aproape de polul deschiderii.?! De aceea noutatea epocii actuale constd numai
in congtientizarea si In teoretizarea fenomenului, in paralel cu promovarea sa
intentionata si cu radicalizarea sa in practica artistica. Seriile de lecturi posibi-

30Umberto Eco — Opera deschisd, E. L. U., Bucuresti, 1969, p. 142.

3111 mod similar, Hans Kréimer va vorbi despre necesitatea admiterii mai multor tipuri
de hermeneutica, in functie de categoriile de texte. Hermeneutica realista (a univocititii)
este mai adecvata textelor stiintifice si filosofice, pe cind arta ofera obiectul cel mai po-
trivit pentru hermeneutica irealista, esentialmente perspectivistd (Hans Kramer — ,,Zur

Rekonstruktion der philosophischen Hermeneutik®, in: Journal for General Philosophy
of Science 26, 1995, p. 169-185).
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le devin acum ireductibil divergente, ceea ce face ca unitatea operei sa devina
cu totul problematica. Se poate afirma chiar ca astazi problema dialecticii din-
tre opera si deschidere gi cea a limitelor deschiderii s-au acutizat. Ce sens are
afirmatia lui Eco dupa care ,,o0 operd este deschisd atit timp cit ramine operd,
dincolo de aceasta limit# existd deschiderea ca zgomot“??? Si este oare admi-
sibila orice interpretare a textului, chiar si aceea care foloseste textul doar ca
stimul aseméanator ca efect, de pilda, drogurilor? Eco sesizeaza pericolul pier-
derii masurii si al trecerii de la oferta unei pluralitati de universuri la haosul
nediferentiat, de la structurile deschise la indeterminatul pur, lipsit de orice
forma. El admite deschiderea de gradul I (mecanismele de integrare si completa-
re In artd in general), o admite gi pe cea de gradul al II-lea (a operelor deschise
contemporane), dar nu mai poate aproba ceea ce el numeste transformarea ar-
tei in ,,zgomot“ gi a receptarii estetice in ,,delir solipsist“. Apreciind deschiderea
drept o ,oferta de libertate“ a textului, Eco mentioneaza totodata necesitatea de
a respecta principiul fidelitatii interpretarii fata de text. Persistenta unei struc-
turi minime garanteaza, de altfel, mentinerea operei ca opera si realizarea relatiei
de comunicare si de consum estetic. Informalul — la moda in perioada cind isi
scria Eco lucrarea — nu trebuie Inteles ca o suprimare a formei, ci ca propunere
a unui nou tip de forma, vazuta drept un cimp de sugestii si de posibilitati.
Sedlmayr este mai conservator decit Eco. Pe de o parte, el recunoagte ne-
cesitatea interpretarii pentru a retrezi la viata opera (plastica); mai mult, in-
terpretarea intuitiva este considerata de el drept o re-creare sau o re-producere
a operelor, premisa a oricarei istorii autentice a artei gi, uneori, chiar a recon-
stituirii fizice a obiectului. Pe de alta parte, interpretarea apare ca o analiza
structurald ce urmareste sa inteleaga continutul si semnificatia obiectivd a ope-
rei, astfel incit exista, la drept vorbind, o singurd interpretare justa, aceea pe

320. Eco, op. cit., p. 165.
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deplin corespunzatoare viziunii ce a stat la baza operei. In sustinerea unicitatii
interpretarii adecvate, Sedlmayr vine in continuarea scolii vieneze de istoria si
teoria artei, reprezentata in artele plastice de Riegl gi Dvorak, iar in muzica de
Furtwéingler. Sedlmayr va recunoaste insa ca interpretarea justd este mai mult
un concept regulativ, ca un fel de , asimptota a cunoasterii, de care interpretarile
existente se apropie doar, dar se pot totusi apropia din ce in ce mai mult“??. Din
punct de vedere concret, interpretarea justa la un moment dat este interpretarea
cea mai eficienta dintre cele disponibile.

Ideea dialecticii dintre fidelitate gi libertate in interpretare, a unei dialectici
care oscileaza In functie de structura operei, de gradul sdu de deschidere, ca si
de interesul receptorului, este comuna majoritatii esteticienilor. In general, pe
de o parte se solicita ca operei interpretate sa nu i se suprapuna decit ceea ce
contine, fie si ca potentialitate, iar pe de alta parte se arata ca incercarile de
a ajunge la o interpretare pur obiectiva sint sortite din capul locului esecului,
Intrucit a vorbi despre o ,interpretare obiectiva“ este o contradictie in termeni:
daca interpretarea este a unei opere, ea este savirgita intotdeauna de catre un
interpret si de aceea va fi mereu si o expresie a personalitatii acestuia. ,,Datoria“
fidelitatii se asociaza cu ,destinul“ implicarii interpretului, fidelitatea ramine
un ,exercitiu personal de fidelitate“??. Din acest proces sint excluse atit unica
interpretare , adevarata®, cit si ,adevarul® tuturor lecturilor posibile. O opera
de arta delimiteaza un cimp semantic, iar interpretarile sint mai mult sau mai
putin adecvate originalului in functie de Incadrarea lor in acest cimp. O ase-
menea schema legitimeaza si distinctia dintre adecvat si inadecvat, in masura

33Hans Sedlmayr, op. cit., vol. 1, p. 104.

34Luigi Pareyson — FEstetica. Teoria formativitatss, Ed. Univers, Bucuresti, 1977, p.
302. Si tot acolo: ,,Interpretarea este o cunoagtere in care subiectul se releva In masura
in care subiectul se exprimd“ (p. 303).
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in care interpretarile ce depagesc o anumita limita (trasata virtual) a cimpului
trebuie considerate ,,incorecte® (si aici fiind admisa o anumita gradualitate). Ca
deschidere sincrona si diacrona, opera nu se dizolva, agadar, in indeterminare,
ceea ce face ca nu orice interpretare a sa sa fie a priori acceptabila.

Daca opera se deschide spre receptor gi are nevoie de acesta pentru a fiinta si
pentru a se iImplini, daca se poate spune ca la acest nivel secund al ei, ca produs
spiritual si ca semn polivalent, in identitatea sa intra textul original plus istoria
interpretarilor sale (adecvate), opera de arta pretinde, la rindul ei, o deschidere
din partea receptorului. Aceasta nu consta pur si simplu In cooperarea recep-
torului, ci in primul rind in disponibilitatea lui de a asculta apelul operei, de a
fi ,,receptiv la sugestiile ei, de a se raporta cu respect la cerintele acesteia. De
aceea este legitim sa distingem, odata cu Sedlmayr, anumite premise ,etice“ ale
interpretarii, precum: disponibilitatea de a asculta de ,un altul“, superior tie,
trecindu-ti propriul eu pe planul al doilea (kenosis, smerenie), disponibilitatea
de a te contopi cu altcineva (dragoste) si de a-1 intelege in mod just, in esenta lui
(dreptate), si dorinta comunitatii cu semenii in trairea unei experiente superioare
(solidaritate). Se recomanda atitudinea de veghe inactiva, ,un mod de a te lasa
condus fara sa opui rezistenta®, ca inceput al unui dialog cu opera: ,,[...] operei
de arta trebuie, deci, sa i se cedeze initiativa; trebuie sa i te lasi in voie pentru
ca interpretarea si aiba o baza <fireasca>“.?> Ascultarea in tacere reprezinta
punctul ideal de pornire al oricarei interpretari. Altfel spus, asa-numitei ,,oferte
de libertate“ a operei trebuie sa i se raspunda cu respectarea libertatii acesteia.
Deschiderea nu reduce opera la un a fi ,,pentru altii“, la un simplu corelat al
perceptiei receptorului; ea ramine permanent si ca un ,in sine®, intrucit des-
chiderea nu este niciodata totala. Iar linigtea deplina in care trebuie sa ramina
receptorul nu este altceva decit atitudinea de Gelassenheit (calm, serenitate) a

35Hans Sedlmayr, op. cit., vol. 1, p. 134.
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lui Heidegger, interpretata de acesta drept Sein-lassen’".

36Martin Heidegger — Gelassenheit, Giinther Neske, Pfullingen, 1959.
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3.3. Identitatea operei de arta

Prin descoperirea limitelor fenomenului de deschidere a operei, estetica receptarii
trimite dincolo de sine, catre o teorie filosofica a artei care sa surprinda un nivel
ontic mai profund al operei de arta decit cel al semnului estetic. La acest nivel
originar, opera se releva in specificitatea ei de operd de artd, iar trasaturile
amintite mai sus, referitoare la identitatea ei ca lucru si ca produs spiritual,
sint derivate din adevarata identitate a operei ca operd de artd. Devenirea ope-
rei ca lucru si dialectica dintre continuitatea si discontinuitatea receptarilor si
a interpretarilor, insasi temporalitatea operei sint posibile numai pentru ca in
sine ea este o actiune, §i anume o réalisation sau — cu Heidegger — o punere
de sine a adevarului in opera. De asemenea, unitatea lucrului si multiplicitatea
interpretarilor sint epifenomenele unei identitati izotopice, a procesului, ale unei
identitali unilaterale de tipul mimesis-ului. In fine, inchiderea de la primul nivel
si deschiderea de la cel de-al doilea se explica prin ambivalenta inchiderii si a
deschiderii originare a operei; aceasta ambivalenta este exprimata cel mai adec-
vat de prepozitia intru gi de categoria aurei. Mentionam ca pastrarea structurii
triadice in tratarea identitatii si la acest nivel se datoreaza unor necesitati de
sistematizare si de comparare cu celelalte doua straturi; de fapt, si aici aspectele
se implica reciproc.

3.3.1. Temporalitatea originara a operei de arta

incepind cu celebra distinctie a lui Lessing dintre plastica gi poezie, taxonomiile
estetice au Impartit in mod traditional artele in statice si dinamice; primele
puneau accentul pe dimensiunea spatiala, celelalte pe cea temporala. Iata insa
ca de ceva vreme se elaboreaza modele spatiale ale operelor muzicale sau sint
construite dupa aceeasi schema abstracta atit lucrari arhitectonice, cit si altele
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muzicale (Xenakis). Pe de alta parte, Bernard Lamblin, Hans Theissing . a.
introduc timpul in teoria artelor plastice?”. In acord cu aceastd noud orientare,
ii atribuim operei de arta in general o identitate dinamica, in care temporalitatea
devine esentiala.

Temporalitatea se manifesta in arta la trei niveluri distincte. La un prim
etaj, timpul actioneaza asupra operei ca asupra oricarui lucru si apare exclusiv
in ipostaza sa din Fizica aristotelica, drept Atoatedistrugdtorul. Si nici nu poate
fi altfel, din moment ce aici se aplica cel mai bine modelul identitatii parme-
nidiene, rigide, statice si inchise. La un al doilea nivel insa, timpul actioneaza
tmplinitor asupra operei, iar identitatea este de tipul celei imbogatite, hegeliene.
Unitatea lucrului autosuficient si autoreferential devine unitatea seriei de inter-
pretari, in care opera este cap de serie si se deschide spre dialog cu receptorul,
interpretul si imitatorul. Atit timpul corupator (,,destramator®), cit si timpul
implinitor sint ipostaze ale unui timp consumator. Limba latina facea distinctie
intre consumere, care insemna ,a folosi“ sau ,a cheltui®, ,,a consuma“ in sen-
sul actual, adica ,,a ajunge la capat cu ceva“, ,,a prapadi®, si consummare, care
numea actiunea de ,,a Insuma“ sau de ,,a sfirgi“, dar in sensul implinirii. In pri-
ma ipostaza timpul distruge, in cea de-a doua implineste, desavirgeste. Timpul
consumator este vazut din perspectiva sfirgitului la care duce (Vollendung), cu
dubla sa fata, de savirsire si moarte deplina ( Voll-Endung) sau ca sfirgit bun,
ca desavirgire (Vollendung). Timpul consumator in artd — vazut din perspec-
tiva sfirgitului — este insa derivat dintr-o temporalitate originara, ce surprinde
actiunea in desfagurare. Faptul se justifica prin caracterul operei de arta de a fi
nu numai un érgon, un produs al unei deveniri, un Gewirktes, ci si o dynamis,
un infinitiv lung, o lucrare: opera este Werk in sensul lui Wirken, ea este o

37Ne referim la cartea lui Bernard Lamblin, Peinture et temps, si la cea a lui Hans
Theissing, Die Zeit im Bild, ambele aparute in 1987.
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réalisation.

Precizam ca réalisation reprezinta termenul prin care Cézanne desemna, in
ultimii sai ani, procesul de creatie in arta si ca el a suscitat interesul viu al
teoreticienilor artei din ultima jumatate de veac, fara a putea fi elucidat pe
deplin. Cuvintul expriméa ceea ce Rilke, in Briefe diber Cézanne, numea Ding-
werdung>®, si anume procesul de nastere a lucrurilor dintr-un sistem coloristic,
trecerea de la abstract la concret, de la nefiinta la fiinta. Réalisation este un alt
termen pentru génesis eis ousian a lui Platon. Ea a fost definita de Max Imdahl
drept ,trecerea de la ce este dat intr-o simpla materialitate a culorii la aparitia
de stinci, copaci, case sau orice altceva. Sau: in mediul sistemului coloristic
definitiv, el Insusi compact, exista o materie de o importanta capitala, astfel incit
intr-una este si trebuie vazuta mereu cealalta“’. Reamintim c& Cézanne se voia
,realist“, dar intr-un sens mai profund al cuvintului: el vorbeste in corespondenta
sa gi in discutiile cu tinarul sau prieten, poetul J. Gasquet, despre o imitare a
naturii, dar nu in sensul copierii fenomenelor vazute. Muntele Sainte- Victoire, in
diferitele sale variante, nu este pur si simplu corespondentul direct al perceptiei
pictorului, ci se naste printr-un proces mult mai complicat. Se pleaca de la
asa-numitele sensations colorantes ale artistului, apoi acestea sint convertite
printr-o logica particulara a culorii intr-un sistem abstract de tonuri, in care
exista raporturi specifice intre nuantele unei culori gi intre culori (aga-numita
y,modulare“, denumita astfel in analogie cu creatia muzicala), pentru ca din
acest sistem abstract sa se nasca lucrurile de pe pinza intr-un mod inexplicabil,
ce scapa atit intelegerii, cit si intentiei autorului. Iata cum descrie Cézanne
acest proces: ,lau la dreapta, la stinga, aici, acolo, pretutindeni tonurile sale

38Rainer Maria Rilke — Briefe diber Cézanne, Insel-Verlag, Frankfurt a. M., 1962.
39Max Imdahl — ,, Uberlegungen zur Identitiit des Bildes“, in: (Hg.) Odo Marquard,
Karlheinz Stierle — Identitdt, Fink, Miinchen, 1979, p. 205.
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[tonurile naturii], culorile sale, nunatele sale, le fixez, le apropii. [...] Ele fac
linii; devin obiecte, stinci, copaci, fard si-mi dau seama®.*’ Gestul prin care
Cézanne 1i descria lui Gasquet creatia sa ca réalisation era unul de Impreunare
si de incrucisare a miinilor, ca o pliere.*! Or, pliul (Zwiefalt) este la Heidegger
tocmai ,metafora® diferentei ontologice, a diferentei dintre fiinta si fiintare.

Ni se va obiecta, probabil, ca legatura dintre conceptul de réalisation al lui
Cézanne si cel de diferenta ontologica la Heidegger este fortata. Sint cunoscute
insa marea admiratie a filosofului pentru pictorul francez, i anume chiar pentru
opera tirzie a acestuia, ca si poezia cu titlul Cézanne (1970), dedicata de el
prietenului René Char, in care afirma:

,,in opera tirzie a pictorului, pliul
dintre prezent [fiintare| gi prezenta [fiinta] a devenit
simplu, a fost <realizat> si In acelagi timp depasit,

preschimbat intr-o identitate misterioasa“.*?

40paul Cézanne — Uber die Kunst. Gespriche mit Gasquet. Briefe, Miander Kun-
stverlag, Mittenwald, 1980, p. 29.

417n traducerea germani a lucrdrii lui Gasquet se foloseste chiar verbul falten.

42 Tm Spitwerk des Malers ist die Zwiefalt / von Anwesendem und Anwesenheit
einfiltig / geworden, <realisiert> und verwunden zugleich, / verwandelt in eine geheim-
nisvolle Identitdt“. Textul a aparut impreuna cu alte poeme sub titlul Gedachites, in
volumul René Char (Editions de 'Herne, 1971) si a fost inclus ulterior in: Martin Hei-
degger — Denkerfahrungen (1910-1976), Klostermann, Frankfurt a. M., 1983, p. 163. Iar
intr-o versiune ulterioara, din 1974, Heidegger va relua ideea, vorbind despre o ,carare
a preschimbarii pliului in simplitate (Pfad der Verwandlung der Zwiefalt zur Einfalt),
despre ,,aparitia prezentului [des Anwesenden — a fiintarii] in luminigul prezentei [fiinta],
ce-1 drept, astfel incit pliul amindorura este depasit in simplitatea stralucirii pure a ta-
blourilor sale* (idem — Cézanne, Jahresgabe der Martin-Heidegger-Gesellschaft, 1991).
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Este evident din aceste rinduri ca Heidegger intelege conceptul de réalisation
drept procesul de depésire a diferentei ontologice. Afirmatia este fundamentala
pentru o reconstituire a conceptiei heideggeriene tirzii asupra artei si de aceea
ne mira faptul ca, din cite stim, acest pasaj a trecut neobservat de exegetii lui
Heidegger, chiar si de cei ce au discutat relatia dintre el gi Cézanne. Fragmen-
tul ar trebui considerat cu atit mai important cu cit gindirii 1i revenea, dupa
Heidegger, sarcina de a medita tocmai asupra diferentei ontologice, mai mult,
de a o sesiza in ireductibilitatea ei. Or, prin interpretarea artei ca réalisation,
arta (Dichten) isi releva nu numai identitatea (reamintim, ca Selbigkeit, nu ca
Gleichheit) cu gindirea, ci pare sa reugeasca anume ceea ce filosofia nu este in
stare: depagirea diferentei ontologice. Daca gindirea este un ,regres“ congtient,
un Schritt zurick reflexiv din nivelarea generala a fiintarii i o descoperire a
diferentei absolute dintre fiintare si fiinta, arta savirseste inconstient pasajul in-
vers, de la fiinta la fiintare. lar transcendenta operei de arta trebuie inteleasa
nu neaparat in sensul religios oferit de Crainic sau de Berdiaev, ci in primul
rind intr-un asemenea sens ontologic: cel de a face posibila ,,trecerea dincolo* a
fiintei, in fiintare. Mai radicala decit aprecierea creatiei drept o simpla actuali-
zare a potentialitatii sau ca o ,realizare® a fanteziei, aceasta interpretare face
cu adevarat dreptate caracterului miraculos al creatiei si al producerii noului.

Totodata, nu este adevarat ca doar activitatea de creatie este o réalisation, in
timp ce opera ramine rezultatul final al acesteia. Opera Insasi este o activitate si
un proces, iar identitatea sa cu sine este cea a actiunii de iradiere (levinasianul
»A a-oie“). Temporalitatea operei nu se confunda nici cu prinderea in devenire
a lucrului, nici cu timpul subiectiv al trairii estetice, care incearca sa biruiasca
distanta istorica, si recunoastem ca ne este foarte greu sa spunem ceva mai mult
despre ea in afara faptului ca este o Urzeitlichkeit.

Aparent ne vin in ajutor observatiile lui Sedlmayr despre participarea operei
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de arta la timpul istoric si la cel supraistoric ori extraistoric. Integrind timpul
natural in cel istoric, el arata ca timpul istoric este un modus defficiens al ,,tim-
pului adevirat®, in calitatea sa de timp lipsit de prezent.*? In ce priveste opera
de arta, ea se Impartasgeste, ca orice alt eveniment istoric, din timpul istoric,
dar in acelagi timp experienta estetica ne releva un alt gen de temporalitate:
in experienta estetica eternitatea si clipa coincid Intr-un timp care nu este pur
psihologic, subiectiv, ci diferit ontic de timpul istoric. In timpul extraistoric al
experientei istorice avem un prezent autentic, iar acesta include toate relatiile cu
trecutul si cu viitorul sub forma , prezentului etern“, a ,clipei oprite in loc“**.
Prezentul nu mai este punctual, tranzitoriu, precum momentul, ci durabil. El
yintegreaza (<vindeca>) momentele contrastante ale temporalitatii intr-un timp
<nealterat> (nefragmentat). Aceste momente sint purtate de prezent si stau in
linigte impreuna, impacate unul cu altul — suspendate (pastrate insa, si nu pur
i simplu anulate) si integrate si anticipate <cu simpatie> in el: in existentul
permanent ca permanent existente in trecut si in viitor“®.

Astfel de consideratii despre ,,atemporalitatea® si ,,eternitatea operei de arta
reformuleaza de fapt odihna in sine a operei sau intimitatea ei cu sine. Sedl-
mayr o interpreteaza, ca si Maffesoli, drept o eliberare de timp, ceea ce explica
inlocuirea ingrijorarii din viata cotidiana cu o bucurie profunda in fata artei.
Structura ,,nealterata® a timpului artistic sta la baza starii de fericire si datatoare
de energie, iradiata de opera de arta. Timpul trairii estetice este, dupa Sedl-
mayr, o farima de timp pur, iar experienta artistica o scurta epifanie a timpului

43Hans Sedlmayr, op. cit., p. 157 sq.

4 Ibidem, p. 161 sq. Subliniind, la rindul sau, atemporalitatea operei de arti, Michel
Maffesoli va ajunge la exagerari, de genul ca lumea operei de artd exprima ,atem-
poralitatea unei lumi vesnic identice* (Au creuz des apparences. Pour une éthique de
lesthétique, Plon, Paris, 1990, p. 229).

45Hans Sedlmayr, op. cit., p. 158.
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adevarat in cel istoric, similara unei straluminari. El isi explica si tristetea tainica
ce o Insoteste prin discontinuitatea ei, prin nesiguranta cu privire la repetarea
acesteia, ca gi prin presimtirea recaderii inevitabile In timpul istoric; epifaniile
sint ,,fara continuitate, imprevizibile si incoercibile, ceva ce ni se intimpla per
gratiam, o intimplare fericitd“?%. Autorul surprinde astfel dous din trasaturile
esentiale ale operei de arta: de a fi un dar si de a avea o identitate kairotica.
Fiindca ce alt termen poate fi mai potrivit pentru experienta artistica drept
Hintimplare fericita* decit grecescul kairds?

Inainte de a trece insi mai departe, se impune sa revenim la motivul care a
determinat aducerea in discutie a interpretarii lui Sedlmayr, si anume dorinta
de a scoate din indeterminare conceptul de temporalitate originara. Din pacate,
Sedlmayr se referea fie la timpul lucrului (,timpul istoric“), fie la cel subiectiv
al receptarii (subiectiv in sensul ca se raporteaza la subiect, chiar daca nu este
produs de acesta — ,timpul extraistoric“). Ambele au fost cuprinse de noi in
categoria timpului consumator. Dar nici succesiunea de momente ale timpului
istoric, nici ,,eternitatea“ clipei in receptare nu dau seama de temporalitatea spe-
cifica a depasirii diferentei ontologice. S-ar putea specula ca miscarea interioara
a operei de arta trebuie pusa in legatura cu ceea ce, cu ani in urma, Heidegger
caracteriza drept disputa originara (Urstreit) dintre lume gi pamint la nivelul
operei, dupa cum am putea banui si ca temporalitatea originara a lui réalisation
trebuie adusa mai aproape de conceptul de Ereignis. Marturisim insa ca proble-
ma ne depaseste puterile si de aceea o vom lasa in suspensie, prilej poate pentru
o reluare ulterioara.

Odata cu descoperirea entuziasta a lui Kierkegaard, filosofia contemporana a
preluat si conceptul acestuia de clipa (germ. Augenblick, dan. Dieblikket). Folo-
sit pina atunci pentru a exprima acel prezent plin al eternitatii pe care-1 releva

46 Ibidem, p. 165.
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experienta religioasa si mai ales cea mistica, notiunea avea sa fie scoasa ulterior
din contextul religios gi asociata uneori cu varianta negativa a instantaneitatii
(Plotzlichkeit), care caracteriza la Kierkegaard fenomenul demonic. La extinde-
rea termenului’’ a contribuit intreaga orientare a artei moderne, de spargere a
continuitatii gi de fragmentarizare. In locul clipei ecstatice in genere, preferam
sa aplicam artei conceptul unei clipe ecstatice si privilegiate. Daca opera ar fi
fost doar un precipitat temporal, asemenea unui focar ce concentreaza trecutul,
prezentul si viitorul, dizolvind succesiunea timpului istoric in concomitenta, ar
fi fost suficient termenul de Augenblick. Caci opera de arta savirgeste nu numai
o condensare a sensurilor, ci gi a timpurilor; de aceea amintirea (coexistenta
intre trecut gi prezent) sau reveria (aducere a viitorului in prezent) reprezinta o
anticamera a artei, in ele actionind un mecanism similar precipitarii estetice a
timpurilor. Aceasta condensare duce in arta la o intensificare a prezentului, care
lasa impresia de plinatate vitala si de bucurie. Un timp similar este recunoscut
de Sedlmayr in cult, in mit gi in simbol, la sarbatori si festivitati, la care vom
adauga aventura — este timpul kairotic.

Kairos desemna la greci ocazia sau timpul favorabil, uneori si locul propi-
ce, pentru ca de aici sa fie generalizat In sensul de timp, circumstanta, epoca
sau ca stare prezentd a unui lucru. Alte acceptiuni ale cuvintului se refereau la
,utilitate“, ,nevoie“, ,dreapta masurda® sau ,moderatie“. La Aristotel el indica
timpul , critic*, al deciziei si decisiv. Kairos numeste, agsadar, un timp concret si
relativ sau circumstantial. Termenii germani de Moment si Augenblick au deja
o oarecare istorie in teoriile estetice’®. Ins# abia Evanghelos Moutsopoulos va
face estetic relevant conceptul de kairos, atunci cind va vedea in frumosul in

47Exists, de pilda, lucrari consacrate ideii de Plotzlichkeit in literatura moderna,
cum ar fi Karl Heinz Bohrer — Plétzlichkeit. Zum Augenblick des dsthetischen Scheins,
Suhrkamp, Frankfurt a. M., 1981.

48 Astfel, Oskar Becker constata caracterul heraclitic al sferei estetice in genere; el
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sens larg (ca valoare estetica generica) o alcatuire kairotica din celelalte catego-
rii estetice.? In ce ne priveste, preferam termenul kairos in locul celui de clipa
(Augenblick) sau de moment (Moment), pentru a caracteriza experienta este-
tica, intrucit el opereaza o restringere semantica: mai precis, prin kairos vom
intelege aici clipa privilegiata, daruita si aducatoare de fericire, asemanatoare
unei stari harice® si imprevizibile. In rest, kairos igi va Insusi trasaturile cli-
pei si va desemna, asadar, prezentul etern, care este pentru sine, desavirsit in
sine gi autosuficient. Caracterul kairotic al operei nu infirma acea temporalita-
te originara ca depagire a diferentei ontologice. Relatia dintre temporalitate si
atemporalitate in arta este tot atit de dialectica pe cit este cea dintre deschidere
i inchidere, dintre dezvaluire si ascundere, migcare—odihna, unitate—pluralitate.
Pe de o parte, kairos-ul se asociaza cu odihna operei de arta, cu caracterul sau
de a fi 0 enclava, ceea ce apropie arta de aventura si de sarbatoare, iar receptarea
estetica de atitudinea de zabovire; pe de alta parte, temporalitatea originara se
datoreaza ,,disputei originare“ (Urstreit) si conduce la opera ca lucru material
printr-o actiune de transcendere.

Arta este o enclava in cadrul realitatii prin insasi izolarea ei fizicd de lume.
Pentru a da numai un exemplu, in teatru ,,scena separa de lume o portiune a ei,
tratind-o apoi ca pe zona sa cea mai relevanta (centrul lumii)“ si astfel ,,abso-

consta In faptul ca ,<aceeagi> traire estetica a <aceluiagi> om cu <acelagi> obiect
nu este, cu siguranti, repetabila“ (Dasein und Dawesen. .., p. 108). Aceeasi devenire
neintrerupta caracterizeazi deopotriva opera, care este ,,doar pe moment“ (in momentul
receptarii sale), si pe artist, a cirui existentd este ,,in acelagi timp viitor-trecutd (<de o
clipd>) si etern-prezentad (<«momentana>)* (ibidem, p. 115).

49Evanghelos Moutsopoulos — Categoriile estetice. Introducere la o aziologie a obiec-
tului estetic, Ed. Univers, Bucuresti, 1976, p. 28.

50Reamintim ca la origine chéris insemna si frumusete, dar, ofrands, celebrare, vene-
rare sau bucurie — or toare aceste sensuri caracterizeaza arta.
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lutizeaza o ruptura“°'. Mai mult, ea este o ,enclava de libertate imaginara“°?,

o traire normativa despartitd de existenta cotidiana, ceea ce face necesar un
salt pentru a ajunge la opera. Or o structura similaré cu cea a trairii estetice o
are, din acest punct de vedere, aventura, careia Simmel i-a consacrat un studiu
devenit clasic®®. Este adevarat ca el foloseste expresia ,exclavi a contextului
de viata“ (Exklave des Lebenszusammenhangs), dar sensul este acelasi: aventura
iese din ordinea vietii, are o inchidere si o desfiagurare proprii, este indepen-
denta de ceea ce o precede si de ce-i urmeaza, ca o insuld in viata. Delimitarea
aventurii fatd de restul vietii se face organic; aventura nu se incheie pentru ca
incepe altceva, ci datorita structurii temporale proprii, aceea a unui radikales
Zu-Ende-sein®.

Aventura se apropie de forma jocului: ambele condenseaza o experienta si au
de aceea plinatate si intensitate. De asemenea, ca si unele jocuri, aventura im-
plica un coeficient de risc — fapt evident in verbul , a se aventura® — si angajeaza
intotdeauna ceva imprevizibil, ,aventuros“: o aventura nu se incepe, cu atit mai
putin In mod constient, ci ,,intri* in ea; totodata, desfagurarea sa este palpitanta
in masura in care ea scapa controlului participantilor. Iesind din spatiul vietii
obignuite, aventura este un fel de sdrbdtoare, iar incapacitatea noastra de a o
provoca dupa bunul plac face din ea un dar. Deja Simmel apropia aventura de
arta in virtutea autosuficientei i a inchiderii celei din urma: ,,Doar natura operei
de arta consta in a decupa o bucata din seriile nesfirgite ale intuitivitatii sau ale
trairii, in a o dezlega de relatiile cu tot ce se afla in lumea de aici si de dincolo

51Mihai Maniutiu — Artd si mimare. Eseu despre arta actorului, Ed. Eminescu, Bu-
curesti, 1989, p. 35.

52 Ibidem, p. 33.

53Georg Simmel — ,Das Abenteuer®, in: Philosophische Kultur. Gesammelte Essais,
Gustav Kiepenheuer, Potsdam, 31923, p. 13-30.

54 Ibidem, p. 15.
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si de a-i da o forma autosuficienta, determinata si tinuta laolalta ca de un fel
de centru interior“.> Si arta si aventura lasa impresia ci ar rezuma si ar epu-
iza Intreaga viata, i anume intr-o forma desavirsita, ce condenseaza timpurile
intr-un prezent scos din orice relatie.

Daca la Simmel analogia dintre aventura si arta este mentionata mai mult in
treacat, pentru Oskar Becker die Abenteuerlichkeit constituie una din caracteris-
ticile definitorii ale artei gi ale artistului. Artistul apare drept ,,un aventurier aflat
intre fiinta si esenta®, Intrucit existenta sa este ,,0 stabilizare pur momentana,
intotdeauna oarecum contingenta, <norocoasa> si de aceea fragila, un echili-
bru extrem de labil intre cele doua forte antagoniste fundamentale ale fiintei
[fiinta /Sein/ si esentd / Wesen /]“%5. Artistul exista , éntre ultima incertitudine
a <proiectului aruncat> si ultima certitudine a <caracterului de a fi purtat>,
intre caracterul extrem de problematic al oricarei fiinte istorice gi caracterul ab-
solut neproblematic al oricarei fiinte naturale“®”. Artistul este un ,aventurier
metafizic* pentru ca reugeste sa Impace in existenta sa cele doua laturi ireconci-
liabile ale realitatii, Sein si Wesen, spiritul si natura, istoria si atemporalitatea.
Mai mult, el stie ca este acest ireconciliabil si ca deci nu poate fi decit lipsit de
esentd (wesenlos) sau fenomen pur, ceea ce face ca fiinta sa sa fie deopotriva
aparenta si adevar, adica ironie. Ne intereseaza insa mai putin consecventa dis-
cursului lui Becker, cit observatia ca artistul trebuie considerat un aventurier,
intrucit creeaza o opera care apoi 1i scapa, raminind astfel oarecum cu miinile
goale i devenind, in mod paradoxal, epigonul propriei opere.

Lui Becker ii atragea atentia caracterul aventuros al artistului si al creatiei,

55 Ibidem.

56Oskar Becker, op. cit., p. 119, respectiv 36.

5TIbidem, p. 36. Precizam c& prin ,caracterul de a fi purtat® (Getragenheit) Becker
desemneaza aspectul inconstient, oarecum ,,destinal“ al creatiei artistice.

Ontologia operei
M. DiAcoNU




dar si receptarea estetica reprezinta in felul sau o aventura, in masura in care
ea presupune sa te expui unor riscuri. Dupa Maniutiu, conventia teatrald se
opune celei de tip social; daca ultima protejeaza, prima 1i expune pe parteneri
(spectatori gi actori) unui contact cu consecinte in mare masura imprevizibile.
Regizorul 1si justificd afirmatia prin interpretarea experientei teatrale drept un
schimb spiritual intre parteneri, desfagurat sub semnul exuberantei spectatorilor.
Ideea merita a fi retinuta: experienta estetica in general este, in opinia noastra,
un asemenea schimb de daruri, un adevarat potlatch intre opera si receptor, in
care nu se stie care da mai mult sau care primeste mai mult, este un proces
de daruire reciproca a identitatii. Opera ajunge la adevarata identitate numai
prin reflectarea sa in ,,oglinzile perceptibile gi de neatins“ — dupa expresia lui
Maniutiu — a receptorilor, iar acestia igi primesc identitatea din relatia cu opera
de artd, intrucit vin aici total descoperiti, fara masca ,,persoanei (persona), a
rolului social. O dovada o constituie faptul ca nu te poti sili sa gusti ceea ce de
fapt nu-ti place, tot ce poti este, eventual, sa disimulezi in fata celorlalti reactiile
estetice dorite sau corespunzatoare convenientelor sociale.

Arta se adreseaza, asadar, acelui nivel profund al structurii umane la care
individul nu isi poate pune inca magtile. Si tocmai de aceea arta are un efect atit
de puternic asupra celui ce vine in contact cu ea, justificindu-se sentimentul vul-
nerabilitatii noastre in fata artei gi impresia de imediatete a experientei estetice.
Grimaldi amintea in acest sens diverse consideratii despre experienta estetica
vazuta drept o stare de posesiune, ca gi cind receptorul s-ar afla la bunul plac
al obiectului. Autorii citati de el (Schopenhauer, Tolstoi, Nietzsche, Bergson,
Proust) aveau toti in vedere muzica si intelegeau trairea estetica drept o abolire
a distantei dintre opera si constiinta receptorului, ca pe o hipnoza careia nu i te
poti Impotrivi sau ca pe o subjugare a sentimentelor, fara sa-i poti determina
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cauza.58

Aparenta lipsd de distantd este insd o impresie inseldtoare — opera ramine
mereu intr-o inchidere esentiala, iar intilnirea cu arta veritabila este un dialog,
nu o cadere In transa. Mai mult, distanta pastrata de opera trebuie inteleasa mai
degraba ca o respingere a receptorului in scopul respectarii libertatii acestuia.
Dupéa cum nu apartinem in intregime lumii in care traim — dovada arta ca forma
a acestei evaziuni —, nici nu putem iesi cu totul din ea; in consecinta, spatiul
artistic este insusi intervalul, iar experienta estetica seamana cu o calatorie de
la o lume la alta sau cu o calatorie de-a lungul careia vedem cum ia forma o lume.
Timpul sau este cel al unei aventuri, deoarece innoieste timpul vietii obisnuite
prin atitudinile de explorare, de pinda si de uluiala.”®

Ca o concluzie partiala, temporalitatea operei de arta s-a dovedit a fi, rind
pe rind, structuratd pe trei niveluri (temporalitate originara, timp implinitor
i timp devorator), avind un caracter kairotic, al clipei privilegiate, daruite si
aducatoare de fericire, si semanind cu aventura si cu jocul, ca enclava in cadrul
vietii, caracterizata prin plinatate gi intensitate, prin imprevizibilitate gi risc. Lor
le vom adauga in cele ce urmeaza timpul enstatic sau zabava si temporalitatea
sarbatorii sau, aga-zicind, ,,identitatea festiva“.

Aminteam ca, fiind o forma de aventura, experienta estetica iese din des-
fagsurarea vietii obignuite. Ar trebui, agsadar, si o caracterizeze o temporalitate
ec-statica. Si totusi ec-static este mai degraba tocmai acest timp cotidian, ca
succesiune de timpuri si de momente, pe cind trairea esteticd reuseste sa com-
bine trecutul gi viitorul in prezentul plin al clipei privilegiate, in care clipa si
eternitatea par sa coincida. De aceea atitudinea adecvata a receptorului va fi cea

58 [...] lipsita de exterioritate si de distantd, lumea artei ar fi cea cireia nu i ne putem
sustrage gi care pune stdpinire pe noi“ (Nicolas Grimaldi, op. cit., p. 256).
59 Ibidem, p. 250.
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enstatica, de zabovire sau de adastare In preajma operei. In acest sens, Nicolai
Hartmann arata ca, spre deosebire de un semn obisnuit, in care significantul
are doar rolul de a trimite la semnificatie, ca un simplu popas pe drumul catre
aceasta, in arta mijlocul devine esential, intuitia oprindu-se la nivelul percep-
tiv.% Daca in perceptia zilnicd imaginea este menits numai sa trimit# citre sen-
sul invizibil, fiind apoi abandonata ca o scari pe care o arunci dupa ce ai ajuns
la capatul ei, in perceptia estetica se zaboveste in fata imaginii, caci relatia de
exterioritate dintre forma si continut s-a preschimbat aici intr-o intricatie indi-
solubila. Mai mult, insasi odihna in sine a operei de arta pretinde ca experienta
estetica sa devina o enstaza.

Daca grecescul ékstasis se asocia cu deplasarea gi cu devierea, cu fenomenele
de tulburare, minie, violenta, ratacire sau stupoare, termenul opus, énstasis,
avea fie sensul de Inceput, initiativa, proiect, fie pe cel de rezistenta, obstacol,
opozitie sau protest. Vom intelege aici prin enstaza expresia unei calde comuniuni
cu obiectul, a unei intimitati linigtite, opuse pasiunii violente a extazului. Trairea
estetica nu este un rapt, o smulgere din sine gi o aruncare in alteritatea absoluta,
ci o zabovire in alteritatea blinda a operei de arta. Raminind vesnic ,enstatica“
(incapatinata, care rezista), opera nu te refuza cu indirjire dintr-o aroganta
a desavirsirii si a autosuficientei, ci te respinge numai pentru a te readuce la
tine insuti. Relatia dintre enstaza si dobindirea adevaratei identitati personale
a fost sesizata si de Michel Maffesoli, care — configurind un tablou al societatii
contemporane — distingea intre eztase, ca ,fuziune® si ,deposedare de sine intr-
un ansamblu mai vast®, si enstase, ca ,,incheiere a unui proces in care ajungem
pe deplin la posesiunea de sine“‘!.

Daca din punct de vedere spatial, din cauza ambivalentei inchiderii si a deschi-

60Nicolai Hartmann, op. cit., p. 64.
61Michel Maffesoli, op. cit., p. 280.
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derii operei, enstaza nu este de fapt un ,,a sta in...“, ci un ,a fi intru...“ sau ,a
sta in preajma. .., sub aspect temporal ea exprima zabava. Provenit din slavul
zabava, care desemna amuzamentul, petrecerea timpului in mod placut, oprirea
in loc pentru o distractie sau Incetinirea lucrului pentru o ocupatie secundara,
cuvintul ,,zabava“ este folosit in mod curent pentru intirziere, ragaz sau odihna,
iar popular pastreaza sensul originar al amuzamentului si al petrecerii timpului
intr-un mod placut. Or, privita din afara, gi ,intirzierea“ in preajma artei este
o asemenea pierdere placuta a vremii, un moment de destindere, un ragaz pe
care ti-l iei in truda zilnica; ea este un respiro in grijile vietii, o intrerupere in
desfagurarea vietii cotidiene, de genul unei sarbatori.

Si de altfel ce poate fi considerat astazi mai firesc decit sd asociezi arta cu
sarbatoarea? Corelatia a devenit evidenta In conditiile in care manifestarile artis-
tice oferad prilejul unor adevarate festivitati. Estetica descopera insa o inrudire
mai profunda intre cele doua fenomene si pune similaritatile dintre ele chiar
pe seama unei origini comune ori definegte unul din termeni prin celalalt. Spre
exemplu, dupa Herbert Kuhn sarbatoarea constituie ,,locul devenirii si al conti-
nuarii artei in viata“, in timp ce pentru Kurt Badt esenta artei rezida in a fi o
,sarbatoare prin glorificare (Feiern durch Rihmung)“.%> De aceea poate nu este
intimplator faptul ca procesul general de estetizare a societatii contemporane
merge in paralel cu dezvoltarea simtului pentru festiv. Maffesoli apreciaza in
acest sens ca un caracter festiv tinde sa contamineze toate manifestarile vietii
sociale, inclusiv consumul, sportul sau chiar politica, sarbatoarea redevenind o
ideee obsedanta.

52Herbert Kuhn — ,,Die Ontogenese der Kunst“, in: (Hg.) Dieter Henrich und Wolf-
gang Iser — Theorien der Kunst, Suhrkamp, Frankfurt a. M., 1982, p. 118; Kurt Badt
— ,Feiern durch Rithmung®, in: Kunsttheoretische Versuche. Ausgewdhlite Aufsdtze, Du-
Mont, Schauberg, 1968, p. 133 sq.
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Ce au 1nsa in comun sarbatoarea si o reprezentatie artistica? Sarbatoarea
are un spatiu si un timp proprii: pe de o parte, ea pretinde un spatiu aparte,
delimitat de ceea ce nu-i apartine; pe de alta parte, timpul sau este prezentul
ecstatic (Kuhn), prezent in virtutea plinatatii si a repetabilitatii sale, iar ecstatic
fiindca sarbatoarea ne scoate din obignuit, intrerupe si neaga (aufheben) viata
cotidiana (Badt). Totodata, celebrarea ca actiune presupune desfiagurare, de la
primele gesturi pina la punctul culminant si deznodamint, ritm ce trebuie inte-
riorizat de participanti. Prilejul de a sarbatori il ofera un eveniment repetabil,
natural (cum ar fi renasterea naturii) sau unul unic, istoric (o nagtere, o victo-
rie); el trebuie sa fie, in orice caz, un fapt de extrema importanta pentru viata
comunitatii sau pentru ordinea cosmica. Substanta sarbatorii este dispozitia
afectiva: festivitatea 1i uneste pe participanti intr-o stare comuna, mai ales pozi-
tiva, fiind un factor de coagulare sociald prin contributia sa la cristalizarea unei
congtiinte identice comune. Caracteristica esentiala a sarbéatorii, cea care poate
fi considerata chiar ,legea festivitatii“, este autonomia inclusiva. Ea consta in
inchidere gi in autoreferentialitate: enclava in cadrul vietii, sarbdtoarea este, ca
si jocul, libera de orice constringere in afara propriilor reguli, iar participantii la
ea uita de sine, sint ,,ca vrajiti“. Participarea la evenimentul celebrarii rezuma
conceptul fericirii terestre. Ea nu este o activitate orientatd spre un scop, ci
e autotelica, savurind existenta insasi, valorizata pozitiv (Badt). Similara unui
act de eliberare de necesitatea ce domneste in existenta obignuita, sarbatoarea
ne ridica deasupra cotidianului, a vietii, raminind in acelagi timp expresia unei
vieti sublimate si esentializate, la fel ca si aventura, la fel ca si arta. Prin aceas-
ta festivitatea este mimesis, dar nu in sensul sidu denaturat, de imitare pasiva,
exterioara, ci ca o reactualizare ecstatica a esentei lucrurilor, aga cum si arta
face sa straluceasca materia in splendoarea diversitatii ei sau natura lucrurilor
in puritatea ei, neintinata de privirea interesata a omului pragmatic si inca ne-
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deformata de schemele rigide ale teoreticianului. Caci, dupa Badt, arta nu este
numai sarbatorire (Feiern), ci si glorificare, laudare sau preamarire (Rihmung).
Celebrarea se caracterizeaza prin faptul ca obiectul ,,apare veridic si stralucitor
in esenta sa“%? si poate fi sivirsits, cu mijloace diferite, de orator, de filosof
sau de diferitele categorii de artisti. Dacd din aceasta celebrare se face insa
sarbatoare, atunci apare frumusetea, adica arta; in ea se identifica — dupa Badt
— sarbatorirea gi laudarea.

Ca gi sarbatoarea, arta are o anumita aurd si este propriu-zis lipsita de utili-
tate, asemenea unui act de daruire dezinteresata; ea se deschide spre receptori,
realizindu-se cu adevirat doar in adresarea cétre ceilalti.’” Ca excludere a acti-
vitatii zilnice sau ca intrerupere a timpului de lucru, sarbatoarea nu este simplul
vid al unei pauze, ci ne conduce catre noi ingine.’” Ea il transpune pe participant
in ceea ce putem numi dispozitiile fundamentale ale alteritatii, si anume pentru
ca — dupa Heidegger — ,,in jurul omului se face liber“, se deschide spatiul in care
devine posibila receptarea alteritatii ca alteritate. Heidegger apreciaza ca viata
cotidiana ne mentine in obisnuinta si de aceea ,,nu poate tine deschis deschisul®;
abia ,,neobignuitul poate lumina deschisul“. Or, faptul de a sarbatori reprezinta
tocmai o asemenea disponibilitate fatd de neobignuit.® Dar si arta deschide, ca
si sarbatoarea, spre o alteritate autentica, mai mult, superioara, care trebuie

63Kurt Badt, op. cit., p. 136.

64Dupa Kuhn, sarbitoarea este in esenta sa o ,,reprezentare ce daruieste” sau o jertfa
(op. cit., p. 124), iar Badt vede in opera de artd ,o sirbitoare care este celebrati,
proiectatd si organizatd pentru cei ce serbeazd impreund“ (op. cit., p. 137).

55Dupa Heidegger, autonomia sirbatorii (An-sich-Halten) transpune intr-un domeniu
abia umblat, din care este determinata fiinta noastra, ceea ce se asociaza cu uimirea,
spaima sau cu sfiala (Martin Heidegger — Erlduterungen zu Hélderlins Dichtung, Vittorio
Klostermann, Frankfurt a. M., 1944, p. 97).

66 Ibidem.
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respectata si cinstitda. De aici provine identitatea profunda dintre sarbatoare,
arta si ceremonia religioasa.

Asadar, arta sarbatoreste, celebreaza, glorifica, initiaza, rascumpara®’. Ea are
aura sarbatorii, timpul plin al acesteia si identitatea sarbatorii. Mai mult, ca si
sarbatoarea, arta este mimesis in sensul originar al termenului, adica o repetitie,
dar nu ca reproducere nediferentiatia a prototipului i ca multiplicare indistincta
a identicului (das Gleiche de la Heidegger), ci ca reincarnare succesiva a unui
model. Identitatea operei impleteste continuitatea si discontinuitatea, unicitatea
punctului de plecare (fie a operei plastice ca lucru fizic, fie a textului dramatic sau
a partiturii) cu pluralitatea receptarilor si a reprezentarilor. Identitatea operei
de arta seamana cu cea a soarelui, despre care deja anticii observasera ca este
acelasi si totusi in fiecare zi altul, sau, dupa Badt, cu cea a sarbatorii, care se
repeta, se desfagoara de fiecare data in mod originar, ca si cind n-ar fi fost mai
inainte niciodata®®. O sarb#toare ramine aceeasi prin faptul ca se desfigoara de
obicei in acelagi moment al timpului (de fapt, fiind o forta ordonatoare, ea este
cea care produce aceasta ordine a timpului), intr-un spatiu determinat si dupa
acelasi ritual. Si totusi reprezentatia nu are suportul material stabil al lucrului,
astfel incit identitatea lucrului lasa locul aici identitatii mai laxe a procesului.

In fine, identitatea operei de arta seamana nu numai cu aventura si cu
sarbatoarea, ci si cu jocul; toate patru au o structura similara. Apropierea de joc
a si fost de altminteri frecvent exploatata In ontologia artei si in teoriile estetice,
incepind cu Schiller, pentru care si arta si jocul reprezentau spatiul de aplicare
a unei logici a concilierii, ca unificare a unor contrarii altfel ireductibile, trecind

67Maniutiu apropia teatrul de ritualul religios si afirma quasi-esoteric c#, dintre toate
artele, numai actorului ,,i s-a dat sansa de a-si fi siesi sarbatoare, de a oficia in el insusi,
in carnea lui, gi nu intr-o operd exterioara, ceremoniile rdscumpdrarii (s. n.)* (op. cit.,
p. 41).

68Kurt Badt, op. cit., p. 138.
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prin Nietzsche si incheind cu ontologia artei a lui Gadamer. Vom insista aici
numai asupra aspectului temporal al jocului, caracterizat printr-o repetabilitate
apropiata de cea a sirbatorii®”. Pe de o parte, jocul este in sine, independent de
trecut si de viitor si aspira la eternitate; pe de alta parte, el are o durata proprie,
atit in ce priveste timpul trairii, cit si succesiunea momentelor sale, vazuta ca
desfagurare de evenimente dupa schema finalitatii. De aceea timpul nu e suspen-
dat in intregime: participantii la joc uita doar timpul real, masurabil, igi uita
determinatia istorica si proiectele reale, pentru a se lega in mod nemijlocit de cli-
pa prezenta’’. Deja constientizarea timpului real echivaleazi cu o iesire din joc.
In plus, actualitatea (Gegenwdrtigkeit) este o actualizare ( Vergegenwdrtigung) —
continuitatea temporala devine in joc succesiunea unor portiuni de timp discre-
te, in care se pastreaza totusi aspectul unei coexistente, absurda simultaneitate
a unor timpuri diferite. Heidemann exprima aceasta trasatura in formula trans-
ponibilitatii temporale: jocul aduce trecutul sau viitorul in prezent si stabilegte,
totodata, o linie de demarcatie Intre prezent si viitor, pentru a putea aduce ceva
posibil in viitor drept ceva actual real. De asemenea, repetabilitatea jocului nu
este revenirea individualului identic, ci asociaza continuitatea si discontinuita-
tea, identitatea in sensul ei strict si diferenta. Identitatea sa este din nou cea a
procesului.

Acelagi lucru este valabil pentru artd, chiar dacd unele arte au si un fun-
dament material constant. Dar gi identitatea operei de arta se nagte din relatie
si de aceea chiar si o opera arhitectonica nu va avea o identitate fixa decit ca
lucru; ca opera de artd insa, stabilitatea identitatii cu sine se va dizolva in plu-
ralitatea momentelor in care ea este insufletita de receptor, intr-o identitate a

%9Ingeborg Heidemann — Der Begriff des Spiels und das dsthetische Weltbild in der
Philosophie der Gegenwart, Walter de Gruyter & Co., Berlin, 1968, p. 48 sq.
0 Ibidem, p. 40.
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procesului. Prin aceasta, identitatea operei de arta, indiferent daca este inteleasa
dupa modelul aventurii, al sarbatorii sau al jocului, trimite deja de la aspectul
temporalitatii la relatia dintre unitate si pluralitate.

3.3.2. Pluralitatea in absenta centrului

Dupa cum am mentionat deja, domeniul artei se ordoneaza ca un continuum
intre modelul identitatii lucrului si cel al identitatii procesului. Diferitele arte
particulare, cu genurile i speciile lor, ca si diferitele epoci si curente artistice vor
ocupa o pozitie proprie pe aceasta scara, mai aproape de un pol sau de celalalt,
astazi fiind evidenta migrarea generald spre modelul identitatii procesului. Si
cum centrul de interes al lucrarii de fata 1l constituie gasirea unei paradigme
a identitatii care sa poata da seama mai ales de mutatiile survenite in arta
contemporana, cum, totodata, ontologia luata drept baza este una dinamica si
relationala, consideram ca nu trebuie sa justificam mai departe privilegierea de
catre noi a identitatii procesului. In mod corespunzator, identitatea lucrului va
fi conceputa drept o inghetare a identitatii procesulus.

Identitatea procesuala poate fi vazuta, la rindul sau, fie ca identitate rizomicd,
fie ca identitate unilaterald. Prima este descrisa de Deleuze si Guattari in Le
rhyzome gi caracterizeaza procesul de desfagurare gi de extindere a unei radécini
rizomice.”! Aceasta nu reprezinti o dezvoltare goetheani sau una a deplierii
(Entfaltung) hegeliene, unde se pleaca de la un germene ce contine in el intregul
viitor, iar dezvoltarea nu este decit o desfasurare sau o actualizare a ceea ce
era deja cuprins potential, ,infisurat®, in punctul de pornire.”” Rizomul nu

) "n: Gilles Deleuze, Félix Guattari — Capitalisme et schizophrénie. Mille plateaux,
Editions de Minuit, Paris, 1980, p. 9-37.
"2De altfel modelul poate si vina inci de si mai departe, de la augustinienele rationes
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se desface pur si simplu (entfaltet) precum bobocul unei flori, ci se extinde
realmente, se tiraste si cucereste spatiul, stabileste noi legaturi, dupa care isi
mai Implinta o radacina in noul sol cucerit, si iar se deplaseaza tentacular mai
departe. Daca facem abstractie de metaforele negative prin care am descris acest
proces si care nu au nimic de-a face cu neutralitatea cresterii biologice, si evolutia
in timp a unei opere de arta poate fi vazuta la fel. Identitatea operei de arta este
dobindita in si prin relatie, iar istoria interpretarilor unei opere, cu momentele
sale de desfagurare liniara, de ramificare si de reorientare, ce pun bazele unei
noi traditii si linii interpretative, seamana in mod uimitor cu identitatea de
tip rizomic. Acest model este insa aplicabil mai ales celui de-al doilea nivel al
structurii operei de arta, si anume interpretarii; pentru cel de-al treilea nivel, cel
de autenticd importanta ontologica, el este mai putin relevant. Aici ne-ar ajuta
mai degraba modelul noician al undei, care se distribuie fara sa se imparta, Unu
si Multiplu in acelagi timp. El se regaseste, cu oarecare modificari, in schema
identitatii unilaterale, pusa in evidenta de fenomenul de mimesis.

Publicarea in 1954 de Hermann Koller a lucrarii Die Mimesis in der Anti-
ke avea si permits reintegrarea conceptului de mimesis in teoriile estetice’.
Acesta fusese compromis prin intelegerea sa ca imitatie fidela sau copiere a
aspectului exterior al lucrurilor, ceea ce-1 facea deopotriva inaplicabil la asa-
numitele arte nonreprezentative, cum sint muzica si arhitectura, si problematic
pentru artele care voiau sd exprime, iar nu sa copieze (de pilda, lirica). Mai
mult, el devenise inacceptabil chiar pentru artele plastice, In masura in care
isi propuneau sa exprime instincte sau stari afective (expresionismul), viziuni
(suprarealismul), s& ,copieze® structurile fundamentale ale realitatii (cubismul,

seminales.
"SHermann Koller — Die Mimesis in der Antike. Nachahmung, Darstellung, Ausdruck,
Francke, Bernae, 1954.
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suprematismul, purismul) sau sa fixeze momente ale naturii intr-o artd care
se indeparta insa de realism (impresionismul). Aceste transformari veneau in
contradictie cu acceptiunea traditionala a artei ca mimesis, luat in sensul sau
de provenienta platonica. Faptul i-a determinat pe artisti si pe teoreticieni fie
sa renunte la termen In descrierea artelor moderne, fie sa pastreze cuvintul, dar
sa-1 foloseasca in alte acceptiuni.”™

Koller avea insa sa descopere ca acceptiunea curenta astazi a mimesis-ului
nu apare la greci inainte de mijlocul secolului al V-lea i. Hr. Sensul sau origi-
nar era cultic si denumea actele preotului, incluzind reprezentarea si expresia,
dansul si gesticulatia, ritmul, cuvintul si melodia. Ho mimos era la origine par-
ticipantul la cultul dionisiac, iar verbul mimeisthai semnifica a reprezenta (a
aduce la reprezentare) prin dans sau a exprima prin dans. De aici el a fost ex-
tins la reprezentatiile teatrale, insotite la rindul lor, pe atunci, de muzica si
de dans. Descoperirea lui Koller relega arta de cult si de expresie si facea din
artele reprezentative gi dinamice paradigma pentru fenomenul artistic in gene-
ral. Imperativul unui Antonin Artaud cad ,teatrul trebuie sa devina un fel de
demostratie experimentald a identitatii profunde ditnre concret si abstract“”™
nu va mai putea fi de acum inainte taxat ironic de teoreticienii seriosi drept
obsesia unui nebun genial, din moment ce o gtiinta atit de riguroasa cum este
filologia clasica avea sa ajunga pe alte cai la rezultate asemanatoare. Mimesis-ul
exprima tocmai un tip particular de identitate intre ,concret® si ,abstract®, la
fel ca teatrul.

Cealalta arta care era propulsata cu titlu de exemplaritate de noul (strave-

™ Acestea au fost inregistrate de Wladislaw Tatarkiewicz in Istoria celor sase notiuni,
Ed. Meridiane, Bucuresti, 1981, p. 375—-406.

75 Antonin Artaud —, Lettres sur le Langage*, in: Le Thédtre et son Double, Gallimard,
Paris, 1964, p. 164.
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chiul) sens al mimesis-ului era dansul. Termen privilegiat de Nietzsche si asociat
cu jocul, el avea sa desemneze pentru Valéry modelul pentru arta in genere: ,,Ori-
ce actiune care nu tinde spre ceva util si care, pe de alta parte, este susceptibila
de a fi educata, perfectionata, dezvoltata, se include in acest tip simplificat al
dansului; prin urmare, toate artele pot fi considerate niste cazuri particulare ale
acestei idei generale, pentru ca toate artele, prin definitie, comporta o parte de
actiune, actiunea care produce opere, sau care o manifesta (s. n.)“.”® Motivul in-
teresului stirnit de dans 1l constituie, agadar, faptul ca el este ,,numai actiune“,
o permanenta ce se constituie prin intermediul unei neincetate produceri, ,,0
poezie generalda a actiunii fiintei vii“ sau — am putea spune — o renuntare la
obiectivare in favoarea actiunii pure.

Ambele acte luate drept model, atit dansul cit gi teatrul, mai ales in varianta
lor originara, cultica, releva un nou tip de identitate decit cea configurata por-
nind de la artele plastice: este vorba de identitatea procesului sau identitatea
izotopica, In care avem doar reprezentatii, nu si un prototip real, si in care nu
se poate vorbi, deci, despre relatia dintre original si copii. Daca avem dreptul
sa invocam aici un prototip, el va fi doar ideal, absent si totusi activ, in genul
neantului structurant despre care amintea Noica. De data aceasta continuitatea
nu mai este cea a stabilitatii, a durarii neintrerupte, ca in cazul lucrului, ci se
Impleteste cu discontinuitatea, este repetitie. Identitatea devine coapartenenta
a izotopilor la ,originalul“ absent, doar presupus, sau impartasire a izotopilor
din acel model. Mimesis-ul desemneaza deopotriva un proces si o configuratie,
céci este ,actul care devine imagine prin faptul reprezentirii de sine“”’. Ca si

"6Paul Valéry — ,Filosofia dansului“, in: Poezii. Dialoguri. Poeticd si retoricd, Ed.
Univers, Bucuresti, 1989, p. 674.

77 [...] die Bildwerdung des Vollzugs im Sich-selbst-darstellen“ (Herbert Kuhn, op.
cit., p. 120).
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sarbatoarea, mimesis-ul ramine in sine, este inchis, dar in acelasi timp trimite
dincolo de sine, la motivul sarbatorii ori la prototipul incarnat.

Daca Herbert Kuhn remarca doar in treacat ca motivul sarbatorii este partial
identic cu prilejul sau, Weidlé formuleaza explicit ideea identitatii unilaterale. El
aminteste mentiunea lui Aristotel cd pitagoricienii desemnau prin mimesis ceea
ce era méthexis pentru Platon, adica relatia de participare’®. Aceast# observatie
— arata Weidlé — a fost preluata de Francis Macdonald Cornford intr-un articol
despre traditia pitagoreica si aplicata la reprezentatia teatrald, sub forma: ,,O
Intreaga succesiune de actori poate intrupa sau reproduce un personaj, sa zicem
Hamlet, dar nici unul din ei nu este identic cu Hamlet“.™ Si tot Cornford adaugs:
,Fiecare din ei reprezinta personajul, care nu este epuizat de nici unul din cei
ce-l incarneazi. In vremurile stravechi, actorul era vehicolul ocazional al unui
spirit divin si legendar. In religia dionisiaca, aceasta relatie subzista intre thiasos
sau grupul de adoratori si zeul care ii ia in posesie (katechein)“.5"

Un actor Incorporeaza un prototip, care era la origine un zeu si care ramine
ulterior un personaj literar; el este o epifanie a acelui model absent, nicicind
real. Personajul — de pilda, dupa exemplul lui Cornford, Hamlet — este fiecare
din actorii ce-1 intruchipeaza, dar nu se reduce la reprezentarile sale de pe scena
si nici macar la suma lor. Nici o reprezentatie nu se poate institui in unica forma
adevarata, nu epuizeaza prototipul, ci ramine o varianta, un izotop, chiar daca
unele variante sint considerate exemplare, in timp ce altele sint mai putin reusite.
Sau, in formularea lui Weidlé, desi nici un actor nu este identic cu Hamlet, fiecare
din ei trebuie sa se identifice intr-o oarecare masura cu Hamlet, daca vrea sa-1
intrupeze cu adevirat.®! Cu atit mai mult se aplicd aceasta identitate unilaterals

8 Aristotel, Metafizica, A, 987 b.

™ Apud Wladimir Weidlé, op. cit., p. 49.

80 Ibidem, in nota 24, p. 95.

81 El trebuie si-i imprumute unei fipturi niscocite propria sa realitate, altfel (quasi-
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in cazul mimului din dansul dionisiac: el este Dionysos insusi in timpul dansului,
altfel dansul sau n-ar putea avea caracter cultic si un efect katharctic.

A reprezenta (darstellen) are in acest tip de identitate sensul de a expri-
ma, adica de a da expresie, termenul cel mai adecvat fiind totusi, dupa Weidlé,
to enact (a intruchipa). Or, dupd cum vom vedea putin mai tirziu, arta es-
te esentialmente intruchipare, in calitatea ei de a fi concomitent configuratie
si actiune, exterioritate si interioritate (datorita virtutilor prepozitiei ,intru®).
Concluzia studiului lui Weidlé este ca opera de arta reprezinta o forma inzestrata
cu sens, ale carei laturi se afla intr-o relatie speciala si oscilanta, de tipul: A sem-
nificda B — A 1l exprima pe B — A gi B sint aseménatori — A este B. Acest raport
este desemnat prin termenul de mimesis si dizolva opozitia traditionala dintre
activitate si opera, dintre energeia si ergon, sub semnul primatului procesului.
Caci — arata autorul — mimesis este un proces, iar nu o stare, iar la origine mi-
mesis tinea de energeia, iar nu de ergon, de arta la lucru (Kunst am Werk), nu
de arta din operd (Kunst am Werk)®2.

Mimesis exista, cel putin implicit, in toate artele; altfel spus, toate sint actiuni
si au o identitate dinamica. Unitatea identitétii devine acum unificare sau a
deveni una cu prototipul. Aceasta identificare cu modelul se numeste partici-
pare, daca relatia este vazuta dinspre izotopii reali, dimpotriva, intruchipare
sau Incorporare, daca privim dinspre modelul absent. Intr-un cuvint, identitatea
unilaterala este o impartagire, fie ca reprezentatiile concrete se impartagesc din
model, fie ca acesta din urma se impartaseste (se da in parte) intru ,realizare®,
deci pentru a intra in realitate. Or, ce altceva Inseamna aceastd impartasire de

platonic spus), sa participe la ideea «Hamlet>, si intre intr-o relatie de tipul methezis
cu ea. Methexis nu este insa nimic altceva decit o identitate incompleta sau unilaterala.
Hamlet nu e Sir Laurence Olivier. Dar daca Sir Laurence Olivier apare pe scené in acest
rol, atunci apare Hamlet; cel ce apare este Hamlet* (ibidem, p. 48).

82 Ibidem, p. 53.
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sine decit faptul de a se darui? Opera de arta in fenomenalitatea ei este actul
$i In acelagi timp rezultatul unei daruiri de sine, ea daruindu-se, la rindul sau,
receptorilor.

Modelul identitatii unilaterale a mimesis-ului poate primi interpretari quasi-
esoterice, dupa cum poate trezi cel mai pur interes logic. Ca exemplu pentru
prima situatie il luam pe regizorul si teoreticianul de teatru Mihai Maniutiu,
pentru cea de-a doua pe Noica. Astfel, fara a se referi nici la conceptul de mi-
mesis, nici la cel de identitate unilaterala, unele afirmatii ale lui Maniutiu se
afld Intr-o uimitoare consonanta cu observatiile lui Weidlé. Totusi, spre deose-
bire de acesta, tendinta generald a regizorului este de a aluneca intr-un fel de
materialism energetic, ce reflectd influenta lui Artaud.®?

Pe de alta parte, venind pe o a treia linie decit Koller (Cornford, Weidlé) si
decit Maniutiu, Noica ajunge in Scrisori despre logica lui Hermes chiar sa formu-
leze explicit conceptul de identitate unilateralia®*. Termenul de referinti nu este,
evident, la el arta, ci se are in vedere relatia dintre element si multimea secunda,
dintre parte si intreg. Vazuta din perspectiva intregului, aceasta este o relatie
de identitate unilaterala (multimea este identica fiecarui element, in timp ce ele-
mentul nu e identic cu multimea); dimpotriva, din perspectiva partii, ea este o

83Tata un exemplu: ,,Actorul se impune ca prim succesor fizic al personajului, acesta
fiind consecvent preluat gi asumat din punctul non-existentei lui carnale. Si asta indi-
ferent de cite intrupdri anterioare a avut parte. Fiece incarnare e prima, deoarece ea
igi are originea in absoluta inexistentd materiala a personajului (s. n.).“ (Maniutiu, op.
cit., p. 26) Sau: ,,Actorul nu se da in spectacol pe el insusi, ci se comunicd cu o voioasa
<umilinta> celorlalti; el nu vrea sa fie admirat datorita performantelor sale si nici asi-
milat prin mijlocirea sugestiei — el se vrea impartasit (s. a.) spectatorilor si tine sa se
daruiasca lor cum s-ar darui siegi.“ (ibidem, p. 42)

84Constantin Noica — Secrisori despre logica lui Hermes, Ed. Cartea Romaneasca,
Bucuresti, 1986, p. 146.
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contradictie unilaterala (partea poate sfirgi, in autonomia fata de intreg, prin a
contrazice Intregul, in timp ce intregul nu contrazice partea). Aici ,,intregul“ co-
respunde prototipului sau personajului din reprezentatia teatrala, iar ,,partea* —
LHintruparilor” sale reale. Se observa cu usurinta ca, desi conceptul este acelasi la
Weidlé, raportul desemnat prin el este inversat: daca la Weidlé Laurence Olivier
era Hamlet, dar Hamlet nu era actorul, in logica lui Hermes, dimpotriva, partea
nu este Intregul, pe cind Intregul este partea. Si totusi premisele sint aceleasi:
,partea“ participa la ,intreg“, iar acesta din urma se impartageste (se distribuie
fard sa se imparta, va spune Noica) partilor.

Aceste similitudini ne determiné s& consideram ca diferentele dintre cele doua
acceptiuni ale identitatii unilaterale sint mai mici decit par la prima vedere si ca
asemanarile primeaza asupra deosebirilor, astfel incit, cu o oarecare indulgenta,
putem vorbi despre cele doua variante ca despre un singur model al identitatii.
El subliniaza pluralitatea de tip izotopic, in care avem numai variante, dar nici
un substrat sau model real. In acelagi timp, pluralitatea nu este radicala, de
tipul haosului diferentelor pure, in absenta oricarei unitati, ca la poststructu-
raligtii francezi si mai ales la Deleuze — un prototip exista, chiar daca el nu este
nicicind in sine, ci accede la prezentd numai in ,epifaniile“ sale. Desi ,ireala®,
matrita este activa, genereaza seria de reprezentari ale sale si garanteaza uni-
tatea izotopilor ce participa la ea sub forma coapartenentei. Opera de artd are
astfel identitatea unui proces repetitiv, in care izotopii sint die Selben, dar nu
die Gleichen. Metafora sa cea mai adecvata este cea a ,scenei-corp®, de care
pomeneste Maniutiu, deopotriva loc, lucru, si actiune in desfasurare.
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3.3.3. Aura operei de arta

Totul e deopotriva plin de lumina si de nevazuta noapte,
amindoua egale, de vreme ce
nimic nu tine <exclusiv> de una sau de alta.

PARMENIDE

Se spune adesea despre opera de arta ca are o structura microcosmica (Becker)
sau ca ar fi o quasi-subiectivitate (Dufrenne); altfel spus, ea se naste conform pro-
priei legi, pe care autorul trebuie s-o urmeze, pentru ca, odata incheiat procesul
creatiei, sa devina autonoma fata de artist si sa se angajeze intr-o devenire pro-
prie, de care adeseori artistul nici nu este responsabil. Mai mult, Becker evidentia
inchiderea operei de arti, rezistenta acesteia fata de cel ce vine In apropierea ei.
El atribuia esteticului un Spitzencharakter tocmai pentru ca la opera se poate
ajunge mai degraba printr-un fel de salt: ,[...] extremele se caracterizeaza in ge-
neral prin faptul ca te poti apropia de ele neintrerupt, chiar daca tot mai incet”,
pe cind ,,virful se nalta abrupt, pina la a fi pe deplin izolat de imprejurimile
sale, pini la deplina inaccesibilitate“.®> Caracterul de a fi ,,virf* al operei de arta
consta, agadar, In inchiderea gi In autosuficienta microcosmica a acesteia. Pe de
alta parte, tot Becker arata ca esteticul este, aga cum 1i spune numele, , aisthe-
tic“ (aistheton), deci sensibil, intuitiv, nemijlocit. Obiectul estetic este doar in
aparitia sa, In manifestarea sa fenomenala, este ,fenomenalul kath’ exochén®,
wfenomenul ca fenomen®, iar felul siu de a fi il constituie aparitia®®. De aceea
esteticul este intr-o oarecare masura aparenta (Schein), intrucit cel care cauta
s& apuce ceva ,in spatele aparitiei“ (Erscheinung) ramine cu miinile goale.

850skar Becker, op. cit., p. 12.
86 Ibidem, p. 22.
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Astfel, opera de artd se inchide in mutenie si pare si respinga, in super-
bia gi desavirgirea ei, orice incercare de aprop(r)iere, dar in acelagi timp iese
in neascuns, prin stralucirea aparitiei ei, iar ca fenomen sensibil, , aisthetic* se
adreseaza simturilor unui prezumtiv receptor. De multe ori autoreferentiala si
suficienta siegi, inepuizabila In interpretare, ea are totusi nevoie de receptor, iar
uneori si de un interpret pentru a se actualiza. Deschisa spre dialog, opera de
arta pune lucrurile in deschiderea si in neascunsul unei Lichtung, pentru a-l pa-
rafraza pe Heidegger; altfel spus, abia prin arta descoperim adevarata natura a
lucrurilor, si anume — dupa cum vom vedea — tocmai pentru ca arta ne readuce
la o asa-numita ,,privire adamica“, originara si inca nealteratd de obignuinta.
,Disponibilitatea®“ artei sau deschiderea ei nu trebuie insa interpretate gresit
drept un mod de a se pune la dispozitie. Orice opera de arta este, la fel ca ope-
ra lui Nietzsche, in acelagi timp ,,pentru toti i pentru nimeni“. Ea reprezinta
cea mai generoasa ofertd de libertate adresatd individului-receptor, dar care,
fara a-1 constringe, il aduce la identitatea de sine. Spectatorul aflat in contact
cu opera de arta se uita pe sine, aga cum se spune de obicei, numai in sensul
ca-si uita identitatea superficiala; prin intermediul alteritatii artei, el igi recupe-
reaza insa identitatea profunda si sinele nefalsificat de conventii si de interese.
Daca receptorul este prins in experienta artistica in balans intre doua identitati,
spatiul de joc ce face posibila miscarea 1l constituie tocmai deschiderea operata
de relatia cu alteritatea. Iar daca deschiderea sa catre alteritatea operei de arta,
desi autentic dialogica si imbogatitoare, il readuce pe om la sine, intr-o inchidere
imbogatita, este pentru ca opera nu fascineaza pentru a subjuga, ci ramine ea
Insasi inchisa in ultima instanta; ea respinge pentru a-si pastra propria libertate
si pentru a implini libertatea celuilalt.

Procesul trairii estetice si al interpretarii artei reprezinta o succesiune de
momente ale deschiderii i inchiderii, de genul unei miscari pulsatorii: receptorul
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face linigte in sine si se deschide catre opera pentru a-i asculta apelul, dar si
lanseaza Intrebari si ipoteze de interpretare, la care opera poate raspunde sau
nu, ori preferd chiar o anumita lectura a acesteia in functie de propriile sale
nevoi si aspiratii. La rindul sau, opera cere ajutorul alteritatii umane pentru a
se actualiza, apoi invita la dialog, fara a se dezvalui totusi vreodata pe deplin.

Inchiderea operei de artii a fost surprinsi de Nicolas Grimaldi in formula
independentei ontologice a obiectului de arta, care consta in faptul ca, in timp
ce a percepe lucrurile inseamna a le situa in raport cu ambianta lor si a le
stabili pozitia in spatiu, a percepe o opera de arta presupune de fapt a nu-i
recunoaste vreo relatie cu un alt obiect gi a arata ca ea nu cunoaste nici loc, nici
anturaj. Inchiderea operei de arta nu este totuna cu inchiderea unui lucru — daca
percepem lucrurile obisnuite intr-un cimp de proiectii, ceea ce face ca atentia
pe care le-o acordam sa se disperseze in multiplicitatea perspectivelor noastre,
Grimaldi considera ca opera de arta se prezinta de la Inceput in totalitatea sa
de nedepasit, ca o realitate absoluta. Aici aparentele nu mai disimuleazd nimic,
opera de arta este ceea ce apare, asa cum apare. Schiller a avut si el revelatia
autosuficientei operei de artd in fata lui Juno Ludovisi: ,[...] in timp ce ne
daruim cu toata fiinta Incintarii ceresti, ne simtim cu groaza respinsi de maretia
si cumpatarea divina. intreaga figura odihnegte parca in sine, ca o creatie gata
independenta, fara concesii si fara rezistenta, ca si cum s-ar afla dincolo de spatiu
[...]. Pe de o parte atrasi si captivati, pe de alta respinsi si tinuti la distanta,
ne aflam totodata in linigstea cea mai adinca si in agitatia cea mai vie, cuprinsi

de o emotie pentru care mintea nu gaseste notiunea si nici verbul expresia“.®”

De aici si aprecierea distantei drept categorie a esteticului, dupa unii chiar
drept categoria definitorie a acestuia. De la conceptul kantian al satisfactiei

87Friedrich Schiller — ,,Scrisori privind educatia estetica a omului“ (,,Scrisoarea a XV-
a%), in: Scrieri estetice, Ed. Univers, Bucuresti, 1981, p. 301.
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dezinteresate, trecind prin ironia romantica, prin detagarea schopenhaueriana
a contemplarii estetice, prin luciditatea placerii in existenta estetica descrisa
de Kierkegaard si pina la nietzscheanul ,pathos al distantei“ ori la modelul
Imblinzirii imediatetii dionisiace prin distantarea apolinica, in fine, pina la asa-
numita ,distanta psihica* aplicata trairii estetice de Simmel gi, mai nou, de
Arthur C. Danto, istoria esteticii inregistreaza teorii nenumarate care subliniaza
importanta ideii de distanta in arta.

Aducind in discutie si alte nume ale filosofiei contemporane, cum ar fi Adorno
sau Giinther Anders, Konrad Paul Liessmann ajunge la concluzia ca esteticul
actioneaza ca un ,mediu de distantare* (Distanzierungsmedium) si c& printre
conceptele centrale ale esteticii trebuie incluse distanta, raceala si tacerea.’® El
preia ideea lui Adorno despre o inumanitate estetica i apreciaza ca daca arta
are un caracter social, acesta nu poate fi decit asocialitatea. Arta nu copiaza
lucrurile gi nu oglindegte realitatea, ci le transfigureaza, le transforma in Altceva,
prin faptul ca le scoate din context, le separa de lume si le ,inrameaza“. Pe
urmele romantismului timpuriu, ale artei pentru arta din fin du siécle i ale
lui Adorno, autorul considera ca arta pune distantd intre individ si viata, fie
ca este vorba despre artist sau despre receptor. Ea ucide lucrurile, le fixeaza
intr-o rigiditate ostila vietii, de tipul magtilor sau al mumiilor. De asemenea,
arta stilizeaza raul, preschimbéa caldura emotionala in raceala estetismului si
pretentiile la adevarul comunicabil in retragerea in lumea solipsista a tacerii.
Structura experientei estetice se bazeazad, dupa Adorno, nu pe empatie, ci pe
distantare®”, dar distanta nu este, dupa el, o zon de siguranti, ci un spatiu al

88Konrad Paul Liessmann — Ohne Mitleid. Zum Begriff der Distanz als dsthetische
Kategorie mit stindiger Riicksicht auf Theodor W. Adorno, Passagen, Wien, 1991.

89 Amintim in acelasi sens si inovatiile teatrale ale lui Brecht, bazate pe asa-numitul
yefect de instrainare® (Verfremdungseffekt).
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tensiunii. Altfel spus, arata Liessmann, distanta nu semnifica o absenta a relatiei,
ci este ea Insasi o forméa de relatie, mai precis una caracterizata de interdictia
atingerii. Este paradigmatica, de aceea, afirmatia lui Nietzsche, comentata astfel
de Werner Jung: ,Nu atingeti! Acest avertisment uriteste, dupa cum se stie, toate
muzeele gi pune o distanta ca granita intre privitor si opera [...]. Cine apuca
tabloul il murdareste, dimpotriva, cine atinge lumea 1si murdareste el Insusi
miinile de la ea“. Acesta este motivul pentru care Nietzsche proclama principiul
Noli me tangere ca principiu fundamental al artei”’. Opera de arta ramine intr-o
alteritate esentiald gi nu poate fi luata in posesie.

Experienta estetica autentica este intotdeauna un joc al distantei si al apro-
pierii. Ea nu ajunge la imediatete, la identificarea contemplatorului cu opera,
daca nu vrea sa cada in ,burghezism* ( Verbiederung — G. Anders) sau in bana-
usie (Adorno). Entuziasmul pentru artd este o forma inadecvata de receptare:
atit receptorul cit si teoreticianul trebuie sa pastreze distanta fatda de opera.
Interesant In cazul artei este tocmai caracterul inevitabil al distantei, frumosul
sustragindu-se oricarei forme de apropiere in afara contemplarii: arta ca arta es-
te ,,blestemul acelui a priori al distantei““'. Nici méacar ideea ca arta fascineaza
nu preschimba trairea estetica intr-o pierdere de sine a subiectului in obiect,
intrucit fenomenul fascinatiei reuneste in mod paradoxal o apropiere imediata
de obiect si inaccesibilitatea acestuia. De aceea, poate ca experienta estetica
in genere ar trebui conceputa dupa modelul privirii, deci al unui contact de la
distanta: distanta nu este necesara numai in sensul suspendarii atitudinii practi-
ce, interesate, consumatoare, ci abia separarea si distantarea fac posibil sa vedem
obiectul. Astfel, distanta in arta trimite atit la ideea inchiderii operei de arta,
cit si la cea a deschiderii in genere, din moment ce privirea este conditionata de

90 Apud K. P. Liessmann, op. cit., p. 284.
N Ibidem, p. 288.
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realizarea unei deschideri prealabile.

Ambivalenta acestei deschideri-inchideri, vazuta nu doar topologic, ci si di-
namic, ca migcare de dezvaluire—acoperire, este rezumata sugestiv de prepozitia
tntru, astfel Incit se poate spune ca deopotriva opera de arta si receptorul exista
intru relatia lor. Caci, dupa Noica, ,,ntru inseamna si in spre si in: agadar, nu
spune nici induntru, nici in afard, si una, si alta; este un fel de a nu fi in, inteles
ca un ¢ fi In; sau mai degraba, un a fi in, inteles ca un a deveni in. Ca atare, el
indica deopotriva faptul de a sta si de a se misca in, o odihna care e si neodihna,
dupa cum exprima o deschidere ciatre o forma inchisa, macar determinata, ori,

t“92. Intru“ semnifica

sub un alt unghi, o cdautare in sinul a ceva dinainte gasi
neodihna Insasi, la fel cum A = A exprima in arta pentru Lévinas actiunea unui
»A a-oie“. El are un sens local, legat de conceptul de cimp, dar nu ca si cind
LHintru“ creeaza el insusi un cimp cu liniile sale de forta sau, dupa cum vom pre-
fera sa spunem, da nagtere unei aure. Putin mai jos, Noica va mentine ambele
variante, din moment ce lasa prepozitia intr-o ambivalenta esentiala: ,,intru“ ar
indica uneori o deschidere a orizontului, alteori o patrundere intr-un cimp dat.
Aceeagi ambiguitate o va avea opera de arta in relatiile pe care le stabileste nu
numai cu receptorul, dar si, de pilda, cu mediul unde este plasata; ea nu ramine
un obiect inert, ci intra in rezonanta cu mediul in care se instaleazd, transfi-
gurindu-l, astfel Incit se poate afirma ca, intr-o anumita masura, ea si creeazd
mediul. Altfel spus, opera de arta exista intru acel mediu, catre care se deschi-
de si pe care-l preface, in procesul unei stranii iradieri si iluminari exercitate
asupra exteriorului.”? In lumea de stihii a lui intru, lucrurile se preschimba in
miresme: a fi intru ceva nu Inseamna altceva decit a fi mireasmd, ca expresie

92Constantin Noica — Cuvint impreund despre rostirea romdneascd, Ed. Eminescu,
Bucuresti, 1987, p. 27.

93 Aura, inteleasa ca iradiere a operei de arts asupra ambiantei sale fizice, apare chiar
cu acest nume la Mikel Dufrenne, atunci cind prezinta caracterul tentacular al operei de
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a concomitentei faptului de a fi si a deveni. La fel, opera de artd are cumva
identitatea unei miresme sau a unei arome: statica gi dinamica, exista in sine gi
inainteaza catre ceilalti, se daruieste farda a se imparti, asemenea undei, si este
la fel de inefabila ca si aceasta.

Arta este agadar intruchipare, si anume nu numai in sensul curent al cuvintu-
lui, ci in mod originar, ca intru-chipare. Sugestia provine de la Noica Insusi, care
interpreteaza termenul ca expresie a actiunii de a fi chip Intru ceva, gi anume
Lintru cuvinte, intru piatra, intru realititi sau ginduri“?*. Or, acestea reprezinta
tocmai materialele folosite in arta. Arta reprezinta insa o intruchipare nu numai
ca specie a creatiei umane, ci si iIn mod esential, ca punct de coincidenta intre
actiune gi forma, intre neodihna celei dintii gi odihna in sine a celei de-a doua,
intre curgerea actiunii si stabilitatea configuratiei. Acest lucru este valabil nu
numai despre arta, inteleasa ca activitate umana, ci si despre orice opera de
arta: ea este intruchipare, dar si intru-chipare, atit rezultatul unui proces de
plasmuire (Gestaltung) ce s-a linigtit intr-o configuratie ( Gestalt), cit si un proces
in desfagurare. Inchisi intr-o forma, opera de arta are deschiderea actiunii spre
ceea ce va sa vina, este intruchipare in cvadrupla ei ipostaza de lucru (chip),
actiune (intru-chipare), modalitate (ca ,fel de-a fi“) si loc (ca in expresia veche
»la tot chipul®). Mai mult, ea este o relatie de ,intricatie“ intre aceste aspecte.

Asgadar, opera de artd apare ca o fiintare miraculoasa care reuseste sa reu-
neasca in sine contrariile, iar acest lucru o face nu numai susceptibila de a fi
abordata aporetic, ci, mai mult, impune ca prima parte a unei teorii generale a
artei o ,,estetica negativa“. Fiindca mai ales in ce priveste arta, teoria trebuie sa
inceapa printr-un act de umilinta, iar cine a construit esafodaje teoretice, oricit

artd, care ilumineaza gi isi estetizeazd vecinatatile (Fenomenologia experientei estetice,
vol. 1, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1976, p. 227).
94Constantin Noica, op. cit., p. 308.

Ontologia operei
M. DiAcoNU




de ample si de coerente, fara a ramine uwimit in fata artei si a vicleniilor prin
care ea se sustrage oricarei conceptualizari, n-a facut in cele din urma decit sa
inalte castele de nisip. Mai mult, estetica aporetica reprezinta modul cum pu-
tem multumi pentru darul oferit de arta, si anume pentru respectarea libertatii
noastre. Se cuvine, deci, sa raspundem respectindu-i, la rindul nostru, taina, ca
forma a libertatii sale. Sint de prevazut aici obiectii, de genul ca intr-o estetica
negativa nu se spune de fapt nimic sau ca se cade cel mult in irationalism, res-
pectiv intr-o tabuizare a obiectului. Asemenea respingeri pleacd de fapt de la o
intelegere mai generala a cunoasterii teoretice drept actiune de luare in posesie.
Din aceasta perspectiva numai subiectul este activ, in timp ce obiectul ramine
inert. Ideea cunoaste o formulare extrema in idealismul clasic german, la Fichte
si Schelling, unde eul reprezinta un act, o activitate infinita, temei si totalitate
a intregii realit#ti, pe cind obiectul (non-eul) este pasiv si limitat.”

Aceasta atitudine este insa straveche, ea poate fi gasitd deja in metafora
socratico-platonica a cunoasterii ca vinatoare ori in formula baconiana Science
is power. Socrate concepe in Theaitetos (196 d — 199 e) cunoagterea ca inchidere a
pasarilor-cunostinte in colivii. ,, A cunoaste® inseamna ,,a avea cunoastere®, adica
»a poseda cunoagtere“, prin faptul de a aduce si depozita in suflet cunostinte.
Sufletul este ,,ceva ca un porumbar cu tot soiul de pasari“; gol la inceput, el se
umple treptat, in urma expeditiilor subiectului. Socrate afirma totusi ca, dupa ce
»va vina, si, odata prinsa, va stapini cunoasterea pe care o va voi“, omul ,,1i va da
drumul din nou“, dar nu ne spune in ce poate consta aceasta eliberare. In ce ne
priveste, preferam sa ne gindim la cunoastere dupa modelul domesticirii vulpii
din Le petit prince, ca schimb i daruire reciproca, in procesul unei familiarizari

95 Dar tot ceea ce este obiectiv este ceva aflat in repaus, fixat, incapabil s& actioneze
el insusi, nefiind decit obiectul actiunii“ (F. W. J. Schelling — Sistemul idealismului
transcendental, Ed. Humanitas, Bucuresti, 1995, p. 54).

Ontologia operei
M. DiAcoNU




si a crearii unei comuniuni cu ,,obiectul“. Sau, daca tot este vorba despre pasari,
este de preferat optiunea sculptorului basc Eduardo Chillida, care spunea: ,,Mai
bine un nor de pasari pe cer decit una singura in mina“.

Revenind la estetica, nu trebuie sa intelegem prin estetica negativa un act
de abdicare in fata inefabilitatii obiectului. Ea este, intr-adevar, expresia unei
renuntari, dar a renuntarii numai la pretentia de a ajunge la o cunoastere ab-
soluta. Mai mult, esteticianul nu se resemneaza astfel doar in ceea ce-l priveste,
pastrind totusi speranta ca un continuator mai inzestrat ar putea atinge acest
ideal, ci abandoneaza ideea posibilitatii de principiu de a ajunge la cunoagterea
fara rest gi chiar la idealul unei asemenea cunoasteri, in numele respectarii ,,li-
bertatii“ (a tainei) artei. De altfel, estetica aporeticd nu trebuie si ramina la
enunturi negative despre ce nu este arta sau despre imposibilitatea teoretizarii
ei ,fara rest®, ci poate trece la constructii care sa modeleze analogic, si nu numai,
fenomenul artistic. Exemplul luat aici de noi pentru o asemenea descriere prin
analogie este in mod intentionat echivoc, pentru a da seama de caracterul apore-
tic al artei. Este vorba despre paradigma aurei, ca o concretizare a ambivalentei
inchiderii si a deschiderii sau a schemei lui ,,intru®.

Aminteam c& opera de artd poate fi interpretata pornind de la relatia dintre
inchidere si deschidere, dintre configuratie si actiune, ca o unda sau, si mai bine,
ca o mireasmd. Or, in latina aceasta purta numele de aura. Termenul desemna
pe atunci nu numai mirosul sau parfumul, fie el placut ori neplacut, ci tot ce era
legat de aer, de la o adiere, suflu, briza sau vint si pina la inaltul cerului, pina
la vazduh sau aer pur si simplu. De la suflu, curent si adiere blinda, cuvintul a
trecut in sfera termenilor legati de lumina si ajunge sa denumeasca, de pilda, o
licarire. Legatura originara cu sfera semantica a aerului nu este intimplatoare,
caci elementul aerului trimite la ideea de distanta, de spatiu liber in care ceva se
poate misca sau in care poti respira. Or, pe de o parte, arta necesita deschidere
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si distanta, pe de alta, ea reprezinta un spiramen, deci, printre altele, o forma
de cunoastere. In limbile moderne, termenul este folosit astazi In mod curent
in legatura cu fenomenele luminoase, ca denumind zona mai putin stralucitoare
din jurul unei flicari sau a unui arc electric. Aici nu ne intereseaza insa nici
explicatiile fizice gi nici interpretarile esoterice ale aurei, ci In ce sens putem
vorbi despre aura operei de artd si, mai mult, despre opera de artda ca aurd. Si
se acopera oare intelegerea de catre noi a aurei estetice cu conceptul auratic
al operei de arta dezvoltat de Walter Benjamin in studiul ce a facut epoca si
intitulat Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit’®?
Aura constituie, dupa Benjamin, categoria centrala a artei traditionale, careia
ii sint inadecvate reproducerea tehnica gi receptarea In masa. Aura era presu-
pozitia gi rezultatul insufletirii poetice a lucrurilor si este descrisa de Benjamin
drept ,,aparitie unica a unei distante, oricit ar fi ea de apropiata“’’. Sinonim cu
unicitatea operei de arta, legat de aici si acum si excluzind orice copie, aurati-
cul se asociaza cu functia culticd a artei; chiar gi formele cele mai profane ale
cultului frumusetii, de pilda In arta pentru arta, nu reprezinta decit un ritual
secularizat.”® Arta contemporana se fundamentezi insa pe politica si, ca atare,
inlocuiegte valoarea cultuala (Kultwert) cu valoarea de expunere (Ausstellungs-
wert) a operei de artd; mai mult, ea produce forme care sint reproductibile
tehnic, cum ar fi fotografia si filmul, si prefera adincirii in contemplare a indivi-
dului atitudinea de receptare superficiala si distrata a publicului (Zerstreuung).
Aristocratismul artei este invadat de cultura de masa, ceea ce duce la sfirimarea
aurei, considera Benjamin. In numele acestei pozitii romantice si paseiste este

96Walter Benjamin, in: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzier-
barkeit. Drei Studien zur Kunstsoziologie, Suhrkamp, Frankfurt a. M., 1963.

9 Ibidem, p. 18.

98 [...] acest mod de existentd auratic al operei de artd nu se desprinde niciodata
integral de functia sa de ritual“ (ibidem, p. 20).
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contestat statutul artistic al cinematografului si al fotografiei, desi este recunos-
cutd, pe de alta parte, esteticitatea altor tehnici reproductive (cum ar fi gravurile
in acvaforte si litografiile).

Exagerarile si inconsecventa lui Benjamin au atras critici din partea esteticie-
nilor si a aparatorilor cinematografiei in genere, printre ei numarindu-se Georg
Lukéacs, Guido Aristarco si Heinz Paetzold. Unii au preluat conceptul de aura,
dar l-au reinterpretat; acesta este cazul lui Adorno, dupa care aura obiectelor es-
tetice reprezinta urma omeneasca a omenescului uitat din lucru, iar descoperirea
auraticului din lucruri echivaleaza cu ,,rechemarea in amintire a relatiei anteri-
oare dintre lucruri si oameni, ca si cind lucrurile s-ar darui oamenilor*“?. In fine,
altii recunosc prezenta elementului auratic in arta, dar nu numai — precum Ben-
jamin — in arta traditionald, ci in toate obiectele artistice. Spre exemplu, pentru
Paetzold, chiar gi arta moderna care se revolta explicit impotriva aurei estetice
nu se poate elibera cu totul de ea, intrucit aura este cea care distinge obiectele
estetice de cele doar fizice gi constituie conditia pentru ca operele de arta sa-si
poati transcende caracterul lor pur empiric.'’’ Aga-numita ,experientd aura-
tica® este constitutiva pentru arta in genere, ca ,experienta a unei facticitati si
imediateti a ceea ce se sustrage“; aura insisi este o ,,apropiere care se retrage® 0!,

Vorbind aici despre aura operei de arta, preluam conceptul lui Benjamin,
dar in aplicatia sa larga, ca in interpretarea lui Paetzold. Nu are sens sa adu-
cem 1n acest sens in discutie argumentele impotriva ideii lui Benjamin despre
destramarea aurei in artele reproductibile tehnic sau in favoarea crearii unei

9Theodor W. Adorno — Uber Walter Benjamin, hg. von Rolf Tiedemann, Frankfurt
a. M., 1970, apud Heinz Paetzold — Neomarzistische Asthetik. Teil 1: Bloch, Benjamin,
P#dagogischer Verlag Schwann, Diisseldorf, 1974, p. 150.

100einz Paetzold, op. cit., p. 163.

101 rhidem, p. 167.
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pseudo-aure in cinematografie, ci ne multumim cu observatia ca aura implica o
pastrare a distantei, acel Noli me tangere nietzschean, si ca distrugerea aurei
este de fapt scoaterea artei din misterul ce o invéiluie.

Modelul aurei este relevant pentru ontologia obiectului estetic si datorita am-
biguitatii sale. Aura trimite atit la ideea de luminozitate, la stralucirea caracte-
rului fenomenal (legat de phdinesthai), cit si la Intuneric, intrucit splendoarea
aparitiei nu este decit un mod prin care opera isi apara taina: frumusetea or-
beste pentru ca opera sa se ascunda si mai bine in spatele ei. Dar exista oare
ceva ,1n spatele“ aurei sau, aga cum credea Oskar Becker, esteticul se epuizeaza
in fenomenalitatea sa, iar Incercarea de a prinde acest ceva ,,din spate“ se sol-
deaza In mod necesar cu un esec? Caci aura nu este numai a operei de artd,
ci este si opera de artd insdasi. A face din aurd spatiul ce Inconjoard opera sau
doar un strat (,coaja“) acesteia, ar Insemna sa revenim la ontologia lucrului si la
separarea substantei de actiune. Opera de arta este insa deopotriva gi simultan
i una si cealalta. Ea nu iradiaza (ca denumire a actiunii operei) ca si cind un
mesaj ar trece din straturile mai profunde ale operei spre cele de suprafata, prin
aura, pentru a ajunge la destinatar. Migcarea sa este pulsatorie sau, mai curind,
de concomitentd deschidere si inchidere.

In orice caz, intelegerea operei de arta ca aura impune o interpretare dinamica
a principiului identitatii, de genul levinasianului ,, A a-oie“. Opera de arté te face,
asadar, sa vezi nu numai aga-numita lume a operei, ci lumea insasi intr-o anumita
lumina, sa-1 vezi pe non-A (realul) ca pe A (ceea ce tine de opera), fiindca A-ul
lumineaza non-A-ul, proiecteaza propria sa lumind asupra acestuia din urmaé.
Ea este inca mai miraculoasa decit ,toarta“ care-i trezea uimirea si admiratia
lui Simmel pentru modul cum lega doua lumi, opera de arta inchisa in sine gi
realitatea, in simultaneitatea unui ,,inauntru“ si ,,in afara“. Este adevarat ca —
aga cum afirma Simmel — spatiul ideal al operei de arta ,are tot atit de putin
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contact cu spatiul real pe cit se pot atinge sunetele si mirosurile“'’?, insa relatia
dintre Inchiderea microcosmica si deschiderea catre lumea reala nu se realizeaza
atit ca o mediere fizica de genul ,puntii“, al minerului sau al toartei, cit mai

degraba ca subtila iradiere si blinda ,,cucerire® prin difuziune.

Opera pastreaza ambiguitatea de a fi aurd si de a avea o aura (de a fi ,,in“
aceasta), altfel spus, ea este intru aura sa. Aceasta face ca receptarea sa poata
fi conceputa drept o intrare in aura si deci intelegerea operei, comunicarea cu
ea gi elaborarea unei interpretari adecvate pretind sa intri in aura operei. Opera
»fascineaza“: ea atrage, te trage in vraja aurei, dar in acelagi timp se retrage
(sustrage), ramine la distantd. Aura sau haloul estetic lasa impresia de nemij-
locire a trairii estetice, de identificare cu muzica, respectiv cu dansatorul ori
cu actorul, dar totodata pune o bariera intre receptor si opera, cu atit mai
Ingelatoare cu cit este insesizabila. In acest fel, opera aseaza nu numai lucrurile
in adevarata lor lumina, ci ne ilumineaza gi noua identitatea. Totodata, ideea de
aura poate explica fenomenul de intrare in rezonanta a operei cu mediul si poate
oferi un punct de sprijin afirmatiilor unor teoreticieni in legatura cu distinctia
dintre limita exterioara, fizica a unei opere plastice (de pilda rama) si ,limita ei
esentiala“. Spre exemplu, dupa Sedlmayr, ridicarea limitei exterioare, concrete
la rangul de limita esentiala ar duce la o extrema obiectualizare a artei, in timp
ce exista totugi elemente situate dincolo de limita exterioara a operei, care sint
mai strins legate de esenta ei decit unele din aspectele cuprinse in interiorul ope-
rei ca lucru fizic.'%? Acest fapt il determini pe Sedlmayr si elaboreze conceptul
de ,sfera”“ a operei de arta, ,,care Impresoara opera plasmuitd in forma vizibila
ca un fel de vil mai fin, invizibil“'%. Or, valul poate fi interpretat ca o auri,

102Georg Simmel — ,,Der Henkel®, in op. cit., p. 126.
103Mihail Alpatov, apud Hans Sedlmayr, op. cit., p. 86.
104 1hidem.
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mai ales ca autorul citat foloseste pentru receptare termenul de ,straluminare”:
valul Insusi lasa sa se vada si mascheaza, dezvaluie, dar si protejeaza Impotriva
indiscretiei privirii.

Aura este opera de arta, dar si spatiul de intilnire dintre opera si receptor, iar
acestuia 1i corespunde disponibilitatea receptorului ori a individului de a deveni
receptor. Arta contemporana a descoperit posibilitatea de transformare a acestei
deschideri in proiectare a aurei, prin simplul fapt al scoaterii din context si al
crearii distantei, ceea ce a dus la instituirea unor obiecte naturale sau a unor
obiecte de consum in opere de arta (,cazul“ Duchamp). Fenomenul este cit se
poate de ambiguu si dificil de interpretat, in sensul ca nu stim daca sensibilitatea
moderna este mai receptiva decit cea traditionala, inclusiv fata de aura lucrurilor
materiale In genere, sau daca, dimpotriva, ea este mai creatoare, producind o
pseudo-aura si acolo unde ea nu exista de fapt.

In orice caz, primatul receptarii asupra creatiei artistice a amplificat toleranta
fata de esteticul natural si a contribuit la relativizarea granitelor dintre esteticul
natural si cel artistic, astfel incit obiecte naturale inexpresive sau chiar valori-
zate negativ din punctul de vedere al esteticului natural sint acceptate drept
opere valorizabile artistic. Cum se explica totusi faptul ca exista si azi limite ale
esteticitatii care fac ca, oricit de mult s-ar restringe cimpul anesteticului, el sa
nu dispara niciodata In intregime? Si cum se explica faptul ca nu poate fi pre-
zentat orice drept opera de arta ori — daca se incearca acest lucru de unii artigti
— publicul nu raspunde solicitarii lor? Sa fie oare de vina lipsa de imaginatie a
publicului sau exista intr-adevar limite ce nu pot fi fortate? De ce, se intreaba gi
Grimaldi, o plaja de galeti, cu radacinile sale naufragiate si presarata cu bidoane
ruginite si cu alte degeuri, nu a fost luata niciodata drept o expozitie de obiecte
artistice si de ce clinchetul matinal al sticlelor de lapte pe trotuar sau tropaitul
cailor pe asfalt ori rumoarea prin care se anima un orag dimineata nu lasa impre-
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sia de muzica concreta? Raspunsul lui Grimaldi este ca nu a fost inca respectata
conditia distantarii si ca, de indata ce izolam lucrurile gi le plasam pe un soclu
intr-o expozitie sau cind inregistram zgomotele si le ascultam in singuratate si
linigte, se naste posibilitatea raportarii la ele ca la obiecte estetice. Dar oare,
ne intrebam mai departe, atit este suficient si oare orice posibilitate devine si
realitate? Neindoielnic, obiectele naturale isi au vraja lor, iar arta contemporana
exploateaza cum nu se poate mai bine aceastd descoperire.!?”

Ji totusi esteticitatea nu este instituire, exclusiva proiectare a aurei de catre
receptor asupra unei propuneri facute de artist, ceea ce face ca nici chiar distanta
sa nu fie uneori suficienta pentru producerea efectului de esteticitate. Distingerea
artei de non-arta nu poate fi realizata azi pornind de la momentul creatiei, dupa
criteriul incert si discutabil al gradului de interventie a artistului asupra unei
materii, dar nici pornind de la receptare, in sensul ca ar fi opera de arta sau
macar obiect estetic tot ce este recunoscut ca atare de receptor, indiferent de
provenienta lucrului respectiv. Primul criteriu ar fi prea limitativ si i-ar supune
pe receptori tiraniei artistului, caci ar fi opera de arta ceea ce ar fi propus ca atare
de acesta din urma, pe cind, dimpotriva, artistul dobindegte aceasta calitate abia
prin arta pe care o produce. Pe de alta parte, cel de-al doilea criteriu ar fi prea
larg si tot atit de nesigur, pentru ca ar supune arta de data aceasta subiectivitatii
arbitrare si capriciilor receptorului-creator, neputind fi evitat paradoxul antic al
gramezii: de citi receptori este nevoie pentru a face dintr-un obiect oarecare un
obiect estetic? Este suficienta recunoasterea sa de un singur individ sau e nevoie
de mai multi si daca da, de cel putin citi?

105Roger Caillois remarca in Esthétique généralisée faptul ca in zilele noastre putem
ezita, rasfoind un album céruia nu i-am privit titlul si In care plansele n-ar avea legen-
de, s& decidem dacd e vorba de reproduceri de tablouri sau de minuni naturale (apud
Grimaldi, op. cit., p. 163).
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Preferam sa alegem drept criteriu existenta aurei. Conform acestuia, este
obiect estetic acel lucru ce creeaza un halou in care se poate desfasura experienta
estetica. Iar acest halou trebuie si fie de durata, iar nu accidental; obiectul
propus trebuie sa permita si sa pretinda a fi privit in mod repetat, trebuie sa fie
posibile mai multe momente kairotice, ale unei Intilniri fericite dintre obiect si
receptor, si, eventual, ar fi bine ca expresivitatea obiectului sa sporeasca odata
cu repetarea experientei estetice. Posibilitatea repetitiei indica un anumit raport
al lucrului respectiv cu timpul, si anume aptitudinea de a participa la un timp
implinitor. O alta conditie a recunoasterii ar fi diversitatea in repetitie: obiectul
ar trebui sa ofere, pe cit posibil, lecturi diferite diferitilor receptori sau aceluiasi
receptor in momente distincte. Numai astfel avem garantia iegirii din identitatea
monolitica, specifica lucrului, si a deschiderii catre pluralitate. In fine, trebuie ca
diversitatea experientelor sa fie una izotopica, a variantelor, iar nu o diversitate
pura.

Rezumind, conditiile pentru a recunoaste un obiect drept obiect estetic sint
urmatoarele: 1 sa creeze o deschidere si, deci, sa i se adreseze omului; 2 aceasta
deschidere sa fie de durata, iar nu o strafulgerare (de duratd nu in sensul
intinderii unui moment, ci al pluralitatii momentelor kairotice) si 3 sa fie po-
sibile cit mai multe drumuri sau traiectorii in aceasta Lichtung, dar in interiorul
unui aceluiagi spatiu, al aurei. Este evident ca toate aceste conditii vor putea fi
satisfacute mai usor si In mai mare masura daca obiectul este o opera produsa
de cineva care i-a incifrat in mod intentionat o pluralitate de sensuri. Primatul
teoretic al esteticitatii artistice fatda de cea naturala ramine astfel asigurat, fara
a institui totusi o relatie de dependenti a celei din urma fata de cea dintii.

Conceptul de aura sau de cimp estetic poate functiona pentru a justifica
multiplicitatea interpretarilor adecvate ale unei opere, deoarece pot fi luminate
diferite puncte ale cimpului si pot fi parcurse mai multe drumuri in interiorul
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acestuia. Aura evidentiaza, de asemenea, un tip particular de relatie intre opera
de arta i mediul in care este plasata (mai ales in cazul artelor plastice), in sensul
ca intrarea in rezonanta cu mediul si dobindirea identitatii din relatie, inclusiv
din relatia cu mediul, pot fi luate drept argumente impotriva muzealizarii artei.
Concluzia este astfel comuna cu cea a hermeneuticii, de pilda gadameriene, chiar
daca nu se ajunge la ea pornind de la respingerea teoriei fenomenologice despre
puritatea constiintei estetice, in numele unei constiinte istorice, ci de la principiul
»identitatii auratice“ (a operei ca ,mireasma‘ sau vazuta drept cimp) si de la
ideea dobindirii identitatii din relatie.

Se mai impun, totodatd, in chip de concluzii citeva observatii. Una din ele
priveste asemanarea dintre identitatea procesului (izotopica) si cea auratica a
iradierii, pe de o parte, si estetica icoanei in ortodoxism, pe de alta parte. Si
aici se vorbeste despre tablou ca centru de iradiere energetica, si aici, ca in orice
imagine religioasa, avem modelul unei identitati unilaterale: icoana este chipul —
eifkon — personajului sacru reprezentat, in timp ce acesta din urma nu se reduce
niciodata la chipul sau pictat. In acelagi timp nsa, exista intre modelul estetic
al identitatii si cel al icoanei deosebiri ce nu pot fi neglijate. Poate cea mai im-
portanta se refera la faptul ca, In timp ce In reprezentarile artistice doar izotopii
concreti sint reali (altfel prototipul ramine ca si inexistent, de pilda in cazul
reprezentatiilor teatrale), in religie se crede in realitatea , prototipului“ (ceea ce
In artd aparea numai in teatrul cultic, de pilda dionisiac). O alta diferentd sta
la baza distinctiei Insesi dintre imaginea estetica si imaginea de cult: ultima se
constituie drept un simplu loc de adapost pentru prezenta divina, un simplu in-
strument, chiar daca unul privilegiat in raport cu alte obiecte, in vederea kenozei;
din perspectiva estetica insa, functia obiectului nu este doar una anagogica si,
ca atare, timpul kairotic este cel al zabovirii in preajma fenomenului. Obiectul
estetic nu se multumeste sa ramina prima treapta pe scara pseudo-areopagitica
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a ,unirilor”, ci miscarea interpretarii se desfagoara mai degraba in spirala, ca
descoperire de noi puncte de reper in spatiul aurei, concomitent cu procesul de
aprofundare a intelegerii operei. Fiindca, spre deosebire de imaginea religioasa,
in arta este prezent fenomenul interpretarii; univocitatea ,,semnificatiei“ icoa-
nei, a identitatii termenului de referinta (deci a personajului zugravit) lasa locul
echivocitatii si polivalentei esentiale a sensului estetic.

Cel de-al doilea model apropiat la care ne vom referi este cel configurat in
textele teoretice ale regizorului Mihai Maniutiu. Acesta mentioneaza in general
existenta unui climat energetic in reprezentatiile teatrale, caracterul dublu al
procesului mimetic, mai intii ca Incarnare a personajului in actor si apoi ca
preluare si repetare a trairii actorului de catre public; in fine, descriptiile sale
sugereaza ceva similar conceptului de aura, vazuta chiar in materialitatea sa.
Spre exemplu, el afirma: ,Senzatiile compun in jurul actorului un fel de a doua
epiderma a sa, miscatoare (asemenea unui furnicar), fluida si in necontenita
prefacere: cu cit mai mare va fi densitatea acesteia, cu atit mai pronuntata 1i va
fi si penetrabilitatea“.'’ Termenii de ,densitate® si ,,penetrabilitate* ne trimit
direct la ideile de inchidere—ascundere, respectiv deschidere—dezvaluire a operei
de arta, dupa cum identificarea inspiratiei cu o , iluminare (s. n.) a intregii fiinte
a actorului“'’" poate fi luata ca punct de sprijin pentru intelegerea interpretarii
(,inspiratia“ actorului nu reprezinta decit modul cum interpreteaza el textul)
drept o patrundere in aura. Dupa Maniutiu, ,,starea“ de joc a actorului este de
fapt cimpul de iradiere al actelor sale ludice, este nimbul eficient al actului ludic
si de aceea ,starea“ sa este ,expresia cea mai intima si totodata cea mai extinsa

a energiei actului“!'’®. Ea nu este numai un nimb al actorului care se multumeste

106\[ihai Maniutiu, op. cit., p. 92.
107 fhidem, p. 95.
108 fhidem, p. 23.
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sa-1 imbrace pasiv intru contemplarea sa de catre public, ci este activa, iradiaza,
raspindindu-se in public, pe care il transfigureaza: ,,Cimpul ei magnetic, nimbul
ei de sugestie poarta acest corp invizibil al actorului spre ceilalti, ajutindu-1 sa
cucereasca spatiul vital al fiecarui membru al asistentei si sa transforme trupul
i simtirea spectatorilor intr-un element polimorf, anexabil fluxului generat de
ea'44109

In fata unei asemenea interpretari materialist-energetice a aurei trebuie sa
mentionam ca in presupunerea unui model al aurei pentru identitatea operei de
arta ne-a sedus de fapt echivocitatea fenomenului, care reuneste in fiinta sa, ca si
arta, contrarii ireconciliabile teoretic. De aceea conceptul de aura functioneaza
aici mai mult ca un model intuitiv decit ca Hintergrund al unei explicatii apo-
dictice cu privire la arta, iar ,rationamentul® ramine prin analogie, fara a avea
siguranta descriptiilor lui Maniutiu. De altfel, toate paradigmele introduse in
acest capitol in legatura cu identitatea operei de arta trebuie luate cu titlu de
propuneri, urmarind mai mult o relativizare a modelului identitatii parmenidie-
ne, aplicat in mod general in estetica traditionala, ca si a modelului identitatii
deschise, teoretizat pe larg in ultimele decenii In fenomenologie si in semio-
tica. Ambele directii sint insuficiente, Intrucit nu surprind specificul operei de
arta: prima este adecvata ontologiei lucrului si, ca atare, doar nivelului reic al
structurii operei de arta, cealalta 1i revine oricarui produs spiritual polisemic.
Propunerile facute de noi au menirea tocmai de a sugera complexitatea si am-
biguitatea problemei identitatii la nivelul operei de arta ca atare, ca prim pas
pentru a justifica o estetica aporetica si pentru a solicita elaborarea unei teorii
logice care sa dea seama de particularitatile obiectelor estetice.

109 1hidem.
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4.1. Identitatea — proprietate a substantei
sau a relatiei?

L’homme este peut-étre seulement un nceud tres sophistiqué
dans l'interaction générale des rayonnements, qui constitue I'univers.

J. FrR. LYOTARD

Cind am prezentat identitatea la cele trei niveluri, am luat-o in considerare ca
pe un fel de proprietate a operei de arta. Acest lucru este valabil mai ales pentru
primul nivel, la care filosofia traditionala a artei analizeaza identitatea in contex-
tul unei ontologii substantialiste: opera de arta este un lucru, deci o substanta,
careia 1i revine predicatul identitatii daca are o anumita unitate si o inchidere in
raport cu exteriorul, trasaturi ce sint mentinute pe o perioada mai lunga de timp.
Opera de arta este ,,ceva“ care are o identitate, pe care o pdstreaza de-a lun-
gul unui segment temporal, conceptul de identitate fiind integrat, asadar, intr-o
»logica“ a posesiunii. Ba chiar unii au extins nepermis termenul de identitate
la insasi unitatea dintre lucru si insusirile sale sau dintre lucru si activitatea sa,
spre nemultumirea lui Sigwart. El atrage atentia ca subsumarea acestei relatii
ideii de identitate ar insemna o folosire mult prea ,elastica* a termenului si ca
identic este lucrul doar cu sine, ,,in calitate de purtator de durata al insusirilor
sale gi ca subiect care ramine unul cu sine in activitate“, dar ca lucrul nu poate
fi considerat identic nici cu proprietatile si nici cu activitatile sale'. Identitatea
desemneaza o relatie, este un Relationsbegriff, in care ceva ce ramine acelagi (un
Gleichbleibendes) este recunoscut drept identic cu sine prin reprezentarea sa in

LChristoph Sigwart — Logik, Bd. 1, Tiibingen, J. C. B. Mohr (Paul Siebeck), °1924,
p- 114.
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diferite momente de timp si prin compararea continutului acestor reprezentari
repetate.

Si pentru Mircea Florian, in studiul deja citat, raporturile sint fundamenta-
te pe suporturi, adica pe esente, ca elemente substantiale, absolute; si pentru
el este eronata calificarea relatiei de inherenta dintre lucru si proprietatile sale
drept identitate, dar — spre deosebire de Sigwart — Florian nu mai este atit de
sigur ci identitatea ar fi un gen de relatie’. Reamintim ci, dupé el, structura
realitatii este duala si consta din esente si relatii, luate drept categorii ireducti-
bile; in acest cadru, identitatea este oarecum supraordonata, in calitatea sa de
caracter comun atit genului (desemneaza esenta comuna unui grup de indivizi
si este legata, deci, de inter-identitatea indivizilor), cit si relatiei. De aceea Flo-
rian relativizeaza considerarea identitatii drept o forma de relatie, In speta ca
autoraportare, si afirma prudent ca identitatea este o relatie numai in mod mij-
locit, prin raportarea factorului identic la complexul variabil in care e Incadrat.
Numai in urma acestei relationari ceva se poate dedubla, in functie de diferitele
complexe In care intra, poate fi comparat cu sine si, in final, se poate stabili ca
este ,,unul si acelasi®, deci identic.

Identitatea ca relatie poate fi regasita in cimpul artei fie ca autoraportare,
cind se apreciaza daca o opera de arta este aceeasi de-a lungul timpului, in
diferitele contexte in care apare, iar in cazul artelor interpretative in diferitele
forme de manifestare, fie ca heteroraportare, in teoria artei, unde sint comparate
opere de arta individuale pentru a se stabili comunitati de caractere si identitati
partiale, care sa faca posibile generalizarile. In ambele cazuri, identitatea este
stabilita printr-un mecanism de dedublare si de comparare. Identitatea este aici
staticd, fiind doar ,,fotografiatd* de un subiect exterior. Acest subiect ce constata

2Mircea Florian — ,,Categoria de relatie®, in Revista de filosofie nr. 6/1975, tomul
XXII, p. 661-672.
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identitatea si obiectul care are o identitate dinainte de a intra in cimpul de interes
al subiectului isi sint reciproc indiferente gi exterioare, nu intra in rezonanta.
Identitatea statica este proprie logicii ontologice substantialiste, care o concepe
pornind de la substanti, anume ca atribut al acesteia. In cazul nostru, acea
substanta era opera de arta. Intrebarea care se pune este insi de unde stiam ca
termenul luat in discutie, pentru a i se constata identitatea, era o opera de arta,
iar nu un simplu obiect fizic? Identitatea statica a autoraportarii in timp si cea a
comunitatii de trasaturi in cadrul speciilor, genurilor si al artelor particulare se
releva a fi, astfel, un aspect secundar, derivat in raport cu identitatea unui lucru
sau a unei reprezentatii ca opera de artd. Or, aici identitatea iese din imobilitatea
relativa a Inregistrarii sale exterioare, ,fotografice gi intra in migcare, devine
dinamica si orientata, altfel spus, vectoriala. In plus, identitatea nu mai ramine
o proprietate a substantei, ci — relatie ea insasi — se desprinde din relatie.
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4.2. Anamorfoza

E ca gi cum pegtii ar deveni pasari, tiritoarele zburatoare
i fiii pamintului fiinte cosmice.

C. Noica

Intrebarea de la care plecam era cum recunoastem ceva drept opera de arta?
Incontestabil intervin aici pre-judecati, in sensul descriptiv, eventual chiar re-
valorizat pozitiv, al hermeneuticii gadameriene: orice apreciere se face in cadrul
unui anumit orizont de agteptari, in functie de experienta si de cunostintele noas-
tre anterioare. Recunoagtem un obiect fizic drept opera de arta cu atit mai lesne
cu cit gtim, de pilda, ca ceea ce ni se prezinta este un produs uman, ca autorul
sau este atestat de altii, fie de traditie, fie de criticii de arta contemporani, drept
artist (,argumentul autoritatii“). Mai mult, daca spatiul in care intilnim acest
obiect este unul institutionalizat, destinat in mod explicit prezentarii operelor
de artd, acest moment al recunoagterii pare sa fie deja suprimat, iar demer-
sul de receptare debuteaza de pe o treapta superioara. Altfel spus, stim de la
inceput ca ne aflam in fata unui produs spiritual investit cu sens si cautam sa-1
descifram. Consideram totusi ca experienta artistica realizata Intr-un asemenea
cadru consacrat reprezinta o experienta ,,impura®, intrucit este pregatita in mod
constient (si deci derivatd) si ne va interesa mai degraba cum are loc acea re-
cunoagtere primara drept obiect estetic a unui obiect fizic despre care nu stim
nimic i pe care-l intilnim cu totul neagteptat intr-un spatiu ,,profan®. Altfel
spus, cum se savirseste anamorfoza prin care ceea ce ne aparea intr-un moment
dat drept simplu lucru se preschimba in momentul urmator in opera de arta,
intr-un obiect estetic creat de om? Cum ajunge obiectul la identitatea sa de
opera de arta, iar noi, din indivizi ratacind neatenti prin lumea lucrurilor, in
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receptori pasionati? Intrebarea nu vizeazi altceva decit modalitatea prin care
cineva descopera aura specifica operei de arta si intra in vraja acesteia. Din
pacate, este dificil de imaginat o astfel de intilnire originara, anume tocmai pen-
tru ca experienta artistica obignuita nu se caracterizeaza prin imediatete, ci este
precedata si directionata de cunostinte si de asteptari. Doar arta contemporana
ne relativizeaza acest orizont de agteptari, mai ales cind se ofera spre intilnire
Intr-un spatiu neconventional.

Ceea ce propunem este, asadar, mai mult un experiment teoretic, imaginar
decit un caz real, incercind sa reconstituim in continuare o ,anamorfoza“ pe cit
posibil pura; termenul desemneaza situatia in care cineva recunoaste un obiect
fizic drept opera de arta, lasindu-se cit mai putin influentat de pre(-)judecati si de
agteptari. Se observa ca, in loc sa plecam de la conceptul de substanta, am ales ca
punct zero o situatie; aceasta face totodata ca si notiunea de identitate s nu mai
fie un atribut relativ static al substantei, ci un proces, o dobindire de identitate.
Identitatea nu preexista relatiei cu ,subiectul”, fiind doar constatatd, cumva
confirmata de subiect, ci se desprinde din relatia cu acesta; mai mult, din relatie
se nasgte nu numai identitatea obiectului fizic ca operd de arta, ci si identitatea
subiectului (initial indiferent) ca receptor. Identitatea nu mai este, agadar, un
bun posedat ori pierdut, ci devine o conferire, si anume o dubla conferire de
identitate. Logica substantialista este substituita prin logica evenimentului.

Dar sa nu ne pripim cu concluziile mai inainte de a reface intilnirea dintre o
operd de artd A si un receptor B. Inainte de intilnire, A este un simplu obiect fizic,
iar B — cum am mai spus — un trecator distrat. S-ar putea obiecta ca B poate sa
fie un om prins in lupta pentru supravietuire, avind o orientare pragmatica, dar
consideram superfluu sa mai demonstram ca detagarea, dezinteresarea si uitarea
temporara a intereselor vitale constituie o conditie de posibilitate indispensabila
a Intilnirii cu opera de arta — argumentarea acestui punct reprezinta un topos
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nelipsit in esteticile postkantiene, de la Hegel si pina la Vianu. Revenind: cum
are deci loc preschimbarea lui A din obiect fizic intr-o opera de arta sau cum
se poate modifica statutul siu ontologic?® A este acelasi in ambele ipostaze si
totusi a fi lucru este altceva decit a fi o opera de arta. Sa fie oare anamorfoza
— cum am denumit aceasta transformare — doar o ,,complicare“, de genul unei
suprapuneri a sensului peste structura reica? Dar cum se poate ajunge la ideea
sensului, la descoperirea faptului ca lucrului A 1i poate fi atribuit un sens, mai
mult, ca aceasta atribuire nu este o proiectie subiectiva a lui B, ci ca sensul
implicit trebuie descifrat, ex-plicat, scos in neascuns?

Individul vede in lucru o obiectivare a specificului uman printr-o recunoastere
tacita a afinitatii, la fel cum arheologii stiu sa recunoasca intr-un obiect bizar o
unealta sau o arma facuta de om, ba chiar la fel cum credea Noica in posibilitatea
ca prezumtivii extrateregtri sa recunoasca in Cumintenia pamintului o lucrare de
arta. Exista poate o solidaritate ascunsa a spiritului sau a inteligentei universale
care sta la baza acestei recunoasteri. In orice caz, anamorfoza lui A are loc
prin faptul ca B recunoaste incifrarea unui sens, sesizeaza un apel din partea
lucrului de a fi scos din ascundere, dar pentru aceasta B Insusi trebuie sa iasa
din egocentrismul limitat al orientarii pragmatice si sa se deschida dialogului. Cu
alte cuvinte, lucrul A devine opera de artda A in urma recunoagterii ei ca atare de
catre receptor, adica in urma transformarii individului B in receptorul B, dar, pe
de alta parte, transformarea individului cu interese practice in receptor provine
din schimbarea statutului ontologic al lucrului A in opera de arta A. Teoria in
genere se fereste insa de cercuri argumentative, considerindu-le vicioase.

3 A invoca aici producerea sa de o subiectivitate creatoare numita artist nu convinge,
intrucit acesta este punctul nostru de vedere, iar nu al lui B, despre care am mentionat
in premisele ,experimentului“ cid nu poseda cunostinte anterioare despre obiectul in
cauza.
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Singura solutie pe care o intrevedem este de a afirma ca A si B au nevoie unul
de celalalt drept conditii pentru a ajunge la propria identitate, ceea ce face ca
anamorfoza sa fie in mod necesar dubla, valabild atit pentru opera de arta, cit
si pentru receptor. Imposibilitatea de a stabili daca anterior este apelul operei
de arta (relevarea sensului incifrat, prin care A isi transcende conditia reica) sau
disponibilitatea, deschiderea lui B, ne face sa luam drept punct de plecare relatia
dintre A gi B, mai precis relatia dintre opera de artd A si receptorul B. Aceasta
relatie se instituie kairotic, ca un hazard fericit, printr-un salt, si determina dubla
conferire de identitate. Relatele nu sint anterioare relatiei, nu vin cu identitatea
lor in relatie — inainte de instituirea spontana a relatiei, A era doar un obiect,
iar B, un vagant printre lucruri; identitatea lui A ca operd de artd si cea a lui
B ca receptor se desprind din relatie, sint privite in virtutea coapartenentei lor
la o relatie indefinisabila. Identitatea este o ajungere la identitate, care se naste
din intilnire, la fel cum la Buber Eu si Tu se nasc din cuvintul originar Eu-Tu.*

Am Incercat astfel si demonstram ca identitatea este in aceasta situatie dina-
mica. Ea are, de asemenea, un caracter orientat, ce poate fi exprimat cu ajutorul
prepozitiei intru. Daca in capitolul anterior #ntru sintetiza inchiderea si deschi-
derea simultane ale operei de arta, el poate fi aplicat si la dubla deschidere a
operei de arta si a receptorului: ambii termeni exista numai in si prin relatie,
intru relatia lor.

Interpretarea operei de arta intr-o ontologie relationalista nu conduce totusi
la subiectivism. Fara a insista asupra diferitelor variante mai vechi de definire
senzualista a frumosului, vom aminti aici numai un exemplu mai recent — estetica
cibernetica. Interesul sau pentru relatii se manifesta, printre altele, in conside-
rarea operelor de arta drept structuri (ordonari de elemente intre care exista

4De altfel, Martin Buber aplica modelul relatiei dialogale Eu-Tu inclusiv la
experienta esteticd (Fu gi Tu, Ed. Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 35-37).
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relatii); iar In procesul de perceptie conteaza tocmai aceste relatii si mai putin
purtatorii lor. De aici se ajunge la subiectivism, Intrucit operele de arta sint de-
finite, nici mai mult nici mai putin, decit ca ,,oferte perceptive ce declangeaza in
mod optimal emotiile plicute ale comportamentului de perceptie“’. Predicatul
frumusetii le revine structurilor de semne care indeplinesc conditiile optimizarii
perceptiei, relatiile dintre elementele operelor de arta ca structuri trimit la mo-
mentul recunoagterii lor de sistemul nervos al receptorului, revenindu-se astfel
la definitia straveche a frumosului pe linia senzualismului hedonist: este frumos
ceea ce produce placere. Modernizarile terminologice ramin de suprafata, cum
ar fi explicarea placerii estetice prin senzatia de multumire ce insoteste orice
proces de receptare si prelucrare de informatii (evident intre anumite limite),
ca gi prin asociatiile cu impresii placute pe care le poate destepta. Substanta
ramine totusi aceeasi, concentrata in formularea ca operele de arta nu sint nimic
altceva decit ,,oferte perceptive de un tip special“®. Intr-o asemenea conceptie,
identitatea operei de arta se naste din relatia cu receptorul, dar numai ea este
dependenta de relatie, in timp ce subiectul are dinainte o identitate gi se mentine
pe pozitia suverana a celui ce acorda celuilalt o identitate. Or, aceasta nu poate
fi o veritabila anamorfoza, din moment ce, dupa cum am vazut, orice anamorfoza
implica o dubla conferire de identitate.

Anamorfoza estetica nu echivaleazi cu o punere in dependentd a unui obiect
de un subiect, ci este o desprindere a amindorura dintr-o relatie primara, ca un
fel de impartagire din aceasta. Termenii de activ si pasiv 1si pierd aici rostul:
ambele relate se impartagesc din relatie si participa la ea intr-o modalitate care
tine In egala masura de initiativa si de receptivitate. Experienta artistica este

5Herbert Franke — Kybernetische Asthetik. Phinomen Kunst, Ernst Reinhard, 31979,
p- 255.
6 Ibidem, p. 36.
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trairea situata la cea mai mare distanta atit de modelul dictatului, ca imperativ
al subordonarii neconditionate, cit si de cel al instrumentalizarii. Pe de o parte,
opera de arta nu actioneaza dictatorial asupra receptorului, chiar daca unii au
vazut mai ales In muzica o asemenea imediatete, careia nu i te poti sustrage.
Am aratat Insd mai devreme ca arta pretinde enstaza, zabovire concentrata si
reculegere, iar nu extaz si rapt violent si ca faptul de a se ascunde vesnic in taina
ei si de a nu se livra niciodata integral trebuie considerat o garantie pentru liber-
tatea noastra. Pe de alta parte, ,,receptorul” nu are dreptul de a se metamorfoza
intr-un stapin capricios si de a face din celalalt termen un simplu instrument al
placerii, fie ea a simturilor ori a jocului intelectual (ca in cazul interpretarilor
excesiv de libere). Nascuta din intilnire, trairea estetica se desfagoara ca un di-
alog si ca o tmpdrtasire, intr-o relatie de coapartenenta. Aceste trasaturi trimit,
la rindul lor, la identitatea operei de arta ca dar, la caracterul mediat, triadic al
identitatii si la opera de arta ca spiramen.

Ontologia operei
M. DiAcoNU




4.3. Identitatea darului

It is said that the world is in a state of bankruptcy,
that the world owes the world more than the world can pay,
and ought to go into chancery, and be sold.

R. W. EMERSON

Sa fie oare intimplator faptul ca verbul ,,a impartasi“ implica nu numai aspectul
participarii (,a se impartasgi din...“), ci si pe cel al daruirii, ca in expresiile
»a se Impartasi cuiva“ (cu sensul de ,a se da in parte®, ,a se Imparti“) sau ,a
impartagi“? Caracterul orientat al experientei artistice arata ca atit opera exista
intru comunicarea de sine si se impartageste pe sine receptorilor — deci se imparte
fara a se diviza, fard a fi consumata de acestia —, cit si faptul ca receptorul se
pune pe sine in deschidere, este receptiv la apelul operei, se impartageste din ea,
altfel spus, participa la relatie. Se vorbeste despre atractia sau despre farmecul
exercitat de opera de arta; or, ea nu poate ,atrage®, adica sa traga spre sine,
daca nu iese ea Insasi in intimpinare intr-un spatiu al dialogului.

Aceasta deschidere a fost interpretata de unii drept ,,ofranda“ sau act al ofe-
ririi (de sine). Spre exemplu, terminologia darului si a schimbului revine frecvent
la Mihai Maniutiu. El afirma ca actorul ,,i se oferd spectatorului. Sentimentul
acestei daruiri va fi neaparat dublu, el inchizind o capcana (identificarea cu per-
sonajul) si invitind la complicitate (identificarea cu histrionul)“’. Daruirea se
realizeaza in teatru ca Impartagire sau ca o forma aparte de ,impartire“. Ea
survine in spectacol daca reuseste sa semene cu toti spectatorii, cu toate de-
osebirile dintre ei, tocmai prin faptul ca limbajul sau nu este un ,esperanto

"Mihai Maniutiu, op. cit., p. 68. Mai devreme, Maniutiu il citase pe Grotowski, dupa
care publicul intilnegte actorul ca pe o ,ofranda“ ce i se oferd (ibidem, p. 42).
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uniformizant al afectelor: ,Nu numai ca, jucind, actorul nu isi universalizeaza
vocea, dar paradoxul practic face ca el sa si-o dialectizeze, sa si-o desfaca in tot

atitea graiuri particulare citi spectatori il revendica“.®

Si invers, receptarea artistica presupune o Impartasire similara a publicului
din spectacol. Aici identitatea participarii comune nu exclude, ci, dimpotriva,
presupune pastrarea identitatii individuale; trebuie ca toti spectatorii sa ajunga
,»,Sa viseze, In termeni diferiti unii de ai altora, acelagi mesaj, acelagi vis — in
ultima instantd de neexprimat — al spiritului“’. Intre scend si sala se intinde un
spatiu fecund al intrepatrunderilor si al unei deschideri riscante. Ca gi Lessing
sau precum multi alti teoreticieni ai tragicului, Maniutiu considera ca publicul
participa la propria sa aventura, fiind totusi protejat de intruziuni violente din
afara cu ajutorul scenei, care interpune intre realitatea vietii si scend un spatiu
izolator, securizant. Deschiderea implica, asadar, vulnerabilitate, in spatiul ei
nu poate intra decit cel ce acceptd sa se daruiasca pe sine, fara insa ca aceasta
disponibilitate sa ajunga pina la faptul de a se pune la dispozitia celuilalt: in
arta, daruirea de sine nu suprima niciodata libertatea, dimpotriva, o implineste.
Prin daruirea si uitarea de sine ajungi la libertate tocmai pentru ca abia astfel te
eliberezi de alienare. Maniutiu remarca indirect acest fapt atunci cind constata:
Insemnat e faptul de a oferi si de a lua ce ti se oferd, deoarece a comunica
inseamna sa renunti, cit mai mult posibil, la retineri, defensiva si inchistare —
la apararile personale care, sub pretextul ca feresc eul de intruziuni nedorite
din afara, il indbusa, comunicarea senzoriala pe care o prilejuieste teatrul e deci
0 agresiune impotriva a tot ce alieneaza dinauntru, in chip insidios si mascat,
personalitatea umana®.'” Prin triirea artistica, individul ajunge la identitatea

8 Ibidem, p. 100.
9 Ibidem.
10 fhidem, p. 69 sq.
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autentica tocmai pentru ca, dupa cum am aratat deja, in acest gen de experienta
se manifesta fenomenul de autoprosopee'! sau manifestarea nemascata, directa
a receptorului. Uitind de sine, receptorul ajunge de fapt la identitate; , recule-
gerea®, ca atitudine necesara cufundarii in contemplare, a permis — pentru a-1
parafraza pe Vianu — ca individul sa faca linigte 1n sine si sé-si concentreze fortele
sufletesti Intr-un punct, iar prin deschiderea in relatia de tip ,,intru“, acest sine
iese in neascuns.

Daruind vei dobindi, isi intitula N. Steinhardt o carte de interpretari la pa-
rabole biblice. Eliberata de sensul sau religios si investita cu un sens general-
existential, formula ramine valabila in cazul trairii estetice. Renuntarea imbo-
gateste faptul de a lasa sa fie (Gelassenheit) si contribuie la eliberarea propriei
identitati. legirea ,la suprafata® a sinelui in procesul trairii estetice (fie ea creatie
ori receptare) trebuie inteleasa intr-un dublu sens: atit ca punere in libertate a
sinelui Inabusit sub povara mastilor sociale, cit si ca eliberare a individului de
trairile negative; arta este o forma de terapeutica.

Prin aceasta ne-am indepéartat insa prea mult de aspectul daruirii in sfera
artei. Daca relatia dintre receptor si opera de arta se realizeaza drept o daruire
reciprocd, opera de arta insagi este un dar. Ea se ofera perceptiei si interpretarii
si pretinde, la rindul sau, ca receptorul sa i se deschida si s-o insufleteasca,
daruindu-i starile gi sentimentele sale prin mecanismul intropatiei. S-ar putea
obiecta ca totul nu este decit un joc de cuvinte, derivat din polisemia verbu-
lui ,,a se impartasi“ si dintr-o interpretare tendentios metaforica a unei situatii

HDe la autoprdsopos — care se arata cu fata descoperita, care se prezinti in persoani
sau vorbegte in propriul sau nume. Daca termenul autoprosopee ne apartine, observatia
nu se distinge totusi prin originalitate. Hans Robert Jaufl mentiona ,,opozitia fata de rol,
ce-1 elibereaza [pe receptor] la modul ludic de constringerile gi rutina rolurilor cotidiene®
(Ezperientd esteticd si hermeneuticd literard, Ed. Univers, Bucuresti, 1983, p. 49).
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cit se poate de simpla: faptul ca opera de arta are nevoie de receptor pentru
a se actualiza. Totusi, dobindirea identitatii din relatie, ce caracterizeaza ope-
ra de artd, poate fi aproximata cel mai adecvat tocmai prin apropierea sa de
statutul ontologic al darului. Identitatea operei de arta este identitatea darulus.
Dar nu folosim oare termeni prea tari c¢ind vorbim despre un ,,statut ontologic
al darului si nu exageram presupunind posibilitatea unei ,,ontologii a darului®“?
Pina acum s-a admis o ontologie in raport cu natura, cu existenta sociala sau
cu creatiile spirituale; in ce priveste opera de arta, ea a fost separata, pe de
o parte, de conditia ontologica a lucrului natural si, pe de alta parte, de alte
tipuri de produse umane, cum ar fi artefactul (unealta) sau creatiile filosofice,
stiintifice, religioase ori morale. In sfirgit, un alt element de delimitare l-a con-
stituit activitatea. Darul a ramas, plin de umilinta, nebagat in seama; la aceasta
situatie trebuie sa fi contribuit, desigur, atribuirea unui statut ontologic deri-
vat, complex, ca gi cind darul ar fi un lucru plus intentia de daruire pe care o
incorporeaza. Asa raspunde simtul comun la intrebarea ,ce este un dar?*; la fel
ar raspunde poate gi filosofia, daca nu ar ignora darul cu desavirgire. Si totusi
ceva ne nemultumeste in evidenta aparenta a acestei definitii. Unealta este un
produs al muncii umane plus intentia folosirii lui sau acea finalitate este pre-
zenta de la inceput si 1i e constitutiva? Si atunci de ce in cazul darului, unde
finalitatea este Inca si mai explicita, intentia s-ar juxtapune mecanic reitatii si
nu ar contribui la transfigurarea acesteia? La fel cum Inainte de intilnirea cu
individul-receptor opera de arta nu exista ca atare, ci numai ca lucru, nici darul
nu exista ca dar nainte de a fi destinat celuilalt, ci doar ca lucru. De la lucru la
dar intervine o anamorfoza similara celei ce preschimba obiectul fizic in opera
de arta. Identitatea de dar nu preexista relatiei cu prezumtivul beneficiar, chiar
daca aceasta relatie se poate manifesta initial doar ca potentialitate, sub forma
intentiei.
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Si nu numai atit: darul este prin insasi natura sa un plus, ceva care se adauga,
un Zuwachs; el poate foarte bine sa lipseasca, nu e necesar. Lumea poate continua
si fara el, dar va fi mai saraca; ea supravietuieste absentei lui, dar aceasta nu
este o supra-vietuire, ci o simpla vietuire biologica.'? Faptul ci zuwachsen are si
sensul de ,,a inchide“ sau de ,,a acoperi ceva prin cregtere” nu este intimplator.
La fel, darul implineste. In fine, asa cum se spune ca o rana se vindeca prin
aceasta actiune de Zuwachsen, tot la fel darul, mai ales arta ca dar, vindeca
imperfectiunile lumii acesteia. Toate aceste trasaturi ale darului corespund si
artei. Astfel, ne putem imagina o lume lipsita de opere de arta, arta nu apare
drept o necesitate, dar in acelasi timp ce fel de lume mai poate fi aceea? Una a
vietuirii, a saraciei, a functionalitatii nemiloase, lipsite de bucuria ,,zdbavei* (in
sensul sau vechi, atit de ,repaos, cit si de ,,divertisment*).

Arta implinegte lumea si o vindecid. Ea este un Zuwachs an Sein nu numai
pentru ca apare ca un adaos, ca un plus miraculos in raport cu realitatea, ci
si pentru ca in sine are un spor de fiinta: arta este realitate esentializata. Ea
nu se odihnegte doar in sine, in taina de nepatruns a lui A = A, ci se ofera
aparitiei, iese stralucitoare in neascuns, iradiaza. Daruirea de sine a operei se
manifesta ca stralucire, ca straluminare, in aceasta originindu-se asemanarea sa
profunda cu podoaba. Iradierea, ca actiune a operei de arta si ca sinonim al tau-
tologiei estetice levinasiene ,,A a-oie“, nu este altceva decit aceasta straluminare
a podoabei. La fel ca podoaba si precum darul, arta este inutild, presupune
gratuitate, pare iscata din nimic si sortitd purei bucurari de sine; la fel ca si

12De aceea ,,dispozitia esteticd a sufletului“ a fost considerats de Schiller un ,,dar al
naturii“: ea realizeaza un salt peste natura si ,,numai favoarea hazardului poate desface
catugele starii fizice i conduce sdlbaticul la frumusete® (din ,,Scrisori privind educatia
esteticd a omului“, ,,Scrisoarea a XVI-a“, in: Friedrich Schiller, Scrieri estetice; Ed.
Univers, Bucuresti, 1981, p. 338).
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podoaba, arta incununeaza, incoroneaza, adica implineste si — dupa cum orice
podoaba Impodobeste ceva — nici opera de arta nu exista izolata, independenta
de mediul in care e plasata sau de cel in care a fost creata: opera este un deco-
rum'®. Aura sa seamani cu stralucirea giuvaerului, are un efect de transfigurare,
ceea ce echivaleaza de fapt nu cu o preschimbare a identitatii, ¢i cu o aducere
la adevarata identitate odata cu faptul luminarii. Mai mult, este nevoie aici de
prezenta receptorului care sa sesizeze noua lumina in care se scalda lucrurile.
,Opera de arta straluceste” trebuie inteleasd nu numai ca o transcriere a lui ,A
a-oie“, intrucit ,a straluci“ semnifica deopotriva ,a raspindi o lumina vie“ (=
a iradia), dar si — mai ales in cazul oamenilor — faptul de a se remarca, de a se
evidentia. Asadar, opera de arta straluceste in sensul ca arunca o lumina asupra
lucrurilor din jur, ajutindu-l1 pe om sa le vada ,in adevarata lor lumina“, si in
acelagi timp se separa de lucruri, straluceste printre ele, se remarca dintre ele
precum o podoaba.

Arta ne-a trimis la ideea de dar, de aici la cea de podoaba si la fenome-
nul stralucirii. Am cazut astfel in capcana pe care n-au putut-o evita numerosi
teoreticieni c¢ind au vorbit despre arta, ajungind pina la Heidegger: folosirea me-
taforelor care sugereaza lumina. Sa fie oare toti victime ale sensibilitatii vizuale
grecesti, sa fi marcat intr-atita spiritul european modelul platonician, trecut prin
Plotin si prin Dionisie pseudo-Areopagitul, incit si resimta propensiunea spre
asemenea metafore drept ceva natural? Sa nu existe oare o legatura mai profunda
intre fenomenul artistic si rezonanta intim-sufleteasca si spirituala, constienta si
incongtienta, a motivului probabil arhetipal al luminii? Si s ramina apropierile
dintre ele la nivelul unor topoi retorici?

Nu este insa momentul de a ne lansa in astfel de digresiuni, oricit de ispititoa-

BDespre decorum a se vedea Hans-Georg Gadamer — Wahrheit und Methode. Grund-
ziige einer philosophischen Hermeneutik, J. C. B. Mohr (Paul Siebeck), Tiibingen, 41975.
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re ar fi ele. Sa retinem numai ca opera de arta are identitatea darului in calitatea
sa de Zuwachs an Sein, prin desprinderea identitatii din relatie (darul e un obiect
instituit ca dar de intentia de daruire), datorita gratuitatii si dezinteresului fun-
ciar — de principiu — al intentiei sale gi in virtutea functiei sale aga-zicind de
expresie (darul 1l exprima pe cel ce-1 face, la fel cum opera de arta este expresia
autorului ei). Dobindirea identitatii din relatie face si ca darul sa nu devina cu
adevarat ca atare decit cind este primit; la fel, opera de arta este reald numai
in actualizarile sale de catre interpret. lar receptarea presupune daruire de sine
(Hin-gabe), disponibilitate (Hin-gabe) si deschidere (Zu-wendung). Cunoasterea
agresiva, dominata de vointa de a cuceri si de a poseda, ramine neputincioasa in
fata artei; aceasta se deschide numai cunoasterii ca Impartasire, cind vointa de-
vine asentiment, iar indirjirea — toleranta, permisivitate ( Gelassenheit) si vointa
de a te invoi, de a incheia o invoiald.'*

Ralph Waldo Emerson, care consacra un eseu darurilor, caracterizeaza un om
dupa modul cum stie sa primeasca un dar. El arata cit de dificil este sa primesti

A

un dar cum se cuvine.'” Impotriva aparentelor, la fel de greu este sa receptezi

14Rainer Schiirmann definea conceptul heideggerian de Gelassenheit, aplicabil dupa
noi receptarii estetice, drept o ,,compliance with presencing® (Heidegger on Being and
Acting: From Principles to Anarchy, Bloomington—Indiana, Indiana University Press,

1987, 35).
15 Este un om bun cel care stie sa primeasca bine un dar. La primirea unui dar sintem
ori bucurosi, ori ne pare rau, dar ambele emotii sint nepotrivite. [...] Imi pare riu cind

independenta 1mi este invadatd sau cind darul vine de nu stiu unde, iar actul nu este
astfel suportat; iar daca darul imi place peste masura, atunci ar trebui sa ma rusinez
c& donatorul mi-ar citi inima i ar vedea c& iubesc lucrul sau, iar nu pe el. [...] [d]arul
trebuie sa fie fluxul celui ce face darul catre mine, corespunzator fluxului meu spre el.
Cind apele sint la acelagi nivel, atunci bunurile mele trec catre el si ale lui catre mine.
Tot ce ii apartine este al meu si tot ce am ii apartine. [...] De aici faptul c& lucrurile
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o opera de arta, sa stii sa-i primesti darul, pastrindu-ti totodata libertatea si
respectindu-i-o pe a ei. Caci arta este nu numai faptul de a crea sau rezultatul
acestei activitati, ci este gi priceperea de a aduce si de a mentine cei doi termeni
ai relatiei de receptare, cum spune Emerson, at level. Numai astfel putem garanta
ca Intilnirea este fructuoasa si ne putem plati o mica parte din datoria imensa
ce ne revine prin simplul fapt ca exista opere de arta in lume, aga cum ne place
sa interpretam motto-ul luat din Emerson. De la dar la datorie drumul este mai
scurt decit am putea crede, intreaga experienta artistica se desfagoara in jurul
seriei dar — dat — datorie — indatorat, iar zabovirea unui om in preajma operelor
de arta de-a lungul vietii sale trebuie sa aiba ceva din spiritul obiceiului numit
potlatch, descris de Marcel Mauss'®.

In studiul sdu de antropologie culturala, acesta mentioneaza, printre altele,
cé la unii polinezieni legatura dintre bunuri este una de suflet, intrucit obiectul
insusi are un suflet, si ,,de aici rezulta ca a oferi un bun cuiva inseamna a oferi
ceva din tine insuti“!”. Darul nu este nicicind nevinovat. Este celebrs omonimia
cuvintului englezesc g¢ift, semnificind atit darul, cit si otrava, la fel ca si latines-
cul venenum sau philtron si pharmakon. In particular in cazul artei, darul este
periculos, dupa cum am aratat, din cauza fenomenului de autoprosopee. In ce

frumoase si nefolositoare sint potrivite drept daruri.“ (R. W. Emerson — ,,Gifts“, in:
Works, W. P. Nimmo, Hay & Mitchell, 1907, p. 190.)

16V, Marcel Mauss — Eseu despre dar, Institutul European, Iasi, 1993.

70p. cit., p. 53. Lumea asa-zis ,,civilizatd“ nu s-a indepartat prea mult de aceasti
mentalitate, daca ne gindim ca, dupa Emerson, adevaratele daruri sint cele facute de
tine Insuti, iar nu cele cumparate, pentru ca doar ele incorporeaza o parte din sufletul
celui ce daruieste: ,, Inelele si alte bijuterii nu sint daruri, ci scuze pentru daruri. Singurul
dar este o parte din tine insuti. Tu trebuie sa singerezi pentru mine. De aceea poetul isi
aduce poemul; pastorul, mielul; fermierul, griu, [...] marinarul, coral si scoici; pictorul,
tabloul sau“ (Emerson, op. cit., p. 189).

Ontologia operei
M. DiAcoNU




priveste darul in general, Mauss explica obligatia de a intoarce darul tocmai prin
faptul ca acesta vine de la o alta persoana si, ca atare, poate avea o influenta
magica si religioasa nu neaparat fastd asupra primitorului. Darul oferit nu este
niciodata pentru ,,primitivi“ un bun inert. Potlatch-ul desemneaza tocmai acest
schimb, cu cele trei obligatii ale sale: de a da, a primi si de a returna darul.
Uneori, cum ar fi la indienii nord-americani, darul trebuie intors cu dobinda.
Potlatch-ul favorizeaza atit reunirea triburilor, a clanurilor si a familiilor, frater-
nizarea oamenilor, cit si rivalitatea dintre ei, mobilul psihologic care sta la baza
sa fiind dorinta de putere.

Daca intelegem existenta insasi a artei ca pe un dar, atunci in jurul ei se
instituie un potlatch: experienta artistica trebuie conceputa drept un schimb,
in care se cuvine sa ne modelam sufletul in spiritul unei Gelassenheit, pentru
a fi apti sa primim darul i pentru a face, la rindul nostru, un dar similar, ,de
suflet* — darului facut de artist 1i corespunde ,abandonul“ (Hingabe) recepto-
rului. Potlatch-ul in arta nu are nici constringerea contractului, a lui do ut des,
si totusi te Indatoreaza mai mult decit ai putea plati vreodata; el nu are nici
condescendenta cu care se arunca o pomana, din moment ce opera de arta nu
se pune niciodata la dispozitia receptorului, ci ramine in splendoarea stralucirii
sale intunecate, inlocuind Insd aroganta prin toleranta, superbia prin Seinlas-
sen. De asemenea, la fel cum potlatch-ul este periculos, fie ca refuzi sa dai, fie sa
primesti, trebuie sa intelegem ca nici arta nu este inofensiva: atit artistul care
refuza ,,sa dea“, deci individul cu talent care se rateaza din propria-i vina, cit
si cel ce respinge arta drept o gratuitate lipsita de sens risca, evident, de data
aceasta nu vital, ci existential, si anume neimplinindu-se ca oameni. Caci — sa
nu uitam — potlatch-ul, dupa Mauss, este o obligatie de onoare.

Asocierea dintre dar si datorie poate fi atestata, de altfel, nu numai etimo-
logic sau cu exemplul potlatch-ului, ci facind apel si la un termen din dreptul
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roman timpuriu, reus. Derivat din res, el avea sensul arhaic si rar de ,par-
te Intr-un proces®, dar era folosit mai ales pentru ,acuzat®, ,invinuit“, ,,vino-
vat®, ,raspunzator“, ca si pentru ,indatorat®, ,,dator”. Mauss preia explicatia
cuvintului din lucrarea Rdémisches Strafrecht a istoricului Theodor Mommsen
si descrie astfel situatia: ,,inainte de toate, contractantul este reus; primind de
la altul ceva (res), omul devine indatorat (reus), legat de obiectul insusi prin
spiritul acestuia“.'® Receptorul de arti este in felul siu reus, indatorat, fira a
fi insa si culpabil. Conform unei asemenea interpretari, este posibila si relegarea
esteticului de un etic inteles mai larg, in sens existential, legatura spulberata de
estetismul prost inteles al sfirgitului de secol trecut si pe care o reinnoada tot
mai pregnant arta contemporana.

O alta trasatura care identifica darul sub aspect ontologic este instituirea din
nimic. Darul nu este niciodata o consecinta sau un efect, nu-i putem gasi ,,pre-
cursori“ pe scara cauzala; el pare sa se nasca subit, din nimic, prin simplul fapt
al nagterii intentiei. El este prin insasi conditia gratuitatii sale plusul ontologic
ce nu poate fi ex-plicat, adica dedus din altceva, ci doar constatat. La fel este
si opera de arta daca o abordam ontologic, iar nu din perspectiva mecanismelor
psihologice ce stau la baza creatiei. Faptul a fost exprimat cum nu se poate mai
sugestiv de Gottfried Benn: ,,Lucrurile iau nagtere prin faptul ca le permiti sa
fie, agsadar le formulezi, le pictezi, daca nu le ingadui sa apara, dispar in ce-
ea ce este lipsit de esenta“.!” Darul este denumit in limbile englezi si franceza
cu acelasi termen folosit pentru timpul prezent. Ne place sa credem ca aceasta
suprapunere se datoreaza faptului ca ivirea darului are ceva din spontaneita-
tea ajungerii la prezenta si din miracolul nasterii kairos-ului. Ne ajuta in acest

8Mauss, op. cit., p. 143.
19 Apud Ute Guzzoni — Identitit oder nicht. Zur Kritischen Theorie der Ontologie,
Karl Alber, Freiburg i. Br., Miinchen, 1981, p. 293.
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sens Francois Fédier, care speculeaza omonimia pentru a interpreta conceptul de
Anwesendes, numele fiintarii in gindirea tirzie a lui Heidegger: das Anwesende
exprima ,modalitatea dupa care tot ce este [...]| ajunge sa ne priveasca (vient
nous concerner): ca prae-s-ens, adica drept ceea ce vine in apropiere de. .. “; iar
coincidenta dintre dar si timpul prezent vine din faptul ca ,,orice prezent este in
realitate ofranda, prin aceea ca se apropie sau se da ceva ce ne priveste in cel
mai inalt grad“?’. Mai mult decit orice, opera de arta este dar si ofranda, ca loc
de deschidere (Lichtung) privilegiat si ca o concentrare a timpurilor in prezentul
kairotic.

In opinia scriitorilor religiosi, arta este dar si datorita legaturii sale cu actul
haric. Chiar si pentru un rationalist precum Sedlmayr, patrunderea prezentului
adevarat in cel ,existential“, ,,ontic“, cum se intimpla in cazul receptarii artistice,
are loc In momente , fara continuitate, imprevizibile gi incoercibile“, fiind ,,ceva
ce ni se intimpld per gratiam, o intimplare fericita“?'. Momentul haric din cadrul
daruirii vizeaza In arta si bucuria asociata contemplarii estetice, fiind cunoscut
faptul ca chdris a ajuns sa denote gratia divind pornind de la semnificatiile
originare de dar, ofranda, favoare, cult, omagiu, de bucurie si recunostinta pentru
o binefacere. Cu atit mai important va fi aspectul haric pentru un Berdiaev sau
pentru un Crainic. Primul noteaza laconic: ,[...] orice dar este har si numai
ceea ce este har este daruire®, in timp ce al doilea definegte In mod explicit arta
drept un dar divin in ordinea naturald a existentei’’. Arta este dar in primul

2OFrancois Fédier — ,... Voir sous le voile de l'interprétation... Cézanne et Hei-
degger®, in: (Hg.) Walter Biemel und Friedrich-Wilhelm von Herrmann — Kunst und
Technik. Geddchtnisschrift zum 100. Geburtstag von Martin Heidegger, Vittorio Klos-
termann, Frankfurt a. M., 1989.

2'Hans Sedlmayr — Epoci si opere, 1, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1991, p. 165.

22Nikolai Berdiaev — Sensul creatiei: incercare de indreptdtire a omului. Ed. Humani-
tas, Bucuresti, 1992, p. 171; Nichifor Crainic — Nostalgia paradisului, Ed. Moldova, lasi,
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rind ca instituire — Stiften, spusese Heidegger —, intrucit ,,din nu stiu ce adincimi
tainice, arta aduce pe lume o noua ordine de lucruri care, prin structura lor
sui generis, nu au nimic de-a face cu ordinea naturii. Capodoperele nu se pot
rindui In nici una din seriile lucrurilor existente. Ele alcatuiesc o lume aparte,
superioard intr-un fel lumii naturale“2®. In opera de art3 ,,explodeazi permanent
stralucirea unei frumuseti ideale®, ceea ce o face sa fie ,,din lumea noastra si
totusi din alta lume“, intr-o simultaneitate a deschiderii si a inchiderii. ,E din
cutare loc si totusi pentru oriunde, e din cutare timp si totusi pentru oricind.
E de cutare artist si totusi pentru oricine“.?* Ea este surprinsi prin categoria
saltului, infaptuit peste natura, peste spatiu, peste timp si peste individ, altfel
spus, are acel plus ontologic al podoabei.?”

Darul este o creatie a libertatii, dar incumba responsabilitate celui ce 1-a pri-
mit, fie ca este vorba despre raspunsul necesar al artistului la inzestrarea nativa,
fie despre datoria receptorului de a insufleti opera. Crainic remarca prezenta
daruirii, a dotarii inexplicabile gi nemotivate, in special in cazul artistului, de
pilda atunci cind discuta spontaneitatea inspiratiei. In spirit religios, el concepe
inspiratia drept o relatie duala intre subiectul uman care o primeste si un non-
eu, divinitatea, caracterizat drept ,,0 putere din afara de subiect, care daruiegte
inspiratia“?. Asupra acestui aspect vom reveni insi atunci cind vom analiza
problema identitatii in cazul creatiei (cap. 5. 2).

1994, p. 153.

23Crainic, op. cit., p. 133.

24 Ibidem.

V. ¢i Berdiaev, op. cit., p. 129: ,[...] In orice act creator are loc un cistig absolut,
un adaos”.

26N. Crainic, op. cit., p. 133.
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4.4. Identitatea triadica sau dia-logica

Daca anamorfoza era legata de desprinderea identitatii operei de arta din relatie,
analiza identitatii darului se justifica in primul rind prin dobindirea identitatii
din relatie si prin identitatea unilaterala, a Impartagirii. Opera de arta este dar
pentru ca se Impartaseste celorlalti, iar relatia dintre ea si receptor este cea a
impartagirii dintr-o ,,substanta“ comuna. Aceasta Impartasire poate fi caracte-
rizata si drept o coapartenenta (Zusammengehdren), realizata in cazul artei sub
forma dia-logului.

Numerosi esteticieni si iubitori ai artei au caracterizat receptarea artistica
drept o intilnire, urmata de un dialog cu opera de arta. Printre ei se numara
Schopenhauer, Ernesto Grassi gi Sedlmayr. Astfel, intilnirea debuteaza, dupa
Schopenhauer, cu ascultarea apelului ce vine din partea operei; el afirma ca in
fata lucrarilor de artd trebuie sa stai ca in fata persoanelor de rang inalt: cu
palaria in mina, asteptind ca ele sa ti se adreseze. Momentul deschiderii catre
alteritate, al receptivitatii urmeaza sa fie dublat de o atitudine mai activa, in
vederea gasirii interpretarii juste. Dialogul nu presupune insa decit in variantele
sale superficiale metoda intrebarii si a raspunsului sau pe cea a confruntarii a
doua discursuri paralele (dyo Iégoi), fie ele si dubla confesiune (Maniutiu). Au-
tenticul dialog este cel ce se nagte dintr-un logos comun ce-i strabate (did) pe
interlocutori. Limba germana favorizeaza trecerea de la ideea ascultarii la cea a
apartenentei, iar Heidegger exploateaza acest lucru in studiul despre Anaximan-
dru din Holzwege. El arata ca intelegerea fragmentului luat ca obiect al analizei
presupune intrarea in dialog cu ginditorul grec; ea se realizeaza mai intii prin
ascultare (Zuhdren), pentru ca apoi o discutie autentica sa fie precum firul tras
din fuiorul unei apartenente comune.’” Coapartenenta (Zusammengehdoren) va fi
Insa numele dat ulterior de Heidegger adevaratei identitati. Ea poate fi reprezen-

27_7u einer Zwiesprache gehort, dafl ihr Gesprich vom Selben spricht und zwar aus
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tata printr-o schema triunghiulara, in care comunitatea generata de apartenenta
la das Selbe alcatuieste dimensiunea verticald, iar diferenta, linia orizontala.?®
Acest gen de identitate nu exclude diferenta, mai mult, alteritatea nu este aici
alienanta, ci imbogatitoare si implinitoare.

Afirmam mai devreme ca experienta artistica se realizeaza sub forma dialo-
gului, iar nu a dictatului: daca in ultimul caz diferenta echivaleaza cu alteritatea
alienanta, iar dobindirea identitatii se face printr-un simplu ,,transfer de persona-
litate“, dialogul atesta imbogatirea de sine prin alteritate, atit prin impartasirea
dintr-un logos comun, cit si — mai ales — prin raportarea la celalalt termen al
relatiei orizontale, la partenerul de dialog. Schema duala a dictatului, ca forma
a ordonarii (si anume ca subordonare), este inlocuita printr-una triadica, in care
tertul guvernant echilibreaza benefic gi dizolva tensiunile. Impactul cu alterita-
tea este astfel moderat, riscul relatiei nemijlocite redus, iar pacatul imediatetii se
imblinzeste in cumintenia zabavnica, enstatica. Numai prin aceasta imediatete
mediata experienta artistica scapa de pericolul raptului si ia forma unei impliniri
prin alteritate. Poate ci au dreptate cei ce considerda — precum Schopenhauer
ori Maniutiu — ca arta exprima nostalgia identitatii dintre eu si non-eu, dorul
de a reveni la unitatea primordiala; cel putin numeroasele mecanisme identifi-
catoare din sfera creatiei si a receptarii de artd par sa certifice acest fapt. Iden-
titatea absoluta este insa imediatete, dizolvarea prin ardere este in-diferenta, o
aga-zicind ,ardere de tot“. Artistii traiesc ceva din aceasta experientd in mo-
mentele cele mai fierbinti ale creatiei, desi, chiar si dupa un romantic speriat
de ,,pacatul imediatetii“ cum a fost Holderlin, nici atunci imediatetea nu este

der Zugehorigkeit zum Selben* (Martin Heidegger — ,Der Spruch des Anaximander*,
in: Holzwege, Vittorio Klostermann, Frankfurt a. M., 1972, p. 306).

28V. Madalina Diaconu — Blickumkehr. Mit Martin Heidegger zu einer relationalen
Asthetik, Peter Lang, Frankfurt a. M. u. a., 2000.
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deplina. Artistii, pe de o parte, configuratia operei, pe de alta parte, se interpun
si racesc incandescenta primara, ferindu-ne pe noi, oameni obisnuiti, de riscul
contactului direct, insa pentru aceasta platesc uneori chiar un pret scump in
ordinea umanului.?”

Opera de arta ne scoate din falsa identitate a existentei cotidiene, din indife-
rentd, dar in acelasi timp ne protejeaza de tentatia abandonarii de sine in relatiile
nemijlocite, in identitatea primara a in-diferentei, oferindu-ne varianta securi-
zanta a identitatii triunghiulare, dia-logice. Arta ca nostalgie a identitatii asoci-
aza diferenta dintre eu gi non-eu (de aici i durerea resimtita — dlgos) si deferenta
(dorinta de revenire, de ndstos); ea este lumea pierduta a potentialitatilor, prin
actualizarea, fie ea si imaginara, a uneia din aceste posibilitati ramase in ,, lumea
de dincolo*.

Ne intereseaza aici mai putin numele cuvenit acestui logos unificator din care
se Impartagesc termenii relatiei artistice, fie el Eregnis (Heidegger), ,,Erosul co-
lectiv®, ,,dorinta comuna de impartisire si participare“3" ori altfel, cit structura
formala a identitatii. Si anume, acest caracter triadic reprezinta conditia oricarei
experiente de comunicare, oferind de aceea una din premisele relegarii esteticu-
lui de etic. Adevarata experientd esteticd nu inseamna nici posedare de catre
obiect (imediatetea transei), nici comentariu critic facut ,la rece“ (mediere),
ci este o experienta dia-logica, In care fructuozitatea interpretarii o garanteaza
prezenta unor ,afinitati elective” Intre receptor si opera; iar acestea se datoreaza
coapartenentei ambilor termeni la o instanta superioara. Tot astfel, actiunea au-
tentic morala nu inseamna nici respectarea canoanelor si aplicarea unor reguli
generale (mediere), nici identificarea deplina cu celalalt (pentru ca, presupunind

29Thomas Mann insusi considera in Doktor Faustus pacatul imediatetii drept o forma
de demonie.
30M. M#niutiu, op. cit., p. 49.
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ca acest lucru ar fi posibil, intelegind orice, s-ar ajunge la justificarea oricaror
acte si deci la suprimarea distinctiei dintre bine gi rau), ci acea actiune care se
nagte dintr-o imediatete mediaté, din receptivitatea deopotriva fata de termenul
de deasupra si fata de cel de linga tine. Identificarea devine comunicare, comu-
niune intru ceva, principiul etic fiind cel dialogal, al unirii ntr-o relatie, Intru
aceasta, iar nu in imediatete pur si simplu.

Prin relevarea inrudirii profunde dintre etic si estetic sint respinse si obiectiile
aduse amoralismului sau chiar imoralismului artei, mai ales ca arta este un dar;
or, nici un dar nu i-a fost facut omului intru smintirea sa. Pina si sfera muzicala,
cea care a determinat cele mai numeroase aprecieri in legatura cu ,,demonia“
(a se citi: imediatetea) trairii estetice, poate fi imblinzita si adusa in echilibrul
structurii triadice, cu deschideri etice, dacd dublam momentul ascultarii unei
anumite lucrari muzicale cu cel al trairii in spiritul acesteia®!.

Mai mult, intelegerea identitatii drept impartagire din relatie sugereaza po-
sibilitatea unei terapii relationale prin intermediul artei. Aceasta se referd nu
numai la rezolvarea unor disfunctionalitati legate de constiinta de sine, prin
configurarea propriei identitati in cadrul experientei artistice, ci s-au demon-
strat si efectele benefice ale reveriei (de pilda ale reveriei ascensionale in cazul
tulburarilor depresive) sau chiar ale creatiei artistice. Folosirea artei in scopuri
terapeutice se explica si prin faptul ca lumea artei ne introduce intr-un alt timp,
in care irealitatea si posibilitatea sint odihnitoare gi implinitoare. Nu era o sim-
pla formula poetica afirmatia lui Kierkegaard ca intr-o lume in care guverneaza
doar necesitatea te asfixiezi®’. Omul are intr-adevar nevoie de arta pentru a
respira; mai mult, arta constituie scoala la care putem invata diverse tipuri de

31V, George Balan — Micd filosofie a muzicii. Urmatd de: la hotarul dintre muzicd si
cuvint, Ed. Eminescu, Bucuregti, 1975.
32Ggren Kierkegaard — Boala de moarte, Ed. Humanitas, Bucuresti, 1999, p. 89-95.
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respiratie. Prin aceasta avem in vedere faptul ca identitatea personala o confera
si un anumit ritm interior, o respiratie proprie; or, receptarea artistica, impunind
deschiderea catre alteritate, implica si capacitatea de a invata sa te acomodezi
la ritmul de respiratie al acelor ,organisme fizico-psihice* care sint operele de
arta. Experienta artistica nu numai ca te scoate blind din egocentrism prin asi-
milarea altor ritmuri, dar in acelagi timp infaptuieste o poetizare a memoriei
proprii, realizeaza dorintele inconstiente, scapind de cenzura supraeului prin ar-
tificiul protector al medierii de catre opera, dupa cum ne invata si o singuratate
care sa nu fie frustranta, ci In care sa ai sentimentul intimitatii cu tine insuti.
Ea te initiaza, prin intermediul enstazei, in miracolul starii tautologice, al odih-
nei in tine insuti; ea nu indeamna la insingurare, dar, departe de convingerile
obignuite, nici nu ofera solutia evaziunii in divertisment, cel putin in cazul artei
de valoare, ci te Invatd sa-ti suporti singuratatea. Arta il scoate pe individ din
lume, 1l initiaza in experienta reculegerii si il inchide intr-o quasi-singuratate,
in relatia ambigua cu opera. lar aceasta singuratate este departe de conceptul
kierkegaardian de incapsulare (dan. Indesluttethed), intrucit eul imbogatit prin
alteritate este susceptibil de a se deschide oricind catre ceilalti.
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4.5. Spiramen-ul

Identitatea-impartéasire era caracterizata cu ajutorul prepozitiei ,,intru“. Aceasta
nu are numai un sens topologic, ci, dupa Noica, ea exprima neodihna insagi; alt-
fel spus, in cazul operei de arta principiul identitatii se traduce printr-o actiune:
»A a-oie“. Arta nu poate fi deci echivalatd decit printr-un infinitiv lung, ca
forma gramaticala ce cumuleaza trasaturile verbului si pe cele ale substantivu-
lui, actiunea si substratul sau material, actul si substanta, devenirea si starea.
Oskar Becker se intreba daca estetica trebuie sa se orienteze in principal dupa
aisthesis sau dupa érgon; intrebarea este dificila, cu atit mai mult cu cit cele
doud concepte sint in cazul artei nu numai corelative, ci ajung la identitate.??
Nedumerirea lui Becker subintinde o dificultate fundamentala a teoriei estetice:
aceasta nu stie nici macar in ce categorie intra obiectul sdu, aga-numita , arta“,
daca ea desemneaza o substanta si este deci un substantiv sau daca se refera la
o0 activitate gi ar masca, agsadar, un verb sau, in fine, daca traduce o modalitate
(ca in expresia ,arta de a...“), fiind mai apropiata de valenta adjectivala ori de
cea adverbiala. La limita, ne putem intreba daca avem dreptul sa intelegem prin
arta numai artele frumoase, cind ar avea de fapt sens fie sa discutam doar despre
opere de arta (substanta), fie doar despre artistic (ca adjectiv sau adverb), care
ar putea caracteriza oricare activitate ajunsa la un anumit grad de desavirsire.

In sfirgit, notiunea de arta poate fi contestata si daca plecam de la premisa
ca arta este o activitate umana gi ca orice activitate poarta marca autorului ei.
De aici decurg doua consecinte: pe de o parte, ar fi superflud sau chiar lipsita de
sens materializarea viziunilor imaginate de artist si, ca atare, ,arta conceptuala“
s-ar transforma dintr-o extravaganta in forma autentica a artei; pe de alta parte,
o activitate ar trebui caracterizata drept arta dupa unicul criteriu al savirgirii ei

330skar Becker — Dasein und Dawesen. Gesammelte philosophische Aufsitze, Giinther
Neske, Pfullingen, 1963, p. 27.
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de catre un artist. Acest fapt ar abandona insa judecata de valoare arbitrariului
nartigtilor®, aruncindu-ne totodata in cercul vicios al definirii reciproce a artei,
a operei de arta si a artistului.

In asemenea aporii cadem 1nsa numai daca ignoram ambivalenta funciara a
fenomenului artistic, care sfideaza impartirea in categorii si-si asociaza lacom si
atributele de substanta (ca opera de artd), de activitate (prin iradierea sa) si
de modalitate (esteticul implica dublul aspect al dezvaluirii si al ascunderii, al
straluminarii si al retragerii in sine). Mai mult, opera de arta nu se multumeste
nici macar cu aceasta ,logica“ tridimensionala, ci este — dupa cum vom vedea
putin mai departe — o tetrada. Dar cum putem exprima aceasta situatie, nu
e oare depagita limba de asemenea complicatii? Solutia pe care o propunem
este cea a transcrierii artei printr-un infinitiv lung, rezolvind astfel cel putin
cumularea verbal-substantivald. In continuare ne rdmine si ciutim infinitivul
lung potrivit.

Trebuie sa remarcam mai intii ca, in virtutea unicitatii sale, fiecare opera de
arta igi are in principiu propriul infinitiv lung, care acopera o actiune proprie, un
mod aparte de a-gi institui deschiderea si de a iradia. Desigur, aceasta situatie
este incontestabila de jure, pentru ca daca am Incerca si gasim acei termeni
potriviti pentru a exprima actiunea operelor de arta in cazuri concrete, ne-am
lovi de dificultati insurmontabile datorate limitelor limbajului in fata inefabilului
artei. Aceasta blocare a particularizarii la infinit, dar gi interesul pentru opera
de arta in genere ne obliga sa ne continuam cautarea infinitivului lung adecvat.
O varianta o constituie deschiderea. FEa desemneaza deopotriva actiunea, dar
si locul deschis in care se poate desfagura o noua actiune, si anume dialogul
dintre opera de arta si receptor. Accentul se pune, asadar, In acest cuvint pe
dimensiunea dinamica si pe cea topologica (locul deschiderii fiind aura). Nici
suportul material al operei nu dispare, dar nici nu ramine, ca in majoritatea
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teoriilor estetice de pina acum, o prezenta reica inerta, ci este autentica prezentad,
suportul unei activitati spirituale specifice. Totusi termenul ales estompeaza prea
mult coeficientul de inchidere a operei prin luminarea exclusiva a dezvaluirii si
a daruirii de sine a operei.

Am putea alege atunci termenul de rostire, interpretat, pe urmele lui Noica,
tot ca deschidere, dar si ca rostuire, punere in ordine sau, si mai adecvat, ca o
ctitorire a unei noi ordini. Cuvintul ales prezinta si avantajul de a se referi mai
strict la elementul uman gi, ca atare, de a scoate in evidenta dimensiunea spiri-
tuald a artei. Pe de altd parte insa, folosirea sa in vorbirea curents il ratageaza
prea puternic de limbaj, ceea ce ar atrage dupa sine instituirea unui primat al
artelor poetice fata de celelalte, ca pind acum la Hegel, Croce gi Heidegger, ca
si o orientare idealista a conceptiei despre arta: ceea ce ar conta intr-o opera
de arta ar fi semnificatia, ,mesajul® sau si s-ar pierde astfel din vedere atit
caracterul intuitiv al artei in favoarea unuia discursiv, cit si substantialitatea
acesteia gi aga-numita unitate dintre continut si forma. Asadar, daca termenul
de deschidere era in mod unilateral topologic, cel de ,rostire* pacatuiegte prin
yintelectualism“ i prin uitarea ,,artisticului“ din arta.

Dupéa noi cautari, ne-am adus aminte de propunerea lui Leibniz de a folo-
si notiunea de pneumatique pentru a desemna filosofia spiritului si de artificiul
heideggerian al construirii Gestell-ului si al lui Gelassenheit ca termeni cumu-
lativi. Prin combinarea celor doua sugestii, tinind cont si de absenta prefixului
sumativ in limba romana, am incercat sa echivalam complexitatea fenomenului
artistic prin termenul oarecum ,barbar® de spirafie: latinescul spiratio ne sta
aici ca baza de referinta pentru semnificatia cuvintului creat, si anume prin sen-
surile sale de suflare (a vintului), de respiratie si de rasuflare. In aceeagi familie
de cuvinte gasim un spiraculum, desemnind o rasuflatoare, deci o deschizatura
prin care patrunde aer, si un spiramen, folosit cu urmatoarele acceptiuni: 1
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rasuflitoare, deschiziatoare prin care patrunde aer, ca in expresiile spiramina
naris (narile) sau spiramina terris (rasuflatori ale pamintului); 2 suflare, su-
flu (ventorum spiramina = suflul vinturilor); 3 respiratie gi 4 aspiratie (in sens
fonetic). In sfirgit, mai exista un spiramentum, Inrudit semantic cu termenii
sus-mentionati, Intrucit desemneaza: rasuflatoare, canal, pori, deschizatura, ga-
ura; suflare, suflu, emanatie; timp de respiratie, pauza facuta pentru a-si trage
sufletul (zabava). Constatam c&, spre deosebire de spiratio, al carei sens adu-
ce 1n prim-plan aspectul actiunii, cu precadere spiramen si spiramentum seduc
prin polisemie si mai ales prin cuprinderea unor dimensiuni greu de conciliat:
cea topologica (rasuflatoare, deschizatura), ,substantial“-activa (suflare, suflu)
si temporald (timpul ,,zabava“ sau al unui ,respiro®). Din acest motiv am prefe-
rat in cele din urma sa desemnam prin spirafie orice gen de relatie in care intra
opera de arta si s concepem spiramen-ul drept un ,,sinonim® al operei de arta.

Spiramenul arati, mai intii, ca opera de arta este un loc, si anume locul unde
se savirgeste o deschidere catre alta lume, asemenea unei sparturi practicate in
realitatea cotidiani.®* Opera de arti realizeaza o bresa in spatiul asfixiant al
realului, un fel de loc deschis (Lichtung) unde se poate respira liber. Arta ca
fenomen este posibila numai intr-o realitate poroasa, iar corpul material al lumii
respira tocmai prin acesti pori care sint operele de arta. Conceptul de spira-
men poate deschide catre o estetica tactila. Pina acolo insa, am amintit deja
ca pentru Kierkegaard acest loc deschis nu este altul decit cel in care se aduna
posibilitatile nemanifestate; agadar, arta este o ,rasuflatoare nu numai pentru

34 Aceeasi idee il obsedeazi pe Crainic, care insi ii da o interpretare religioasa: dupa
el, nostalgia cuprinsa in arta este cea a paradisului, iar experienta artistica e inteleasa,
conform etimologiei date de Dionisie pseudo-Areopagitul (kalds deriva din kaléo, a che-
ma), drept o modalitate anagogicd a apropierii de divinitate. In ce ne priveste, pre-
feram sa acorddm lumii ,,de dincolo®, spre care deschide arta, sensul de univers al
potentialitatilor.
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cei ce evadeaza din real, dar — si mai important — ea este fisura prin care posi-
bilitatile condamnate la nerealizare se elibereaza, se incarneaza, fie si numai in
ofrageda fire“ a fictionalului. Arta este spiramen in calitatea sa de a fi punctul
de comunicare intre real si posibil sub forma reprezentarii sau a materializarii
imaginarului. Ea Insdgi nu este posibild decit intr-un loc fizic deschis, in care
sa-si poata etala nestingherita aura si in care sa se inchege dialogul dintre opera
si receptori. In absenta deschiderii, dia-logicul este de negindit, intrucit logosul
unificator nu are cum sa strabata (did), deschiderea este cea care creeaza pre-
misele comunicarii, ale ,jidentificarii“ celor doua relate, in virtutea apartenentei
comune.

Spiramen-ul traduce Insa si ideea de suflare sau de suflu. Opera de arta nu are
subzistenta lucrului amorf (heideggeriana Vorhandenheit), ci se manifesta ca o
veritabila prezenta. Si aici, ca si in ,suflare” ori ,,suflu®, activitatea si substanta
ajung sa coincida. Separarea celor doua aspecte, atit in cazul rasuflarii, cit si
in cel al operei de artd, nu se poate face decit mental, printr-o operatie de
abstractizare, ce ucide insa specificul fenomenelor avute in vedere. Daca afirmam
ca opera de arta se caracterizeaza printr-o identitate spiramenticd, prin aceasta
nu vrem sa spunem altceva decit ca in ea sint indisolubile dimensiunea odihnei
reice gi cea a neodihnei activitatii, la fel gi cea a modalitatii si aceea topologica.
Avem astfel, evident, o justificare de naturd formald a echivalentei operei de
arta cu spiramenul.

Se pot gasi totusi si analogii asa-zicind de continut intre cei doi termeni.
Cea mai importanta dintre ele a fost deja mentionatd: arta ne invata o noua
respiratie. Mai mult decit atit, cum lumile operelor de arta sint puncte de vedere
esentializate asupra realitatii, se poate spune chiar ca experienta artistica ne
initiaza intr-o respiratie mai pura. Ideea nu este noud, mai ales in legatura
cu interpretarea poeziei. Spre exemplu, Noica observa cu surprindere: ,,Punind
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in relief cuvintele, rima face posibila o noua functiune a acestora, care e de-a
inchide gindul, de a-i da ritm si respiratie. Gindirea tine si ea de bioritmurile
fiintei noastre. [...] Rima inchide bucla gindului, il ritmeaza, si poezia bund te
invatd sd respiri, la propriu si la figurat (s. n.). Poetul poate insdnatosi lumea.“3°
La fel, dupa Grimaldi receptarea artei presupune o ,,comuniune pasionald® intre
spectator si artist si o mimare interioara, ceea ce face ca sensul ,,cel mai puternic*
al unui poem sa nu fie dat de mesaj, ci tocmai de acea dispozitie a corpului
omenesc pe care o manifestd ritmul si sonoritatea.> In fine, era inevitabil ca
ideea sa nu-l atragda pe Maniutiu, care o Imbraca in sibilinicul unei atmosfere
macbethiene: ,,Actorul: o respiratie purd, materiald, de o indicibild prezenta,
care se respira si ne respira. Dincolo de toate decorurile mimarii tremura acest
suflu de singe“.?” Lectia de respiratie este valabila totusi in orice experienta
artistica, nu numali in literatura, muzica sau teatru. Fiecare opera de arta, chiar
si acelea aparent statice si rupte de dimensiunea temporala, ca in artele plastice
si In arhitectura, iradiaza intr-un mod propriu si, prin urmare, au o pulsatie, o
respiratie aparte. lar receptarea autentica, fideld este conditionata de sesizarea
acestel rasuflari a celuilalt.

Reluam: opera de arta este o rasuflare ca loc unde rasufla ceva, ca ,,substanta“
(,rasuflare” are si sensul de ,,aer expirat din plamini“) si ca activitate (,actiunea
de a /se/ rasufla“). Dar dublul aspect, tranzitiv si intranzitiv, al faptului de a
rasufla traduce, in plus, ambivalenta deschiderii gi a Inchiderii operei si deci es-
teticul ca modalitate: tranzitivitatea reliefeaza deschiderea catre alteritatea ope-
rei de arta sau daruirea de sine, pe cind intranzitivitatea exprima inchiderea si

35Constantin Noica — Cuwint impreund despre rostirea romdneascd, Ed. Eminescu,
Bucuresti, 1987, p. 218.

36Nicolas Grimaldi — L’art ou la feinte passion: Essai sur Uexpérience esthétique,
P. U. F., Paris, 1983, p. 280.

37TMihai Maniutiu, op. cit., p. 19.
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autosuficienta operei, asemanatoare autonomiei fiintei vii. Intranzitiv, ,,a rasufla“
are nu numai sensul de a respira, ci si pe cel de a simti o ugsurare dupa o incordare,
dupa o emotie sau o grija; in mod similar, creatia artistica este o forma de deten-
sionare si de defulare a artistului. Ambivalenta se prelungeste si asupra subiec-
tului care rasufla: cici se poate spune deopotriva ca artistul e cel ce respira prin
opera, dar si ca opera Insasi, In quasi-subiectivitatea sa, rasufla prin intermediul
artistului.

A rasufla mai are insa si sensul de a se opri pentru a se odihni; la fel, arta se
odihneste, se opregte relativ intr-o forma vizibila sau audibila, in configuratie,
ca o conditie de posibilitate a odihnirii in sine. Chiar daca migcarea continua si
dupa incheierea propriu-zisa a creatiei, ea se desfagoara de aceasta data pe alt
plan, fie sub forma subtild a iradierii sau a vrajii operei, fie in cadrul cautarii
perpetue a interpretarii. Creatia este o adapostire a viziunii in forma stabilizata
tocmai pentru ca verbul definitoriu pentru arta, cel de ,a rasufla“, semnifica si
faptul de a se simti la adapost, odata scapat din primejdie. Dar in ce primejdie
se poate afla opera de arta? Se deschide aici un cimp vast al reveriilor, conform
carora si opera de arta are nevoie de artist nu numai pentru a accede la prezenta,
ci i pentru a se pune la adapost de o primejdie inconceptibila.

In fine, pe linga toate aceste sensuri si Inca altele derivate, ,a rasufla“ este
folosit tranzitiv, intranzitiv si reflexiv ca sinonim al lui ,a (se) destainui® si
trimite, asadar, la migcarea de deschidere catre alteritate, la dezvaluirea unui
secret (des-tainuire), continutul purtat din interior in afara fiind unul personal,
existential, intim, iar nu unul neutru, codificabil fara rest in termenii informatiei.
Rezumind, intranzitivitatea si reflexivitatea verbului corespund in arta, rind
pe rind, deschiderii catre alteritate, rezervei si inchiderii operei si, respectiv,
autoreferentialitatii acesteia.

Operei de arta ca spiramen trebuie sa-i corespunda experienta artistica sub
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forma spiratiei: in aceasta se impletesc inspiratia si expiratia, respiratia, con-
spirafia si aspirafia. Jocul de cuvinte ascunde un joc mai adinc al identitatii
si al raportéarii la alteritate. Spre exemplu, atit creatia artistica poate fi conce-
puta dupa modelul inspiratiei si al ec-spiratiei, cit si comunicarea in procesul
receptarii este o relatie constituita din schimburi. Totul este sa nu recadem
in conceperea relatiei estetice dupa modelul relatiei exterioare, in care termenii
sint anteriori raportului. Dubla pulsatie a asimilarii, respectiv a deschiderii catre
celalalt (inspiratia), si a eliberarii eului propriu (ec-spiratia), caracteristica atit
pentru creatia, cit gi pentru receptarea de arta, configureaza respiratia artistica
sau trairea.

O alta latura a spiratiei, conspiratia, este legata mai mult de procesul in-
terpretarii. Termenul apare gi la Maniutiu, care afirma ca actorul se vrajeste
pe sine Insusi gi ca indivizii ce alcatuiesc publicul sint primiti ,,ca martori in
conspiratia lui“; altfel spus, ei participa la misterul prin care datul operei ,,emana
din substanta agentului scenic“, intretinind acest mister prin ,,complicitate“?®.
In alt limbaj, Irina Mavrodin lega ,,complicitatea, colaborarea cu cititorul“ de
elipsa generalizata din literatura moderna“ si de tendinta de promovare a lecto-
rului la statutul de co-creator®’. Sau aceeasi experienta a complicitatii o evoca si
Nicolas Grimaldi; dupa el, emotia provocata de arta se datoreaza sentimentului
confuz ci ,,un altul ne sopteste secretul fratern al conditiei noastre universale“*’.
Fiecare opera le exclude pe toate celelalte in momentul experientei artistice, de
parca acestea nici n-ar mai exista, ca intr-o conspiratie in care complicitatea
ii Inchide pe partagi fatd de restul lumii sau ca intr-o traire initiatica din care
,profanii“ sint exclugi. Dar desigur ca intelegerea operei este conditionata de

38 Ibidem, p. 13.
39Trina, Mavrodin — Poieticd si poeticd, Ed. Univers, Bucuresti, 1982, p. 43.
4ONicolas Grimaldi, op. cit., p. 167.
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atitudinea de Gelassenheit, in sensul de Seinlassen, deci de disponibilitatea de
a asculta apelul operei. Trebuie mai intii sa consimti a acorda libertate operei
pentru ca ea sa te accepte in complot.

Solidaritatea ce sta la baza constituirii grupului de tip estetic, a publicului,
are ceva din calda intimitate a complicilor si a initiatilor si din atitudinea de
defensiva fata de orice prezumtiva imixtiune nedorita. Reversul inchiderii fata
de exterior 1l constituie vulnerabilitatea fragezimii interioare: conspiratia este nu
numai o fascinanta angajare in aventura, ci impartageste si riscurile acesteia, atit
datorita autoprosopeii, cit si pericolului implicat de nesatisfacerea imperativului
existential al potlatch-ului estetic.

In experienta estetica pasgim cu totii pe muchia dintre existenta aspirituala,
in cazul in care respingem cerintele potlatch-ului, §i pierderea simtului realului,
daca ne lasam confiscati de lumi imaginare si transformam pasiunea pentru arta
in viciu sau intr-un paleativ pentru inadaptabilitatea noastra la realitatea bruta
si la necesitatea inatacabila. Ultimul caz ne este, de pilda, prezentat in nuvelis-
tica lui Thomas Mann si atesta caderea in pacatul imediatetii, al existentei in
arta, iar nu intru aceasta. Dar oare avem dreptate sa condamnam estetismul?
Nu raspunde el oare cel mai bine situatiei complicitatii, ca inchidere intr-un se-
cret comun? Este adevarat cd a vorbi despre conspiratie in artd ne atentioneaza
in primul rind asupra existentei intru relafia estetica, insa aceasta relatie este
ea Insasi de tipul Zntru, iar nu o sufocare ca in raportul de tip 7n, al incluziu-
nii. Mai mult, a intelege arta drept loc de refugiu in fata vietii si a celorlalti
semeni tradeaza insusi sensul conspiratiei, aspectul sau subversiv in raport cu
realitatea. Ezitarea camusiana intre solitaire si solidaire In ce priveste soarta
artistului traduce tocmai aceasta ambiguitate a situatiei complicitatii, amestec
subtil de singuratate si de solidaritate®'. Aceasta face, de exemplu, ca publicul

4 Albert Camus — ,,Jonas sau artistul la lucru“, in: Exilul si impdrdtia, Ed. pentru
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sa poata fi considerat o specie de subiect plural-monologic si in acelasgi timp sa
fie angajat totusi intr-o relatie de comuniune intre membrii sai, care se identifica
intre ei, chiar daca prin medierea operei de arta, respectiv prin impartasirea
dintr-o relatie comuna cu aceasta. Conspiratia reprezinta, asadar, o forma spe-
ciala a identificarii, in care are loc un joc intre pastrarea identitatii proprii si
deschiderea intru relatie, intre separarea individuald sau in grup de lumea non-
artistica gi raportarea la aceasta. Pentru ca, desi in aparenta trairea artistica face
abstractie de lumea exterioara, ea se separa de aceasta din urma numai pentru
a o Intelege mai bine prin intermediul unei forme esentializate a sa. Totodata, fi-
ind conspiratie, raportarea la realitatea exterioara se infaptuieste ca subversiune
fata de ordinea realului gi de stringenta legilor sale.

Sa dezvoltam acest ultim aspect. Arta induce lumi alternative si, ca atare,
submineaza pretentia supunerii neconditionate la regulile lumii acesteia; in plus,
in unele variante mai concrete, arta este o forma mai mult sau mai putin mas-
catd, mai mult sau mai putin radicala de contestare a ordinii morale, sociale,
politice, civilizatorii in general. Ideea constituie, de altfel, un loc comun al teori-
ilor estetice contemporane de orientare sociologica sau psihanalitica; acestea au
subliniat diferitele modalitati de sabotare a rosturilor incetatenite, de la protes-
tul explicit, revolutionar si pina la formule indirecte, de genul evaziunii in lumi
utopice. Mai mult, arta reprezintda prin insisgi natura ei o forma de rebeliune
impotriva autoritatii, si anume ca tentativa de rasturnare a dictaturii modului
traditional de a vedea lucrurile, prin scoaterea din existenta inautentica si prin
instituirea unei aga-numite priviri adamice, a inceputului de lume.

Sensul conspiratiei nu se limiteaza insa nici la jocul dintre identitate si al-
teritate, dintre solitudine si solidaritate, si nici la aspectul subversivitatii. In
Nouveauzr Essais sur l’entendement humain, Leibniz afirma ca totul este ,,con-

Literatura, Bucuresti, 1968.
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spirant“, pornind de la dictonul hippocratic al lui sympnoia panta*?. Or he
sympnoia desemna actiunea de a sufla impreuna, de a con-spira, acordul sau
comuniunea de vointe, ca substantiv derivat de la verbul sympnéo, folosit cu
sensurile de ,,a sufla laolalta“ (syn + pnéo), de a fi animat de aceleasi sentimen-
te (a se citi: de a se identifica), de a fi de acord si de a se uni in interese ori
eforturi. De aceea, fie si numai etimologic, a conspira implica identificarea si co-
laborarea. Or, este evident ca in cazul artei nu se poate ajunge la o interpretare
adecvata decit printr-o colaborare intre receptor si opera, cu alte cuvinte, printr-
o suflare comuna, printr-o con-spirare. Ea nu este insa posibila decit daci intre
cei doi exista afinitati elective, la fel cum stringerea laolalta intr-o conspiratie se
face pe baza afinitatilor gi a comunitatii de vederi si de interese a participantilor.

Tar daca respiratia se refera in primul rind la elementul vag al trairii, iar
conspiratia acopera trasaturile demersului interpretativ, sa nu uitam ca expe-
rienta artei contine si un moment axiologic: aprecierea operelor se face in nu-
mele nazuintei spre desavirgire, al aspiraties individului, al dorintei sale de a da
experientei estetice o finalitate anagogica, spiritual-ascensionala.

A sosit in sfirgit momentul sa tragem concluziile la acest capitol. Reamintim
ca am plecat aici de la interpretarea identitatii in logica obignuita, substantia-
listd, denumita de noi si atributiva, intrucit se desfagoara dupa schema S — P, in
care predicatul este considerat atribut al subiectului. Uneori a fost folosit ter-
menul de identitate pentru a desemna relatia subiectului cu atributele sale, mai
ales cu cele esentiale, chiar daca un Sigwart sau un Mircea Florian avertizeaza

42G. W. Leibniz — Nouveauz Essais sur lentendement humain, Avant-propos, Flam-
marion, Paris, [f. a.], p. 16.
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ca aceasta interpretare este inacceptabila, intrucit duce la o elasticizare neper-
mis de mare a identitatii. Apreciata, In orice caz, aproape in mod unanim drept
concept relational, identitatea avea un sens static si pastra ceva din indolenta
notiunii de substanta, la care era raportatd. Am constatat insa ca in sfera artis-
tica o astfel de identitate este adecvata cel mult teoretizarii artei, dar in nici un
caz creatiei sau receptarii. In special receptarea, imaginata in varianta sa ideala,
cind orizontul de asteptari se reduce la minimum si se savirgeste anamorfoza, ca
transfigurare simultana a individului in receptor si a lucrului in opera de arta, a
pus in lumina faptul ca identitatea nu este numai un concept relational, ci si ca
se naste din relatie. Aceasta insusire, odata cu altele, cum ar fi faptul ca repre-
zinta un plus ontologic absolut, un salt ontologic peste ordinea realului, apropie
opera de arta de conditia darului. La rindul sau, daruirea de sine ca impartagire
se realizeaza dupa modelul formal al coapartenentei, al identitatii triadice sau
dia-logice; in fine, logosul strabatator a mediat conceperea artei ca ,rasuflare®
si deci ca spiramen.

Identitatea statica, data dinainte de intrarea in relatie, s-a relevat, agadar,
a fi nepotrivita pentru explicarea experientei artistice; aici identitatea se des-
prinde din relatie, este dinamica si orientata (Zntru relatie), intr-un cuvint, este
vectoriala. Dar atunci in ce masura mai convine logica atributiva interpretarii
fenomenului artistic? Separarea clara a categoriilor si punerea lor sub primatul
substantei, conceperea predicatiei sub forma subiect—copula—predicat, unde su-
biectul este o quidditate, iar predicatul — atributul acesteia, devin problematice,
intrucit nu mai pot da seama de predicatia tipica artei, de genul ,, A a-oie“. Faptul
ca se vorbeste, odata cu Platon, de trei forme de arte: cea care foloseste, cea care
produce si cea care imitd*® complica si mai mult situatia, intrucit este evident

43Platon — Republica, V, 601 d, in: Opere V, Ed. Stiintifics si Enciclopedica, Bucuresti,
1986.
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ca cel putin prima dintre ele nu corespunde acceptiunii actuale a artelor frumoa-
se, In care o activitate denumita creatie artistica se incheie printr-o plasmuire
materiala. Mai mult, daca arta poietica si cea imitativa ne trimit la ideea de
activitate, arta care foloseste sugereaza mai degraba aspectul modalitatii. Chiar
$i In cazul aga-numitelor arte frumoase, incertitudinile abunda, odata cu para-
doxul reunirii substantei si a activitatii; astfel, in Adevar i metodd Hans-Georg
Gadamer 1si construia intreaga teorie estetica pe teza artei ca joc transfigurat
(linigtit) in configuratie (Gestalt). Deopotriva imagine si joc, opera de arta este
astfel nu prin juxtapunerea lor, ci prin ajungerea la o anumita coincidenta a
acestora; el afirmi c& opera ar fi ,,coapartenenta ambelor laturi“**.

Din antichitate se stie ca verbul este o ,indicare de actiuni“, in timp ce
numele , poarta asupra celor ce exercita actiunile“’”. De asemenea, in limbile
moderne arta este, din punct de vedere gramatical, un substantiv. Ce este insa
ea ontologic, din moment ce existd numai in forma operelor de arta, dar in acelagi
timp identitatea acestora sfideaza inertia moartd a lucrurilor, preschimbind-o,
aga-zicind, intr-un somn cu vise, vrajit si vrajind in iradierea aurei? Daca in
timp ce un lucru obisnuit este rosu, are proprietatea rosetii, un tablou nu va fi
niciodata rosu, ci va inrogi, dupa cum o lucrare muzicala nu este alcatuita din
sunete asa cum inchizi diverse lucruri intr-o cutie, ci este o desfagurare de sunete,
o rezonanta. Logica lui ,,a avea“, a inherentei, caracteristica lucrurilor inanimate,
1i este straina; arta o inlocuieste cu logica lui ,a fi“, unde fiinta este inteleasa,
la rindul sau, dinamic, ca un fel de Geschehen, ca Walten si Wesen. Aceasta
este logica fiintelor vii (Wesen), mai precis a vietii spiritului. Sa ne amintim

4 Hans-Georg Gadamer — Wahrheit und Methode. Grundziige einer philosophischen
Hermeneutik, J. C. B. Mohr (Paul Siebeck), Tiibingen, 41975, p. 111.

45Platon — Sofistul, 262 a, in: Opere VI, Ed. Stiintifica si Enciclopedics, Bucuresti,
1989.
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ca, in plin secol al metafizicii esentialiste, carteziene, Logica de la Port-Royal
arata ca exista verbe ce contin in sine atit subiectul, cit si atributul si dadea
ca exemplu verbul vivo, ca sinonim pentru propozitia ,,je suis vivant“. Nume la
prima vedere, arta nu este numai un ,,purtator de actiuni“, ci actiunea insasi,
fara a se dispersa totusi In succesiunea de acte, ci pastrindu-si ,, pamintitatea*
(das Erdhafte). Ea ofera spre dezlegare constiintei teoretice enigma coincidentei
contrariilor, intr-o relatie care nu este de fapt obisnuit-duala, ca Zwiefalt, ci
multiplda, ca intricatie tetradica; mai precis, opera de arta este deopotriva lucru,
loc, actiune si modalitate.

Aspectul reic nu mai necesita dezvoltari, intrucit este cel mai evident pentru
simtul comun si, cu foarte rare exceptii, este prins in genere in teoriile estetice.
Spre deosebire insa de lucrurile obignuite — ardatau Heidegger in Originea operei
de arta si, pe urmele lui, Dufrenne in Fenomenologia experientei estetice —, ope-
ra de arta nu se inchide irevocabil in mutenia reitatii si in taina insondabila a
materialitatii, ci, in cazul sau, ,,pamintul ajunge la stralucire, iradiaza. Opera
este o celebrare a splendorii materiei, iar ,,pamintitatea® sa este de fapt o pro-
punere, o aducere la suprafatd (Her-stellen) a pamintului, deci o actiune. Odata
cu aceasta, tacerea incapatinata a lucrului se deschide spre comunicare. Produsa
de oameni, ex-punindu-le lumea istorica (Aufstellen der Welt), opera de arta li
se daruieste oamenilor, chiar daca nu se epuizeaza In receptare si nu se livreaza
nicicind cu totul si definitiv celor ce o intilnesc. Intilnirea cu ea pistreazi mi-
raculosul Intimplarii fericite si spontaneitatea kairotica, aducatoare de bucurie.
Daca reitatea operei ofera contactul cu alteritatea originara a lucrului, scos din
blazarea privirii obignuite si redat prospetimii privirii primordiale, cel de-al doi-
lea aspect al operei, actiunea, imblinzeste agresivitatea smulgerii din cotidian in
vraja insidioasa a dezvaluirii dublate de invaluire. Aceasta face ca uimirea prima
sa fie insotita de fascinatie, in jocul atractiei si al respingerii, al deschiderii Intru
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comunicare si al retragerii in sine, al luminarii si al ascunderii in intunecimea
tainei.

Gindirea noiciana distingea, intr-o perspectiva quasi-mitologica, intre sinele
masculin si sinea feminina; primul ar fi spiritual, activ si in expansiune, cealalta
le-ar reveni lucrurilor i ar presupune o migcare de concentrare si de inchidere.
Aceasta ,,pereche absoluta“ este prinsa in lupta: sinea se retrage din fata cu-
noasgterii sinelui si are acea ,cumintenie® pe care Noica o gaseste in Cumintenia
pamintului. Iata cum descrie el relatia dintre acestea: ,,Fiecare cucerire a omu-
lui este asupra sinei — fie cea proprie fie cea a lucrurilor —, iar sinele solicita
statornic sinea sa i se daruie. Aceasta insa se trage indarat, se concentreaza in
ea insisi, de fiecare dat&a“.*® Si mai departe: ,,Sinele, ca expresie a constiintei
umane adincite, vine sa proiecteze lumina in intunericul sinei“, si citeasca in
incifrarea ei, ,,si cucereasci sinea de pretutindeni, din cer si de pe pamint“*7.
Legatura dintre arta si ,perechea absoluta“ nu se rezuma totusi la faptul ca,
,in felul ei, arta se ridica si ea citre sinea lucrurilor, zugravindu-le“*®, intrucit
arta nu reprezinta pur si simplu varianta mimetica a sinelui, care ar retine sinea
lucrurilor fotografiindu-le si reproducindu-le. Arta este ea insdgi un fel de an-
drogin, o unitate a sinelui gi a sinei; ea oscileaza intre o migcare de inaintare, de
deschidere gi una de retragere in sine, asociind natura naturans (= sinea, dupa
Noica) si spiritul (= sinele). In aceastd simbiozi, sinea este convinsi s iasa din
recalcitranta izolarii sale solitare si sa con-spire, iar expansionismul sinelui este
domolit si preschimbat din cunoagterea ca luare in posesie in cunoagterea prin
Impartasire.

Dubla actiune a dezvaluirii si a mascarii releva nu numai aspectul verbal (ac-

46Constantin Noica — Cuvint impreund despre rostirea romdneascd, ed. cit., p. 16.
47 Ibidem.
48 Ibidem, p. 18.
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tivitatea), ci si pe cel adverbial (modalitatea). Operele de artd sint definite in
variate contexte drept ,,perspective asupra lumii“*’. Faptul ca in special ontolo-
gia perspectivista a lui Leibniz este apta sa dea seama de aceasta dimensiune nu
este Intimplator: logica acestuia are la baza incluziunea realizatd dupa schema
subiect—predicat—complement, schema elaborata de stoici gi insotind permanent,
ca o erezie, cu discipoli putini, dar incapitinati, dogma predicatiei atributive®.
Leibniz refuza sa defineasca subiectul ca pe o esenta, iar predicatul drept o cali-
tate a acestuia, ci caracterizeaza subiectul prin unitatea sa, iar predicatul drept
un verb ce exprima o actiune sau o pasiune. Logica statica, substantialista a
atributiei este inlocuita de logica verbala a evenimentului, intr-o gramatica ba-
roca, in care predicatul este in primul rind relatie si actiune, iar nu atribut. In
genere, la Leibniz predicatia nu este o atribuire, ci predicatul este ,,parcurgere
a drumului®, un act, o misgcare, o schimbare, iar nu starea celui ce calatoreste.
Modificarea de viziune transpare cit se poate de clar intr-o scrisoare catre Ar-
nauld din iulie 1686, unde Leibniz prezinta incluziunea ca pe o conexiune directa
Lintre mine, care sint subiectul, si realizarea calitoriei, care este predicatul“’!.
Predicatul devine la el propozitia insasi, considerind ca nu poti reduce, de pilda,
pe wvoyage ca verb, la je suis voyageant, dupa cum cartezianul je pense nu e
totuna cu je suis pensant, deoarece el nu este un atribut constant ce desemneaza
o activitate, ci un predicat, ca o trecere de la o idee la alta.

Consideratia ca predicatul este verb si ca verbul este ireductibil la juxta-
punerea copulei si a atributului constituie, in interpretarea lui Deleuze, baza

49De pilda, de citre Martin Seel — ,7“Zur dsthetischen Praxis der Kunst®, in: (Hg.)
Wolfgang Welsch — Die Aktualitit des Asthetischen, Wilhelm Fink, Miinchen, 1993, p.
409.

50V, Gilles Deleuze — Le pli. Leibniz et le baroque, Les Editions de Minuit, Paris, 1988,
p- 71 sq.

51 Apud Deleuze, op. cit., p. 71.
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insasi a conceptiei lui Leibniz despre eveniment. Acesta din urma a fost tratat
pentru prima oara de stoici, iar dupa stoici de A. N. Whitehead. Stoicii afir-
mau ci propozitia enunta despre lucru un ,,mod de a fi“ gi puneau astfel bazele
unei ontologii alternative la cea aristotelicd a esentei si a accidentului, substi-
tuind pe ,este“ prin ,decurge cid“, iar esenta prin maniera. Daca stoicii faceau
din eveniment predicatul incorporal al subiectului propozitiei si contestau logica
atributiva in numele unei logici a evenimentului (in loc de ,,arborele este verde®,
stoicii spun ,,arborele inverzeste*), in cea de-a doua mare logica a evenimentului,
cea a lui Leibniz, lumea insasi devine eveniment. Cu alte cuvinte, se considera
acum ca lumea este un predicat incorporal (virtual) si, ca atare, trebuie inclusa
in fiecare subiect ca un fond din care fiecare extrage manierele ce corespund
punctului sau de vedere. Lumea devine predicatia, iar manierele sint predica-
tele particulare. In aceasti ontologie manierista, esenta si forma sint detronate
de cuplul fond—maniera, iar esentialismul cartezian, caracteristic clasicismului,
este Inlocuit de perspectivism. Daca, arata in continuare Deleuze, ,,clasicismul
are nevoie de un atribut solid si constant pentru substanta“, ,, manierismul este
fluid, iar spontaneitatea manierelor inlocuieste aici esentialitatea atributului“®?.
In acelagi timp, manierismul opune claritatii clasice a formei omniprezenta fon-
dului intunecat, fara de care manierele n-ar avea de unde sa apara. De asemenea,
cele doua criterii ale substantei formulate de Descartes, simplitatea si completi-
tudinea, sint spulberate de Leibniz drept pseudo-logice. Astfel, el remarca mai
intli ca exista numeroase notiuni simple care nu sint totusi substante si apoi
criticd cerinta completitudinii (a faptului de a fi distinct, adica de a putea fi
gindit in sine, separat de alte lucruri) prin ideea, deja amintita, a conspiratiei
universale (sympnoia pdnta). In schimb, Leibniz propune criteriul metafizic al
unitatii fiintei: dupa el, ,,substanta nu este subiectul unui atribut, ci unitatea

52 Ibidem, p. T6.
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interioara unui eveniment, unitatea activi a unei schimbari“®®. Acest criteriu
este dublat de acela logic al incluziunii predicatului in subiect, de cel fizic al
unitatii interioare miscarii, de criteriul psihologic al unitatii active a schimbarii
si de cel epistemologic referitor la rechizitele de inseparabilitate.

Incheiem aici digresiunea asupra logicii ontologice leibniziene, chiar daca per-
spectivismul sau ofera sugestii utile gi pentru intelegerea altor aspecte ale feno-
menului artistic. Avem in vedere aici anamorfoza (Leibniz explica variatia obiec-
tului prin schimbarea punctului de vedere al subiectului) i problema identitatii
receptorului (in filosofia barocului, subiectul iese din punctualitatea stabila si
intra in miscare, devine un loc, o pozitie, ,,o0 linie rezultata din linii*, neexistind
un subiect definit in prealabil, ci devenind subiect doar ceea ce ajunge in punctul
de vedere din care devine accesibil obiectul). Interesul principal ce a justificat
aceasta paranteza mai lunga consacrata lui Leibniz consta in dorinta de a oferi
un model de gindire alternativa fatd de schema traditionala, aristotelica a logicii
atributive. Obiectul manierist a devenit din esenta eveniment si, in mod cores-
punzator, identitatea gi-a schimbat pozitia, din anterioara in posterioara relatiei.
Dinamica, identitatea este si orientata, intrucit este dependenta de ,,punctul de
vedere®; or, acesta este nu atit un ,,punct® pur si simplu, cit polul unei directii,
capatul celalalt al relatiei cu obiectul. Pe scurt, relatia a devenit prioritara fata
de relate.

Schema logicii evenimentului era rezumatd de Deleuze in formula subiect—
predicat—complement. In cazul artei, subiectul corespunde aspectului reic al ope-
rei, predicatul — actiunii sale de iradiere, iar complementul — aurei. La rindul
sau, aura se refera atit la dubla modalitate a dezvaluirii si a ascunderii, cit si
la locul intrarii in lume; caci aura nu este numai stralucire sau intunecare, ci si
marginea prin care opera se invecineaza cu ambientul. Se poate spune chiar ca

53 Ibidem, p. T5.
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opera de arta nu este plasata intr-un spatiu, ci ca ea deschide un spatiu, 1l insti-
tuie gi 1l rostuieste (einrdumt, spunea Heidegger). Numai astfel, prin adaugarea
componentei topologice a spiramen-ului (ca deschizatura) se poate implini opera
de arta ca tetrada, unde tetrada trebuie vazuta nu ca Insumare ori juxtapune-
re, nici macar ca intrepatrundere (deci ca relatie exterioara) a celor patru poli,
ci ca relatie interioara, ca joc al oglindirii reciproce intre lucru, loc, actiune si
modalitate.”*

54 Aceastd tetrada se ascunde printre rindurile consacrate de Heidegger ,,Sixtinei®, mai
precis vitraliilor bisericii din Piacenza: ,,Zum <Fenstergemilde> wire zu fragen: Was
ist ein Fenster? Sein Rahmen grenzt das Offene des Durchscheinens ein, um es durch
die Grenze in eine Freigabe des Scheinens zu versammeln. Das Fenster als Einlaf} des
nahenden Scheinens ist Ausblick in die Ankunft. // Aber in dem einzigen Geschehnis
dieses einzigen Bildes erscheint das Bild nicht nachtréglich durch ein schon bestehendes
Fenster, sondern das Bild selbst bildet erst dieses Fenster und ist darum auch kein
bloBes Altarbild im gewohnten Sinne. Es ist Altar-Bild in einem viel tieferen Sinne. //
Das Gemalte dauert auf seine Weise. Aber das Bild kommt je nur jih in sein Scheinen,
ist nichts anderes als die Jihe dieses Scheinens... // So bildet das Bild den Ort des
entbergenden Bergens (der alétheia), als welches Entbergen das Bild west. Die Weise
seines Entbergens (seiner Wahr-heit) ist das verhiillende Scheinen der Her-kunft des
Gottmenschen. Die Wahrheit des Bildes ist seine Schonheit.“ (Martin Heidegger — ,,Die
Sixtina“, in: Denkerfahrungen (1910-1976), Vittorio Klostermann, Frankfurt a. M.,
1983, p. 70 sq.)
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Pina acum am extras din istoria filosofiei in general gi a esteticii in particular
scheme posibile de interpretare a identitatii operei de arta, apoi ne-am concentrat
asupra desprinderii identitatii artei din relatia sa cu receptorul, pentru a ajunge
la dizolvarea operei insesi, vazute ca substanta, intr-un nod de relatii. Structura
fenomenului descris ne obligd insa sa nu pierdem din vedere nici celelalte tipuri
de relatii in afara receptarii; mai mult, intrucit creatia, teoretizarea si receptarea
artei contin structuri diferite, ireductibile ale identitatii, se impune postularea
unui principiu al izotopiei privind identitatea in cazul artei. Astfel, diversitatea
modelelor de identitate ale operei de arta este dublata de o multitudine similara
la nivelul relatiilor umane cu opera, confirmind ideea ca esteticul reprezinta
prin excelenta un domeniu de jubilare a pluralitatii si a diferentelor. In cele
ce urmeaza vom incerca sa ne apropiem de aceastd ,,fiintd cu trei capete“ care
este identitatea relatiei estetice si vom aproxima succesiv modul de savirsire a
identificarilor in teoria artei, in creatia artistica si in receptare.
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5.1. Teoria

Teoreticianul artei, fie ca este critic, dar mai ales istoric al artei, estetician ori
filosof, se intilnegte cu opera de arta altfel decit artistul sau decit receptorul.
Spre deosebire de artist, el se intilneste cu obiectul gata facut; spre deosebire si
de receptor, el se raporteaza la opera cu detagare, ca la orice fiintare reica, minat
de singurul interes al cunoasterii generalizatoare. Se va spune, poate, ca ar fi fost
firesc sa incepem expunerea izotopilor fenomenului artistic cu primul in ordine
cronologica, in speta cu creatia, iar nu, aga cum am procedat, cu ultimul. Am
ales totugi teoretizarea artei, intrucit aici identitatea corespunde interpretarii
traditionale a identitatii in general. Este vorba despre o identitate statica, re-
zultat al unei raportari exterioare, in care doua sau mai multe ,obiecte“ sint
considerate si comparate de catre un tert, (teoreticianul, subiectul cunoscétor).
In continuare, procesul stabilirii acestei identitati se poate particulariza: istori-
cul de arta, de pilda, compara doua reprezentari diferite in timp, una actuala,
cealalta corespunzatoare momentului elaborarii operei, pentru a conchide asupra
identitatit numerice a obiectului, pe cind teoreticianul propriu-zis al artei, este-
tician sau filosof al artei, va pune laolalta reprezentari ale unor obiecte estetice
diferite in spatiu, pentru a le subsuma prin mecanisme identificatoare (inductjie,
generalizare si abstractizare) unui concept comun, vizind acum insa identitatea
de specie gi de gen. Totusi, dincolo de diferente, toate aceste cazuri pot fi ex-
plicate prin interpretari traditionale ale identitatii, asa cum este cea aristotelica
din Metafizica si din Organon. Atitudinea dezinteresata a termenului uman, care
nu intra in rezonanta cu obiectul, face ca identitatea si fie In aceasta situatie o
relatie exterioara, si anume una realizata ca indiferentd.
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5.2. Creatia

Glacialitatea ,contemplarii“ teoretice se incalzeste aici pina la incandescenta.
De asemenea, daca in primul caz obiectul era ,luat in posesie“ de catre subiect,
inchis in captivitate precum pasarile-cunostinte ale lui Platon, de data aceasta
relatia ramine asimetrica, dar in sens invers: artistul devine, la limita, rob al
viziunii cu care Incearca sa se identifice. Apolinicul activitatii teoretice, rationale
se sterge aici In obscuritatea germinatiei creatoare, ceea ce si face atit de dificil
de analizat fenomenul creatiei. Scriitorii religiosi se cufunda cu voluptate in acest
caracter inexplicabil al creatiei, afirmind — precum Berdiaev — ca aceasta este
taina gi ca ,taina creatiei este taina libertatii. Taina libertatii este insondabila
si inexprimabila, ea este bezni“'. Creatia in genere, nu numai cea artistica, este
in conceptia ginditorului rus o teurgie, o actiune savirgita in comun de om si
de divinitate. Chiar daca aprecierile lui Berdiaev nu sint in particular relevante
pentru tema identitatii, retinem totusi ca dupa el constiinta de sine a individului
este anterioara oricarei gnoseologii, intrucit , creatia ca experienta religioasa nu
cunoaste impartire dualists intre subiect si obiect“?. Altfel spus, identitatea se
manifesta in creatie ca in-diferenta intre subiect i obiect, ca termeni ai relatiei.

Viziunea ampla, ontologica sau mai degraba meontologica a lui Berdiaev
ramine religioasa gi la Crainic, unde prezinta insa avantajul unei mai mari apro-
pieri de nivelul concret, prin mentionarea in plus a unor aspecte psihologice ale
creatiei. Astfel, el distinge doua faze ale creatiei, mai intii ,,viziunea internd a
obiectului artistic“, urmata de , expresia externd a viziunii sau executarea ei in
materia potriviti“?. Interesul siu major vizeazia momentul inspiratiei, pentru

!'Nicolai Berdiaev — Sensul creatiei: incercare de tndreptdtire a omului, Ed. Humani-
tas, Bucuresti, 1992, p. 142.

2Ibidem, p. 115.

3Nichifor Crainic — Nostalgia paradisului, Ed. Moldova, Tasi, 1994, p. 140.
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a carui descriere invoca observatii ale unor psihologi ai artei celebri in epoca,
precum Henri Delacroix sau Richard Miiller-Freienfels. De la ei retinem faptul
ca inspiratia implica o forma aparte de dinamism mental care lasa impresia in-
confundabila a alteritatii, presupunind emotii puternice, concentrarea atentiei,
fascinatia gi senzatia de daruire. Impresia de alteritate a ,,obiectului“ este ac-
centuata, artistului i se pare ca viziunea sau viziunile succesive nu-i apartin, ci
ca 1i sint date, daruite, ca le in-spira din afara. Inspiratia apare, agsadar, drept
o actiune straina, ca si cind ar fi ceva care se petrece in artist fara el, ba chiar
impotriva vointei sale. Starea inspiratiei se asociaza cu aspecte deseori violen-
te, cu senzatia de betie, de ameteala, cu exaltarea entuziasmului, provocat de
revarsarea spontana de idei gi de imagini. Acestea i se impun congtiintei artis-
tului cu o forta irepresibila si dau senzatia de impersonalitate a creatiei.

Numerosi esteticieni au inregistrat aceste trasaturi, mai ales pe baza marturiei
artigtilor ingisi. Indiferent insa de impresia creatorilor de a fi simple instrumente
folosite de un spirit obiectiv, suprapersonal, pentru a accede la prezenta, este
incontestabil faptul ca ei nu sint absolut pasivi in procesul creatiei, ci, primind in
dar un germene, ei cauta sa se identifice cu el pentru a-l putea dezvolta si pentru
a fi siguri ca urmeaza astfel legea proprie a operei ce vrea sa se nasci; o asemenea
identificare este, de altfel, dupa Hartmann si Pareyson, garantia coerentei interi-
oare a lucrdrii finite. In orice caz insi, punctul de plecare al creatiei 1l constituie
o viziune, ca un fel de ,,intuitie”. Chiar si lucidul Hans Sedlmayr, eliberat de ex-
cesele atitor artisti si critici de factura romantica, recunoaste: ,,Primul lucru care
trebuie sa existe pentru ca o opera de arta sa poata aparea nu este ceva care se
afla In artist, de felul sentimentelor sale, ci ceva oarecum din afara lui, deosebit
in orice caz de sentimentele sale, ceva care-i <pluteste in fata ochilors>, avind
un aspect obiectiv, dar inca nediferentiat (inconjurat poate de un <nor> sau de
un <halous de viziuni difuze). Desigur, acest ceva care-i flutura in fata ochilor
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se va fi nascut dintr-o stare generala anterioara, in care sentimentul i obiectul,
interiorul gi exteriorul erau inca inseparabile (s. n.). Fara delimitarea lor, insa,
lipseste insasi premisa procesului de creatie artistici“.* Asadar, materia primor-
diala a creatiei i se impune artistului ca un fenomen obiectiv care reclama o
forma, iar aceasta intuitie prima, chiar daca impalpabila gi ajungind sa fie pe
deplin configurata doar pe parcursul procesului de creatie, constituie, dupa Sedl-
mayr, prima materia si primum movens. lar creatia este vazuta ca un proces, ca
o succesiune de acte creatoare, in care caracterul intuitiv initial se contureaza
mai clar, se articuleaza, dar se si transforma sub influenta aporturilor ulterioare.
Nucleul vizual-intuitiv actioneaza, la rindul sau, ca un ,,magnet“ sau ca o ,sita“
asupra acestora, determinind alegerea anumitor materiale gi procedee tehnice
sau a anumitor configuratii formale.

Toate acestea, ca si diversele structuri, liniare ori ramificate, ale derivarii ope-
rei din viziunea initiala, sint cunoscute. Prin ce se caracterizeaza totusi relatia
dintre artist si opera in curs de formare din perspectiva conceptului de identita-
te? Am putea folosi in acest scop cuplul inspiratiei si al expiratiei, ca metafora
pentru schimbul realizat intre ceea ce artistul primeste de la un ,,donator“ necu-
noscut si ceea ce aduce el insusi in relatie; dar, pe de o parte, termenii respectivi
nu surprind specificul creatiei, in raport de pilda cu receptarea, pe de alta parte,
ei ar atrage dificultati insurmontabile, odata cu angajarea in distinctia dintre
aportul congtient si cel inconstient al artistului sau dintre natural si ,,suprana-
tural“, poate chiar religios, in creatie. N-am sti, de pilda, daca inconstientul
personal si cel colectiv trebuie incluse in polul identitatii sau, dimpotriva, in cel
al alteritatii sau daca divinitatea, fie ca o consideram drept ,,ceea ce este mai
profund in noi decit noi ingine* sau ca pe das Ganz andere, trebuie luata si ea

4Hans Sedlmayr — Epoci si opere. Studii de istoria si teoria artei, vol. I, Ed. Meri-
diane, Bucuresti, 1991, p. 111 sq.
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,in calcul® in acest miracol al ivirii pe lume a noului. De aceea vom incerca sa
simplificam situatia, izolind in procesul creatiei un moment tipic acesteia, care
sa o individualizeze in raport cu receptarea si cu teoretizarea; apoi vom urmari
aspectul identitatii doar in acest moment.

Odata schimbata directia de cercetare, rezolvarea se impune firesc: creatiei
1i este specifica inspiratia, iar acolo unde inspiratia se manifesta si in celelalte
tipuri de relatie, in receptare si in teoretizarea artei, ea are o valoare secundara
si ilustreaza mai degraba aspectul creativ al acestora. Mai mult, acolo ea nu va
avea niciodata violenta pe care o acuza artistii. Or, in inspiratie, identitatea sta-
tica, pasiva, tipica teoretizarii, lasa locul unei identitati orientate si dinamice, a
identificarii; artistul nu mai constata o asemanare exterioara, ci se implica ac-
tiv, se identifica sau cel putin incearca sa devina identic cu viziunea. Chiar daca
vom considera ca acel caracter intuitiv primar ii apartine artistului, este mai
presus de orice indoiald faptul ca In momentul inspiratiei asistam la o pierdere
de sine a subiectivitatii individuale, la o topire a unui termen in celalalt. Faptul
ca ,celalalt® relatum va fi considerat de unii drept suprauman (in sens religi-
os) sau doar incongtient, iar de altii drept subiectivitatea largita a artistului, in
locul celei restrinse a individului obignuit, nu afecteaza cu nimic structura de
in-diferentd a acestui tip de identitate, in care diferentele se pierd datorita uni-
ficarii termenilor.” Tar relatia nu se realizeaza ca o punere laolalta, ci in varianta
asimetrica a sub-ordonarii: artistul iese din ordinea umanului cotidian si intra,
subjugat, sub cea a legilor artei.

SRelatia dintre eul biografic si eul ,impersonal®, creator a fost sintetizatd de Irina
Mavrodin in sensul ca opera este produsul unui eu ,impersonal“, dar ea n-ar putea
exista fara suportul unui eu ,, personal“, pe care nu-l exprima totusi; eul personal repre-
zintd, agadar, ,conditia necesard, dar nu specific determinanta in facerea operei“ (Irina
Mavrodin — Poieticd si poeticd, Ed. Univers, Bucuresti, 1982, p. 88).
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In acest proces, Je est un autre, dupa cum spunea Rimbaud; creatia presu-
pune ,,impersonalizare® sau ,,depersonalizare®. Astfel, pentru Hermann Broch
cunoasterea artistica necesita o ,,identificare completa cu obiectul® sau cu uni-
versul, ,,disparitia Eului absorbit de obiect®, iar dupa acelasi Rimbaud: ,Este
gresit sd spunem: gindesc. Ar trebui s& spunem: Sint gindit“®. Insusi caracterul
poetic sau temperamentul artistic consta in absenta identitatii si in opacitatea
identificarii cu non-eul; dupa Keats, poetul ,,nu are eu, este totul si nu este ni-
mic“, ,nu are identitate“, pentru ci ,,se umple la nesfirgit de alte corpuri decit
al sau, de soare, de luns, de mare“”. Chiar daca limbajul criticii contemporane
a renuntat la folosirea conceptului de inspiratie, conotat drept romantic, si a
inlocuit poezia ca stare daruita si ca actualizare a unui destin cu construirea
voluntara a ,aparatului“ poetic (Valéry), se pastreaza totusi ideea impersona-
litatii in creatie. Este adevarat ca in ultimele decenii autorul ,,anonim“ este mai
degraba identificat cu demersul prin care opera se face pe sine sau cu textul
vazut ca intertextualitate, ca dialog intre texte de provenienta diferita. Si to-
tusi, si pentru poezia moderna identitatea este definita de Irina Mavrodin drept
identificare.®

Fie ca este identificare cu ,,Universul® sau cu textul-obiect, izotopul creatiei
suprimé diferenta dintre relate. Am aratat insd mai devreme ca benefica nu es-
te decit identitatea echilibrata, triadica, moderata de mediere si de pastrare a
distantei, In timp ce identitatea in-diferentei pierde masura si se apropie cel mai
mult de pacatul imediatetii. Urmarea fireasca o constituie excesul starii creatoa-

6 Apud Irina Mavrodin, op. cit., p. 97, respectiv 145.

"Ibidem, p. 103.

8 O noui form# de cunoastere este totodatd incercatd astfel, nu prin <exprima-
rea> eului <personal>, nu prin <reprezentarea> realului, ci printr-o <identificare> cu
acesta, avind drept rezultat constructii (opere) ce sint tot atitea simulacre de real, as-
cultind de legea unui alt fel de mimesis.“ (Ibidem, p. 77)
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re, caracterul paroxistic al emotiilor si sentimentul artistului de a fi ,posedat®.
Blaga caracteriza identitatea absoluta, lipsita de diferente, drept o identitate a
combustiei, ce topeste particularitdtile in incendiul universal in care A nu mai
este decit A.” S& ne mai miram atunci ci in toate descrierile inspiratiei artistice
revin obsedant metafore ale focului gi ale luminii? Sedlmayr o caracterizeaza
drept o ,strafulgerare“'?; dupa Miiller-Freienfels inspiratia este spontana, este
,hapraznica“ gi ,izbucneste ca o explozie“, iar lui Berlioz ,1i fulgera in minte
melodia“!!. Si, dupa Crainic, inspiratia este, in numeroase cazuri, , renasterea
spontana, luminoasa, sintetica, a unei mai vechi preocupari nearticulate“, mo-
mentul ,,cind flacira dumnezeiasci aprinde focul din vatra indelung pregatita“'?.
Si, mai departe, tot el observa ca ,,inspiratia nu se poate explica decit ca fiind
de ordin transcendent. Fulgerul ei nu orbeste congtiinta, precum soarele privit
in plin nu loveste ochiul decit aparent“'s. Asociatii similare pot fi intilnite la
Emerson, care afirmase ca pentru a crea este nevoie de caldura si ca inspiratia
este ,scinteia® produsa de ,masina electricd® a mintii noastre'*. Cucerit de fo-
losirea de catre Platon in Scrisoarea a VIII-a a unor imagini luminoase pentru
inspiratie, el ajunge sa o prezinte ca pe o succesiune de iluminari bruste si de
recaderi in intuneric. Iar exemplele pot continua.

Dupéa cum s-a vazut, in descrierea inspiratiei abunda imaginea fulgerului ce
loveste napraznic, a vulcanului ce erupe din adinc, a soarelui orbitor ori a scinteii;

9Lucian Blaga — ,,Experimentul si spiritul matematic®, in: Trilogia cunoasterii. Opere
8, Ed. Minerva, Bucuresti, 1983, p. 426.

"Hans Sedlmayr, op. cit., vol. I, p. 113.

UNichifor Crainic, op. cit., p. 169.

12 Ibidem, p. 170.

13 Ibidem, p. 173.

14R. W. Emerson — ,, Inspiration®, in: Works, W. P. Nimmo, Hay & Mitchell, 1907, p.
686.
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toate pot fi circumscrise arhetipului cosmologiei poetice a focului. Mergind mai
departe pe aceasta linie, ne place sa reinviem fizicalismul quasi-mitologic al pre-
socraticilor, readus in actualitate de Bachelard, si sa vedem in avatarurile pe care
le cunoasgte opera de arta, de la acel germene prim si pina ajunge la teoretician,
trecind prin receptor, un fel de ,,drum in jos* heraclitic. Amintim ca la Heraclit
»focul traieste moartea pamintului si aerul traieste moartea focului, apa traieste
moartea aerului si pamintul pe cea a apei“'”. Punctul de plecare este, evident,
focul ca principiu. Oarecum la fel, arta se naste din foc, pentru ca incandescenta
creatiei sa se raceasca, sa se solidifice gi sa se stabilizeze in opera de arta ca lucru
fizic (elementul pamintului). Dar pamintul moare, spunea Heraclit, si lasa locul
apei gi aerului in receptare, interpretare si teoretizare; pamintul ,,se dilata“ — il
rezuma si Aristotel pe Heraclit — la fel cum opera de arta iese din mutenia si din
inchiderea sa reica, se deschide spre dialog, intru relatia cu receptorul si incepe
si iradieze. In fine, receptarea implica, pe de o parte, dimensiunea trairii, aspecte
afective, participative, deci elementul apei si, pe de alta parte, procese interpre-
tative, agadar elementul aerian. Acesta din urma aspira sa devina exclusiv si sa
se purifice de orice zgura afectiva in luciditatea atitudinii teoretice.

Mecanismele identificatoare ce actioneaza reflexiv in momentul creatiei (sub
forma identificarii de sine cu viziunea) devin tranzitive in cazul teoretizarii (iden-
tificarea operei de arta percepute actual fie cu produsul creat in alt timp, fie cu
tipul ideal, abstract ce definegte specia sau genul artistic). Iar trecerea de la
reflexivitate la tranzitivitate, de la angajarea interioara la detagarea raportarii
exterioare, pretins obiective, se asociaza cu linistirea identitatii vectoriale a com-
bustiei, a in-diferentei, In nepasarea identitatii statice, in indiferenta. Relatia de
identitate se preschimbéa din forma monoliticd a fuziunii dintre eul creator si

5Maximus din Tyr, Heraclit, B, fragm. 76, in: Filosofia greacd pind la Platon, vol. I,
partea a doua, Ed. Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti, 1979, p. 360.
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non-eu in relatia exterioard, posterioara existentei elementelor. Crainic invoca
— pe filiera religioasa, ce-i drept — conceptul de sinergie ca fiind caracteristic
creatiei. Acesta prezinta cel putin avantajul de a evidentia caracterul activ al
ambilor poli ai relatiei In creatie, spre deosebire de teoretizare, cind initiativa ii
revine doar subiectului, iar obiectul se lasa luat in posesie. In acelasi timp insa,
termenul de sinergie trece cu vederea caracterul asimetric al relatiei, odata cu
ideea lucrarii comune lasind si impresia participarii in egala masura a relatelor
la construirea relatiei; or, acest lucru nu se intimpla decit in cazul receptarii.
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5.3. Receptarea

Intrucit deja in precedentele doua capitole am discutat pe larg trasaturile relatiei
de receptare, ne vom limita aici sa comparam identitatea acesteia cu cea a
creatiei si a teoretizarii. In receptare se echilibreazi relatia asimetrica dintre su-
biect si obiect din cadrul cunoasterii teoretice si cea tot asimetrica, dar in sens
invers, dintre eu si non-eu din creatie; atit distantarea teoretica, in care terme-
nii sint rupti unul de celalalt, ca o conditie a obiectivitatii, cit si incandescenta
imediatetii creatoare isi gasesc aici acea justa cale de mijloc, exprimata in schema
triadica, dia-logica a identitatii. Structura identitatii, vazuta drept coapartenen-
ta, evita deopotriva inghitirea obiectului de catre subiect si subjugarea eului de
catre non-eu. Tipul relatiei instrumentale, fie ea In scopul stapinirii lumii de
catre om sau In acela de folosire a individului ca trambulina pe care un presupus
spirit obiectiv, absolut intra in lumea reala, lasa acum locul singurei relatii ap-
te sa uneasca doi termeni, respectindu-le in acelagi timp libertatea. Experienta
receptarii artistice ofera modelul paradoxal de simultaneitate a inchiderii si des-
chiderii, a apropierii i a raminerii la distanta: numai astfel se poate explica de
ce ni se spune atit ca in trairea artistica receptorul uita de sine, se cufunda in
contemplare si reuseste sa se identifice cu personajele, insufletindu-le, cit si ca
aga-numita atitudine estetica in fata lumii este una spectaculara, detagata si
lucida. Paradoxul nu mai este atit de iritant daca incercam sa-i aplicam ,,opera-
torul logic* intru. Faptul ca si opera de arta si receptorul sint Intru relatie confera
identitatii receptarii estetice un caracter dublu orientat si in acelagi timp deopo-
triva static si dinamic, fard ca acest lucru sa implice Insa ca ea s-ar constitui ca
sinteza si cu atit mai putin ca juxtapunere intre identitatea statica a teoretizarii
i cea dinamica a creatiei. Obiectivitatea teoreticianului nu se realizeaza decit cu
pretul pierderii apropierii: ,,Omul de stiinta isi pierde capacitatea de a se raporta
in calitate de vecin la lume; el gindeste in concepte ale distantei, iar nu ale pri-
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eteniei; el cauta priviri de ansamblu, iar nu atingerea de buna vecinitate.“'¢ La
rindul sau, artistul pierde in momentul inspiratiei vecinatatea fata de lucruri, de
data aceasta dintr-o prea mare apropiere, prin caderea in imediatete, ceea ce 1i
afecteaza in primul rind propria-i existenta, marcata de excese. Prezenta inerta
a obiectului si cea periculoasa, incandescenta a non-eului, imbraca doar in mo-
mentul receptarii forma, pe cit de securizanta pe atit de intima, a unei ,,prezente
vibrante“ — pentru a prelua o formuld a aceluiasi Sloterdijk!'”. Tot el ficea elo-
giul unei ,,cunoagteri conviviale a lucrurilor, iar expresia poate caracteriza si
receptarea artistica: daca, pe de o parte, indiferents la taina lucrurilor, teoria
le prinde in insectarul intelectului doar umbrele, daca, pe de alta parte, creatia
nu este cunoagtere intrucit, in extazul ei, 1i lipseste medierea, de-abia receptarea
promite o ,,cunoastere conviviala“, in care sa fie posibila trairea comuniunii.

Totodata abia aici alteritatea este cu adevarat relevanta si pozitiva, altfel
spus imbogatitoare, pe cind teoria suprima alteritatea in dictatul subiectului
monologic, iar creatia o intilnea intr-o forméa alienanta. Avem in vedere faptul
ca in receptare identitatea se desprinde din relatie si deci termenii ajung la
identitatea proprie prin intermediul intilnirii cu alteritatea. Conferirea identitatii
nu mai este operata nici de subiectul uman (de teoretician), nici de non-eu (legea
individuala a operei in curs de formare), ci de relatia insasi dintre receptor si
opera de arta. Iar dobindirea identitatii ambelor relate din relatie nu presupune
nici indiferenta detagarii, dar nici in-diferenta combustiei, ci se manifesta ca
diferenta si deferentd, potolind asimetria intr-o veritabila reciprocitate. Ea este
sinonimé&, de fapt, cu procesul de estetogeneza, de cigtigare a identitatii din
relatia estetica.

16Peter Sloterdijk — Kritik der zynischen Vernunft, Suhrkamp, Frankfurt a. M., 1983,
p- 268.
17 Ibidem, p. 393.
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Meritul de a fi elaborat termenul de estetogeneza, definitoriu pentru recep-
tarea artistica, ii revine de fapt lui Mihai Maniutiu'®. Folosirea acestei denumiri
nu este accidentald, dovada referirile frecvente ale autorului la dobindirea iden-
titatii personale a individului ori a publicului prin intermediul artei. Astfel, el
sesizeaza jocul in-spiratiei si al ec-spiratiei in receptarea artistica atunci cind
caracterizeaza actul ludic drept o concomitenta ,anulare si reinfiintare a sine-
lui“ i afirma ca ,scena ii dicteaza spectatorului doua atitudini diferite (nu insa
divergente) fata de propria-i imagine: el e acolo, in spatiul de joc, pentru a cu-
noagte un Altul, care devine, miraculos, el Insusi, sau e acolo spre a se cunoagte
pe sine, care se preface, enigmatic, intr-un altul“'?. Teatrul insceneazi aventura
identitatii gi a diferentei, prin faptul ca , generalizeaza visele si particularizeaza
visatorii®, iar actorul isi exerseaza aici ca pe o arena publica si cu o virtuozitate
aproape sportiva ,periculosul joc al pierderilor si regasirilor propriului eu. In
fiecare clipa el este identic cu sine si totodatd un altul, care il oglindeste fidel
pe spectator“?’. Si asa cum poetul nu este in clipa inspiratiei decit ,starea de
nagtere a poemului®, gi actorul — ,fascinatorul®, cum il numegte Maniutiu —
devine in jocul scenic ,starea insisi de autoposesie“ a spectatorului’’.

Dupa cum am mai amintit, autorul este cistigat de reorientarea propusa in
teoria lui Antonin Artaud despre teatru, care cerea revenirea la teatrul ritual si la
exploatarea expresivitatii mijloacelor non-verbale. De aceea nu poate surprinde
tendinta de inclinare a balantei dintre mediere si imediatete in favoarea celei
din urma: dupa Maniutiu, transa, iar nu mimarea ne indica natura originara a

18 [...] histrionismul propune redimensionarea omului prin estetogeneza“ (Mihai

Maniutiu — Act i mimare. Eseu despre arta actorului, Ed. Eminescu, Bucuresti, 1989,
p. 82).

19 Ibidem, p. 7, respectiv 34.

20 Ibidem, p. 35, 50.

2L Ibidem, p. 67.
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actului ludic. Insul cufundat in extaz este Unul indistinct, iar jocul actorului
apare drept o transa elaboraté, in care se realizeaza paradoxul de a fi in acelasi
timp si impersonal, dar si unic. Tot in numele primatului nemijlocirii, relatia
de Impartagire este inteleasa mai putin in varianta sa dia-logica si mai curind
intr-o forma corporald, a euharistiei, ea Insisi practica de sorginte magica: ,,A fi
in interiorul celuilalt si a te primi pe tine insuti dinlauntrul lui, ca pe un altul, ca
pe un al treilea: ce subtila implinire! Oferindu-se altora, actorul se impartaseste
dintr-un mai mare trup al sdau, din al lui corp-comunitate. Daruirile lui amintesc

inca o data virtuozitatea samanica“.??

Spectatorului ,,diurn®, brechtian, Maniutiu i-1 prefera pe cel ,,nocturn*, odata
cu inlocuirea distantarii lucide prin identificare extatica. Aceasta face ca limbajul
sa se lase contaminat, nu arareori, de aspecte medical-clinice, precum in viziu-
nea sa ,,dihotomica“ — schizoida, am spune noi — asupra psihologiei actorului.
Dupa el, intre histrion si el insusi se deschide in joc un spatiu clinic al identi-
ficarii controlate si simulate. Maniutiu ne propune sa ne imaginam un culoar
cufundat in clar-obscur, prin care bijbiie sau pe care Inainteaza sigur actorul —
acesta este spatiul interioritatii sale. Undeva la capatul culoarului se afld o uga
deschisa, prin care patrunde lumina rece, difuza a vietii din afara scenei; pragul
ei desparte actul de mimare. Inspirat este, dupa Maniutiu, histrionul care nu
trece niciodata acest prag si totusi 1l presupune permanent, lasindu-se calauzit
de lumina ce vine de dincolo (de contactul cu sala). Autorul nu uita totodata sa
avertizeze ca daca acea usa se inchide, iar culoarul devine cu desavirsire obscur,
mimarea actoriceasca decade In identificatie patologica. Si acelasi limbaj clinic
il va relua cu privire la spectator. Acesta este un ,pacient” supus procesului
de estetogeneza, deci initiat in ,arta remodelarii de sine“, intrucit este invatat

22 Ibidem, p. 87.
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sa-si asume ,curajul de a visa“, ca preambul pentru ,,cutezanta de a faptui“?>.

Spectatorul uita sau isi ignora vulnerabilitatea gi se angajeaza intr-o aventura in
care, prin alteritate (fugind de sine insusi), el isi descopera adevarata identitate.
Tar lui Maniutiu nu-i scapa acest joc viclean, a carui subtilitate aminteste de
analizele psihologice ale lui Kierkegaard: ,,Se intimpla ca, fugind de el insusi,
cautind azil in cele indiferente si gratuite [...], insul sa se simta atras de tea-
tru ca de un receptacol adecvat starii lui evazioniste. |...] Odata trecut insa
de suprafetele acestea miscatoare, omul se regaseste pe neasteptate, coplesit si
aproape dezarmat, in miezul tramei careia voise sa 1i scape. [...] in§elétoarea
eschiva il proiecteaza violent in inima conflictelor sale intime. [...] Mimind |[...]
migcarea centrifuga, ce Impinge spre periferie, spectacolul autentic opereaza, in
fond, cu o fortd centripeta“.’! De aceea asistarea la o reprezentatie teatrala
echivaleaza cu un ,refugiu in centru“ si cu Incercarea unei noi originari a fiintei
proprii.

Si chiar daca exemplele lui Maniutiu proveneau exclusiv din domeniul tea-
tral, intelegerea receptarii ca estetogeneza este valabila pentru intreaga sfera
a artei. Mai ales arta contemporana a parasit narcisismul artei pentru arta si,
odata cu miscarile de avangarda, a devenit receptiva fata de importanta trairii
estetice pentru configurarea sau modificarea identitatii personale a receptorului.
Vom aduce cu titlu ilustrativ numai un exemplu luat din artele plastice. Artistul
abstract american Barnett Newman, pentru care Lyotard manifesta o slabiciune
deosebité, a pictat intr-o vreme tablouri de format extrem de mare, care — con-
form indicatiilor sale — trebuie sa fie privite de aproape, tocmai pentru a nu
mai putea fi prinse Intr-o privire de ansamblu si pentru a nu mai putea distin-
ge o structura compozitionala. Tot ce percepem sint pete de culoare violenta.

23 Ibidem, p. 82.
24 Ibidem, p. 110.
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Prin aceasta se garanteaza inexpugnabilitatea gi deci libertatea operei: ,[...]
tabloul trebuie sa copleseasca precum o revelatie ce exclude orice ajutor al unei
ordini formale.“?> Scopul declarat al artistului este de a-i facilita spectatorului
sa ajunga la sentimentul propriei sale prezente: ,,A inceput sd méa preocupe ide-
ea de a-l1 face pe spectator prezent: ideea cd <Omul este prezent>“, méarturisea
Newman2%. In comentariul sau, Max Imdahl arata ca experimentul lui Newman
il motiveaza pe spectator sa se reorienteze asupra propriului sine, in conditiile
in care nu mai intilneste in tablou atit o prezenta comunicanta, cit o alteritate
impasibila, un fenomen insondabil, neméasurabil gi nerecuperabil. Evident, aces-
ta este un caz aparte, intrucit inlocuieste viclenia seductiei (cind receptorul este
convins sa iasa in neascuns) prin brutalitatea respingerii, dar scopul ramine ace-
lasi: sa-1 oblige pe privitor sa se aplece asupra sa insusi si sa-si preschimbe ochii
fizici in ochi interiori. In genere ins#, arta procedeazd mai blind si, in loc si-1
constringa pe receptor sa-gi constientizeze propria interioritate in singuratate, il
aduce spre sine Insusi In relatie, intr-o ,,cunoastere conviviala“.

25Max Imdahl — , Uberlegungen zur Identitit des Bildes“, in: (Hg.) Odo Marquard
und Karlheinz Stierle — Identitdt, Wilhelm Fink, Miinchen, 1979, p. 210.
26 Apud Max Imdahl, op. cit., p. 211.
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Taina pastrindu-si-o in plina zi,

Natura nu se lasa despoiata

De valul ei, si ceea ce ea nu-si arata,
Fireste revelindu-se duhului tau,

Nu-i smulgi cu pirghii si suruburi niciodata.

GOETHE

Relatia de identitate a fost opusa fie alteritatii, fie diferentei. Astfel, in dialogul
platonician Sofistul, ,altul“ (héteron) face pereche cu ,acelasi“ (taiton)'. La
fel, dupa Aristotel , Altul“ are sensuri opuse celor ale termenului ,,Acelasi®, si
anume in sensul ca ,,Altul se zice despre lucrurile care constituie o pluralitate prin
specia, materia sau definitia esentei lor®, in timp ce deosebirea este considerata
o specie a alteritatii: ,,Deosebite se numesc lucrurile care, cu toate ca sint altele,
au totusi oarecare identitate, nu ca numir, ci ca specie, gen sau prin analogie“.?
Ideea opozitiei dintre seria: Unitate-Identitate—Asemanare-Egalitate, pe de o
parte, si Pluralitate—Alteritate-Neaseméanare-Inegalitate, pe de altd parte, este
reiterata atunci cind Aristotel mentioneaza mai multe acceptiuni ale Alteritatii

!Platon — Sofistul, 254 e, in Opere VI, Ed. Stiintifici si Enciclopedici, Bucuresti,
1989.
2 Aristotel — Metafizica, A, 9, 1018 a, Ed. Academiei, Bucuresti, 1965.
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si ale Neasemanarii. Cea mai importanta dintre ele, in cazul altului, este aceea
de a fi opusul identicului: ,[...] orice lucru, in comparatie cu altul, este sau
identic cu el sau altul.“? In fine, Aristotel precizeaza, ca si Hegel mai tirziu, ca
daca ceva este altul fata de altceva nu datorita unui caracter propriu, ci prin
simplul fapt al existentei sale, ceea ce se deosebeste de un lucru este astfel ,,prin

ceva anume®?.

Ulterior, dialectica relatiei dintre Ceva si Altul va fi dezvoltata in §§ 92-93
din Logica hegeliana. Spre deosebire insa de logica statica aristotelica, Hegel
introduce determinatia migcarii intre cei doi termeni. Aceasta face din alteritate
un proces de alterare gi dubleaza raportarea exterioara dintre Ceva gi Altceva
prin raportarea intrinseca, in care Ceva este gi Altceva, ca urmare a devenirii
sale. Relatia se preteaza la subtile analize dialectice. Astfel, Ceva si Altul nu
sint termeni absoluti, ci relativi: ,,Altul insd nu este un lucru pe care doar si-1
gasim 1n aga fel incit Ceva sa poata fi gindit si fara el, ci in sine Ceva este Altul
lui insusi.“? De asemenea, opusii Ceva si Altul sint in esenta identici (dovada,
faptul ca ambii sint desemnati in latind printr-un singur termen, aliud), iar
aceastd identitate de fond contine doua aspecte: mai intii, Altul este el insusi
un Ceva in raport cu acel Ceva initial, si anume este un alt-Ceva; la rindul
sau, ,,primul Ceva, fatd de Altul deopotriva determinat ca Ceva, este el insusi
un Altul“®. In continuare, relatia dintre Ceva si Altul d& nastere categoriilor
de finitate si de alterare, mentioneaza Hegel in observatia despre infinitul rau,
vazut ca simpla alternare intre Ceva gi Altul: ,,Ceva devine un altul, dar Altul

3Ibidem, I, 3, 1054 a.

4Ibidem, I, 4, 1055 a.

5G. W. F. Hegel — Enciclopedia stiintelor filosofice. Partea I. Logica, Ed. Academiei,
Bucuresti, 1962, p. 184.

6 Ibidem, p. 185.
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este el insusi un ceva, deci devine si el un altul, si asa mai departe la infinit.“”
Interesul particular al lucrarii de fata ne determina insa sa simplificam problema
si s& eludam aspectul alteritatii intrinseci, prin care Ceva este el insusgi un Altul,
considerat in momente temporale diferite; vom pastra, agadar, in cele ce urmeaza
doar perspectiva relatiei dintre Ceva si Altul sau.

In acest caz, se pune, desigur, intrebarea care este Altul operei de arta, daca
exista o unica ipostaza a alteritatii — privita atit ca termen corelativ, cit si ca
tip de relatie —, iar in caz ca exista mai multe, daca se poate vorbi despre o
varianta privilegiata? Or, este evident ca in arta acel ,caracter de a fi altul“
— dupa cum definea Lalande alteritatea in celebrul sau dictionar® — nu poate fi
unic, din moment ce alteritatea este contrariul identitatii, iar aceasta din urma se
manifesta In arta sub forma izotopiei ireductibile. Se cuvine, asadar, sa cautam
in aga-numita experienta artistica tot atitea ipostaze ale relatiei de alteritate citi
izotopi ai identitatii exista.

Mai intli, identitatii statice, a ,,indiferentei“ teoretice, 1i corespunde o rapor-
tare aparent exterioard a alter-ului uman (cercetatorul) la identic (la opera de
arta), lasind impresia ca identitatea si alteritatea se delimiteaza strict, fara a
intra in rezonanta. De fapt, o analiza mai atenta releva substratul dialectic si al
acestui tip de relatie, in sensul ca identitatea operei de arta poate fi (re)cunoscuta
tocmai fiindca si alteritatea umana, subiectul, dispune de o identitate proprie
(stabilirea identitatii temporale, numerice, a operei presupune ca acelagi om
sa fi cunoscut o opera in doua momente diferite sau in doua ipostaze diferite)
sau opereaza cu un concept al identitatii (in cazul identitatii de specie sau gen,
subiectul foloseste aceleasi criterii pentru a unifica operele de arta particulare

" Ibidem.
8 André Lalande — Vocabulaire technique et critique de la philosophie, P. U. F., Paris,
71956, 39.
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sub un tip general). Cel de-al doilea tip de alteritate corespunde creatiei, care
se desfagoara ca un dialog intre alteritatea umana (artistul) si opera in curs de
constituire. Procesul incepe prin incercarea artistului de a-gi suprima propria
alteritate In raport cu opera, prin identificarea cu nucleul intuitiv, si se Incheie
odata cu obiectivarea sau cu scoaterea In neascuns a operei. Agadar, daca se
pleaca aici de la o pierdere a alteritatii in identitatea in-diferentei, a combustiei
eleate, punctul terminus il constituie in mod paradoxal tocmai preschimbarea
germenului artistic intr-o alteritate ireductibila: odata prinsa in materie, opera
isi poate proclama propria identitate si devine suverana fata de orice aport ex-
terior, inclusiv din partea subiectivitatii artistului. Inchisi cu hotirire in taina
ei, odata stinse ultimele pilpiiri ale focului creatiei, opera se opune artistului,
devine ea insagi alteritate, lasind impresia ca si-a asimilat alteritatea individului
creator numai pentru a putea accede la alteritatea proprie a quasi-subiectivitatii,
imbogatita fatd de momentul initial.

Atit in procesul teoretizarii, cit gi In cel al creatiei, opera de artd ajunge
la identitate prin intermediul alteritatii umane, neavind, desigur, dreptul de a
preschimba acest raport ,slab“, al conditionarii, intr-unul ,,tare®, al cauzalitatii.
Observatia este valabila in i mai mare masura pentru cea de-a treia situatie, a
receptarii, unde identitatea si alteritatea se Impletesc indisolubil. Aici este mai
evident decit oriunde faptul cd termenii relatiei ajung, fiecare in parte, la identi-
tatea proprie numai prin intermediul Celuilalt. Relatia exterioara a teoretizarii
se preschimba intr-o relatie autentica, in comuniune, care trebuie inteleasa nu
atit ca topire a diferentelor, cit in sensul dialogului dintre subiectivitati.

Parcurgind cu privirea toate cele trei cazuri de raportare la alteritate in
experienta artistica, se poate conchide ca identitatea operei trebuie explicitata
in functie de alteritatea ei si ca, in ipostaza receptorului, alteritatea umana
detine o pozitie privilegiata. Pe de o parte, ca teoretician, alteritatea umana nu
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distinge in mod semnificativ specificul experientei artistice in raport cu alte for-
me de cunoastere; pe de alta parte, obscuritatea conditiei artistului, accentuata
in arta contemporani’, face ca relatia de identitate—alteritate dintre opera si ar-
tist sa fie dificil de precizat. Inclusiv din aceste motive, receptarea ar trebui sa fie
privilegiata in teoriile estetice, cu atit mai mult cu cit ea oferd un model formal
intermediar intre celelalte doua: ordinea factica si cronologica creatie—receptare—
teoretizare este dublata de o ordine mai profunda a aceleiagi succesiuni, la baza
careia sta legitatea dobindirii identitatii din relatie.

In creatia artisticd, alteritatea umang (artistul) se ,reculege®, se retrage din
existenta cotidiana si se concentreaza, devenind punctuala; apoi incearca sa se
identifice cu ceea ce pare sa-i vina din afara, cu o intensitate si o forta irepresibile.
Opera de arta tigsneste de fapt tocmai din aceastd restringere, din reducerea
diversitatii la unitate, din miscarea de regresiune catre centru, iar identitatea
ia o forma dinamica. Procesul se incheie odata cu linistirea apelor in opera
devenita lucru si odata cu eliminarea definitiva a artistului din uniunea intima
cu opera, prin caderea lui definitiva in situatia alteritatii receptorului. Artistul
isi contempla de-acum opera ca un spectator obignuit si chiar daca, macar in
momentul initial, el are un avans de cunoastere fatd de acesta din urma, el
nu va putea reitera nicicind trairea incandescenta a identificarii. Cazul artistului
devenit receptor este totusi unul special; in general insa, spectatorul este exterior
operei, ceea ce face ca Intre creatie si receptare si nu existe continuitate si ca
trecerea intre ele sa se realizeze printr-un salt. Daca primul moment se incheie

9Stephan Schmidt-Wulffen aprecia ca astiizi conceptul de creator de arti a devenit
problematic (,, Vom Auflenseiter zum Agenten®, in: [Hg.] Wolfgang Welsch — Die Aktu-
alitit des Asthetischen, Wilhelm Fink, Miinchen, 1993, p. 352). La aceasta contribuie,
desigur, procedeul creatiei colective, supralicitarea aportului incongtientului in anumite
curente sau a intertextualitatii in altele.
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printr-o opera de arta, in receptare se pleaca doar de la un obiect fizic si de
la o noua subiectivitate umana, pentru ca acestea sa se preschimbe In opera
de arta si in receptor abia in cadrul dublei anamorfoze estetice.!” In receptare,
unitatea relatiei se desface in triada dia-logica. Totusi se poate vorbi despre o
dubla directie a curentilor identitari: miscarea centrifuga este dublatd de una
centripeta. Daca prima se refera la desprinderea celor doi termeni (receptor si
opera) din relatie sau la conferirea de identitate, cea de-a doua este exprimata de
prepozitia ,intru“ i arata ca persistenta trairii estetice (enstaza) este posibila
tocmai pentru ca atit opera de arta, cit si receptorul exista intru relatia lor. In
fine, discontinuitatea dintre momentul receptarii si cel al teoretizarii nu poate fi
anulata decit printr-un nou salt: de data aceasta, opera de arta s-a reificat sub
forma obiectului cunoasterii, iar identitatea devine o unificare a multiplicitatii
si a diversitatii obiectelor de catre subiect.

Se constata ca in nici una dintre formele sale izotopice identitatea nu este
propriu-zis statica si, in plus, ca dimensiunea sa unilateral orientata in cazurile
extreme — al creatiei si al teoretizarii — trece printr-o varianta dublu orientata
in receptare. Aceasta este traversata de curentii centrifugi ai desprinderii, ai
nasterii alteritatii, care nu e altceva decit conferire de identitate, si de curentii
centripeti ai apartenentei, in care identitatea comuna se realizeaza printr-o des-
chidere catre celalalt i printr-o uitare de sine. Deschiderea constituie conditia
identitatii proprii, iar uitarea de sine — premisa regresiunii catre o identitate mai

10Unii consider chiar ci de fapt doar in receptare intilnim arta autentici. Este cazul
lui Franz Rosenzweig, dupa care arta se manifesta tot atit de putin in artisti, in cartierele
boeme ale metropolelor si in diferitele colonii de artisti din provincie, ca gi in colectii
si In expozitii, ci ,ea devine realitate doar cind 1i educa pe oameni sa devina receptori®
— reformulare a procesului de anamorfoza — ,si isi creeaza un <public permanent>*
(Gesammelte Schriften. Bd. 2. Der Stern der FErlisung, Martinus Nijhoff, Den Haag,
41976, p. 272).
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profunda sau a accederii la o identitate imbogatita. Pe de alta parte, inchiderea
— bariera defensiva si pentru opera si pentru receptor — este atit o inchidere
in identitatea proprie, cit si conditia pentru ca fiecare termen s i se prezinte
celuilalt sub forma alteritatii. Receptarea estetica poate fi deci inteleasa ca un
joc al deschderii si al inchiderii, al diferentei si al identitatii, caci, aga cum arata
Dufrenne, ,,obiectul estetic ne situeaza in planul unui tv si al unui eu, fara sa
ne opuna unul altuia: departe ca altul sa-mi fure lumea, el gi-o deschide pe a sa

fars si ma constringd, iar eu ma deschid ei“!!.

Prin arta receptorul ajunge la identitatea personala, dar eul propriu este
largit, amplificat pina la dimensiunile eului profund, care actualizeaza in cadrul
trairii estetice inclusiv posibilitati ce nu se vor realiza nicicind in existenta con-
cretd. In acest sens, Grimaldi remarca actiunea mecanismelor identificatorii nu
numai in faptul ca fiecare personaj traieste din viata spectatorului sau a citito-
rului, ci si In aceea ca noi insine, ca receptori, ne simtim viata multiplicata de
tot atitea ori cite personaje sint. Uitind de sine in procesul scufundarii in opera,
de care aminteste In mod repetat estetica traditionala, receptorul isi traieste,
de fapt, propria originaritate gi realizeaza imersiunea in adincimile propriului
sine.!?

1 Mikel Dufrenne — Fenomenologia experientei estetice, vol. I, Ed. Meridiane, Bucu-
resti, 1976, p. 182.

12De aceea filosofi precum Wilhelm Weischedel au vorbit despre ,,adincimea operei de
artd, care este traita de receptor ,,ca o scufundare in propria adincime. [. . .| Uitindu-se pe
sine in aceasta scufundare, el se derobeaza sinelui sau din viata obisnuita, superficialitatii
vietii sale cotidiene. El devine esentialmente el insusi [. . . |. Experienta esentiala a operei
este legatd de maniera cea mai intima cu experienta propriului sine* (Die Tiefe im
Antlitz der Welt. Entwurf einer Metaphysik der Kunst, Mohr, Tiibingen, 1952). In arts
individul coboara pina la o profunzime pe care o resimte ca fiind ,el insusi si totusi, pe
de alta parte, ca nefiind el insusgi“; el ajunge la acea ,,origine de sine de care nu dispune,
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Fie ca interpretam dobindirea identitatii receptorului ca pe o scoatere la
suprafata de catre opera de arta a reveriilor incongtiente ale individului (Ma-
niutiu), fie cd ne limitam la a o intelege ca pe o expandare a eului, arta ne
deschide, oricum, lumea posibilitatilor si instituie existenta noastra reala intru
posibil, intr-un du-te-vino intre identitate si diferenta. Si chiar daca mecanismele
acestei identitati se particularizeaza in functie de arte, un rol considerabil il
joaca Insa in toate simularea, ca deschidere spre posibilul fiecaruia. Ba chiar
Grimaldi 1i atribuie o importanta atit de mare, incit defineste arta insasi drept
o pasiune simulatd (feinte passion). Iar intropatia, ca mecanism identificator,
evident mai ales in literatura, teatru si film, deschide individul nu numai spre
lumea posibilului, ci si spre colectivitate. In acest ultim sens, Maniutiu vedea
in teatru o modalitate de reintegrare necoercitiva a individului in comunitate,
intrucit prin participarea la celebrarea misterului dramatic ,evadez din mine,
dintr-un <eus sufocant, care strivesgte |...] tot ce simt a fi mai de pret in mine,
adica pluralitatea mea — evadez in <noi>, intr-un <noi> de care ma las inconjurat
tocmai pentru ca nu ma inchide, nu ma limiteaza (favorizindu-mi, din contra,
expansiunea) si care, pe deasupra, nu ma alieneaza, de vreme ce e doar o fericita
expresie a intensificarii lui <eus“'?. Altfel spus, acel eu lirgit sint eu insumi ca
receptor si totusi, In acelasi timp, este o alteritate in raport cu eul meu ingust,
cotidian, gi anume una benefica pentru sanitatea existentiala.

Odata cu aceasta am mentionat un aspect semnificativ al alteritatii in arta,
si anume arta poate fi definita drept experientd pozitiva a alteritatii. Formu-
la distinge arta atit de stiinta, cit si de alte activitati sociale. Mai intii, aga-
numita ,gindire artistica“ este caracterizata in mod explicit de Marc Le Bot

dar pornind de la care el poate fi in mod esential ceea ce ii este posibil sa fie“ (ibidem,
p. 33).
13Mihai Maniutiu, op. cit., p. 78 sq.
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drept ,,experienta a alteritatii“; in timp ce stiinta reduce multiplicitatea la uni-
tate si diversitatea la identitate, arta parcurge drumul invers si conduce la o
»experienta radicala a alteritatii®, intr-un dublu sens: ea este experienta despre
celalalt ca fiind altfel, dar si cea despre mine insumi ca fiind altfel'*.

Cum ajunge insa arta la o asemenea experienta radicala a alteritatii? Ras-
punsul nu se lasd mult agteptat: consideram ca arta mijloceste revenirea la o
privire adamicad, legata de ceea ce vom denumi dispozitiile fundamentale ale
alteritatii. Asa cum am mai aratat intr-un capitol anterior, arta ne reinvata pri-
virea adamica, in sensul ca ne face sa vedem din nou lumea cu ochii primului
om, ne scoate din inertia privirii indiferente, blazate si a intereselor cotidiene si
ne pune in fata lucrurilor aga cum sint ele ,,in sine“, in fragezimea aspectului lor
originar, din primele zile ale Creatiei; ea ne ofera bucuria purd a descoperirii.
Nu putini sint autorii ce pot fi invocati in sprijinul acestei teze, de la Rilke la
Merleau-Ponty si pind la Grimaldi ori Maniutiu.'® Ultimul mentionat, Mihai
Maniutiu, asociaza caracterul adamic cu originalitatea (cu unicitatea si irepeta-
bilitatea interpretarii), pentru ca ulterior sa inteleaga originalitatea drept origi-
naritate.'® De aceea actorul este un ,,primitiv®, iar teatrul reclama ,invirginiri

“Marc Le Bot — ,Kiinstlerisches Denken und Erfahrung der Andersheit“, in: (Hg.)
Christoph Wulf, Dietmar Kamper und Hans Ulrich Gumbrecht — Ethik der Asthetik,
Akademie Verlag, Berlin, 1994, p. 209.

15A se vedea, de pilda: Scrisorile despre Cézanne ale lui Rainer Maria Rilke (Briefe
iber Cézanne, Insel Verlag, Frankfurt a. M., 1962, p. 28 sq., 36, 40) si Maurice Merleau-
Ponty — ,,Der Zweifel Cézannes®, in: [Hg.] Gotfried Boehm und Karlheinz Stierle — Was
ist ein Bild?, Wilhelm Fink, Miinchen, 1994, p. 44 sq., 47, 50).

16 [...] tot ce tisneste irepresibil din act [...] se intimpla ca pentru prima oard in
lume si da nastere la lucruri, la semnificatii care nu vor mai lua fiinta in nici o alta
situatie particulara a aceluiagi ori a altui interpret (Mihai Maniutiu, op. cit., p. 6).
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ale simturilor noastre“'”; histrionul urméareste dezgroparea corpului arhaic de
sub straturile succesive de uitare istorica ce s-au sedimentat ca o platoga in
jurul sufletului sau.

Arta induce dis-pozitii (afective) ale alteritatii tocmai pentru ca il scoate
pe receptor din pozitia comoda a obignuintei. Avind o functie de dezrad&cinare
metafizica, arta seamana cu filosofia: ,,Cautind, ca si filosofia, s ne dovedeasca
stranietatea a ceea ce ne-a devenit cel mai familiar prin folosinta, arta ne dez-
radiicineaza®, spunea Grimaldi'®. El polemizeazi pe larg cu cei dupa care arta
nu ne descopera alte lumi decit pe cele ale interioritatii noastre; dimpotriva,
pentru Grimaldi experienta istorica, prin care preschimbam un lucru intr-un
obiect de artd, consta in faptul cd luam distantd fata de el si fatd de lume
in general; altfel spus, simuldm ca nu facem parte definitiv si irevocabil din
aceastd lume si din timpul in care am fost aruncati, ne dezbracam ca de o haina
veche de amintirile si de obiceiurile noastre si ne pregatim sa intram intr-o lume
noua, atenti la neobignuitul semnelor ce ni se arata si savurind ameteala propriei
noastre raticiri.'? In lumea ,reala®, orice obiect ar trebui sa fie pentru noi o
enigma, dar folosirea comuna ne-a distras de la sentimentul acestei stranietati.
Daca incetam totusi sa actionam si dacd, macar pentru un singur moment,
redevenim atenti la realitatea nuda a lucrurilor, amintirea primara revine si
redescoperim incomprehensibilitatea in spatele familiaritatii.

Arta restabileste sentimentul alteritatii lucrurilor, ne face atenti si recep-
tivi, ca prime conditii ale unei anamneze estetice, prin care recuperam privirea
adamica. De aceea atitudinea adecvata receptarii este de atentie, de ascultare

17 Ibidem, p. 84.

8Nicolas Grimaldi — L’Art ou la feinte passion: Essai sur l'expérience esthétique,
P. U. F., Paris, 1983, p. 210.

19 Ibidem, p. 286. La fel, p. 272.
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incordata a apelului ce vine de la Celalalt. Gelassenheit, in sensul dat concep-
tului In opera tirzie a lui Heidegger, este Seinlassen, respectare a alteritatii
si raspuns corespunzator (Entsprechen) dat apelului. Atentia desemneaza atit
facultatea psihicului caracterizata prin orientarea si prin concentrarea asupra
unui obiect sau a unei activitati, cit si grija, preocuparea sau atitudinea de
amabilitate ori de bunavointa fata de cineva. Ca ,orientare”, atentia trimite la
caracterul vectorial al identitatii in receptare; in acceptiunea de ,grija“, ea se
opune conceptului heideggerian de Sorge din Sein und Zeit, caci este pura cele-
brare a bucuriei momentului; in fine, asocierea cu ,amabilitatea® se regaseste in
atentie ca Seinlassen si in caracterul convivial al cunoagterii ce caracterizeaza
receptarea estetica. De asemenea, attentio, ca ,original®“ al atentiei, nu trebuie
confundata cu verbul attento, desemnind actiunea de a incerca sa surprinda, de
a corupe sau chiar faptul de a ataca; atenfia presupune incordare, dar nu are
nimic din agresiunea atentatului, este disponibilitate, deschidere, bunavointa si
grija in sensul grijii pentru cineva (Nachsicht-ul heideggerian). Pe de o parte,
atentia-pinda estetica nu slujeste cunoagterii ca luare in posesie, ci urmareste
doar mentinerea receptorului intr-o stare de veghe, pentru a fi apt sa raspunda
la chemarea operei. Pe de alta parte, atentia estetica nu este simpla curiozitate si
vinare a noului: noul nu este cautat, ci se impune privirii adamice a receptorului
estetic, iar acesta din urma, departe de a avea insistenta enervanta si indirjirea
urmaritorului, este prins in bucuria enstazei.

Pe buna dreptate Crainic critica definirea starii estetice drept placere, afir-
mind ca arta nu provoaca placere, ci, de fapt, ,,0 stare de euforie a spiritului, al
cérei nume propriu este bucuria“?’. Intr-adevir, termenul de ,,bucurie* pare mult

2ONjichifor Crainic, op. cit., p. 134. In acelagi sens, prin Moritz Geiger estetica fenome-
nologica a sustinut ca ,efectul de profunzime* al operei de arta il constituie nu placerea
(Lust), ci fericirea (Begliickung — in: Zuginge zur Asthetik, Der Neue Geist, Leipzig,
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mai adecvat pentru a caracteriza trairea estetica, si anume atit fiindca implica
depasirea limitelor savurarii senzoriale, cit si pentru ca — odata cu aceasta — nu
dizolvi obiectul in simturile receptorului, ci ii conservi alteritatea.?’ Bucuria
estetica este libera si dezinteresata si numai o viziune subiectivista, pragmatica
si senzualista poate s-o reduci la placere sau la senzatia de multumire??. Or, un
asemenea senzualism ignora tocmai experienta alteritatii in arta si dispozitiile
fundamentale ale alteritatii.

Departe de a fi o asimilare de catre subiect a obiectului estetic, prin reducerea
lui la o oferta perceptiva, experienta estetica are un statut metafizic: ea mimeaza
o repetitie a nagterii noastre. Pentru aceasta, experienta estetica trebuie sa fie
mai intli ,,destructiva® i sa-1 smulga pe receptor din obignuinta cu ajutorul dis-
pozitiilor fundamentale ale alteritatii: uimirea®?, mirarea, atractia, surprinderea,
bucuria, admiratia, entuziasmul si fascinatia. Din punct de vedere psihologic, ele
sint manifestari afective, dar preferim sa le acordam aici o interpretare mai larga.

Nu putini sint cei ce asociaza trairea estetica uimirii. Dupa Diderot, conditia
[f. a.], p. 51).

21Ca atare, consideram eronati prezentarea de citre Locke a bucuriei (joy) drept
,O placere pe care mintea o simte atunci cind se gindeste la posesiunea prezenta sau
viitoare, dar sigurd, a unui bun, iar noi sintem in posesiunea unui bun oarecare atunci
cind el se afla in puterea noastra intr-un asemenea chip incit ne putem folosi de el cind
dorim* (John Locke — Eseu asupra intelectului omenesc, Ed. Stiintificd, Bucuresti, 1961,
vol. I, C. II, cap. XXI, § 7, p. 211). Bucuria esteticd este suficientd pentru a infirma
ideea cd bucuria in genere ar fi o placere, si inca una resimtita de ,,minte“ (!), legata de
vreo posesiune sau de folosirea bunului detinut.

22Precum Herbert W. Franke in Kybernetische Asthetik. Phinomen Kunst, Ernst
Reinhard, 31979.

23Nu intimplator in limba germani substantivul care desemneazs surpriza, uimirea
sau impresia socanta, Befremden, are in radacina sa un termen ce trimite la ideea de
alteritate.
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artei este sa reprezinte lucrurile cele mai putin surprinzatoare in modul cel mai
surprinzator, astfel incit sa putem vedea obiectele cele mai familiare de parca
le-am intilni pentru prima oara. Aceeasi concluzie, ci arta trebuie s& ne faca sa
ne minunam (émerveiller), o impartagesc si Grimaldi, ca si Caillois gi Valéry.
Ultimul caracteriza poezia prin distanta dintre limbajul literar gi formele ling-
vistice erodate prin uzaj, in timp ce Caillois arata ca o opera de arta trebuie sa
uimeasca, dar nu sa socheze cu orice pret, ci ea trebuie sa fie In acelagi timp si
adevaratd, pentru a crea o impresie puternica si persistenti®. Si pentru Baude-
laire uimirea reprezenta una din sursele principale ale placerii estetice; nu va
surprinde, de aceea, privilegierea de catre el a bizarului ca forma a frumosului.
Si alte curente decit romantismul aduc sentimentul de uimire in prim-plan; este
cazul suprarealismului, care nu recunoaste artei alta functie decit aceea de a ne
surprinde: ,,[. . .| minunatul este intotdeauna frumos [. . .|, nu exista nimic altceva
decit minunatul care sa fie frumos“, recunoasgte Breton intr-unul din Manifestele
suprarealismului. Iar un alt poet apropiat de suprarealisti, Apollinaire, accentua
si el importanta resortului surprizei in arta®.

Uimirea apropie arta de filosofie, doar deja Platon aritase ca mirarea este
inceputul filosofiei: ,,[...] trairea aceasta: mirarea, apartine in cel mai inalt grad
cautatorului intelepciunii; nu exista alt inceput al cautarii intelepciunii decit
acesta si se pare ca nu este strain de genealogii acela care a spus ca Iris e vlastar
din Thatimas (<Mirarea>)“.?0 Intr-un pasaj celebru, Aristotel este convins ci
,,$1 oamenii de azi si cei din primele timpuri, cind au inceput sa filosofeze, au fost

24Roger Caillois — Vocabulaire esthétique. E’tonnement, in: Babel, 1978, apud Grimaldi,
op. cit., p. 197.

25 Ambii apud Grimaldi, op. cit., p. 195 sq.

26Platon — Theaitetos, 155 d, in: Opere VI, Ed. Stiintifica si Enciclopedics, Bucuresti,
1989.
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minati de mirare“?”. Ulterior uimirea va fi ridicats la rangul de triire suprema in
cadrul cunoasterii sau de sentiment metafizic suprem, de pilda de catre Goethe,
pentru care: ,,inﬁorarea (Schaudern) e a omului suprema calitate. / Oricit de rar
ar fi, cutremurat, / El simte-adinc cele maret-infricogate!“*® Aceasta reprezinta
una din convingerile constante ale autorului lui Faust, pe care i-o impartaseste
si lui Eckermann: ,Stadiul cel mai inalt la care poate ajunge omul [...] este
uimirea. Si daca fenomenul primar il uimeste, poate sa fie multumit; mai mult
decit asta nu i se poate oferi si nici sa zgindaresti mai departe, cautind sa dibui
altceva, nu trebuie. Aceasta e limita pina unde poate merge“.?” Pe scurt, uimirea
se asociaza cu respectul, entuziasmul si admiratia si are ca obiect un mister sau
un miracol.

Ideea aristotelica a originarii filosofiei In mirare a facut cariera in istoria fi-
losofiei, asupra ei revenind, printre altii, nume precum Hegel, Jaspers, iar la noi
Blaga sau Anton Dumitriu. Hegel reia in diferite contexte observatia aristote-
lica, punind in evidentad diverse aspecte ale uimirii. In Prelegerile de filosofie a
istoriei, uimirea, ca inceput al filosofiei grecesti a naturii, implica raportarea la
natura ,ca la ceva deocamdati strdin (s. n.) omului“®’. Iar in Filosofia spiritului
se aratd cid afirmatia lui Aristotel trebuie inteleasa in sensul c& intuitia sau cer-
titudinea, si anume certitudinea nedeterminata a ratiunii subiective, constituie
punctul zero al cunoasterii. In ea obiectul este incd ,impovarat [...] cu forma
irationalului® si de aceea inspirs uimire si respect®!. Dar gindirea filosofics tre-

27 Aristotel — Metafizica, A, 2, 982 b, Ed. Academiei, Bucuresti, 1965.

28J. W. Goethe — Faust, E. S. P. L. A., Bucuresti, 1955, p. 304.

29Johann Peter Eckermann — Convorbiri cu Goethe in ultimii ani ai vietii sale,
E. L. U., Bucuresti, 1965, p. 309.

30G. W. F. Hegel — Prelegeri de filosofie a istoriei, Ed. Academiei, Bucuresti, 1968,
p. 227.

311dem — Enciclopedia stiintelor filosofice. Partea a IIl-a. Filosofia spiritului, Ed.
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buie sa se ridice deasupra punctului de vedere al uimirii si sa se regaseasca pe
sine, ca spirit, In obiect, sa depasgeasca intuitia nemijlocita si sa dezvolte dis-
cursiv migcarea in spirala prin care spiritul se obiectiveaza in negatia sa si se
recunoaste in alteritate, revenind la sine. Cel ce se limiteaza la momentul simtirii
si al intuitiei nu poate da nagtere decit ,,misterelor, precum in vechime oamenii
,primitivi¢; or, acestea sint ,,productii instinctuale ale ratiunii omenesti“ si au
un caracter nestiintific*?. Daca in Filosofia spiritului misterele sint caracterizate
drept ,,fabulele despre mari cunostinte astronomice si alte cunostinte ale oame-
nilor primitivi“*3, in Prelegerile de istoria filosofiei si in Prelegerile de filosofia
religiei ele sint integrate in religie, ca element speculativ al acesteia. Luate in
aceasta ultima acceptiune, este absurd sa le mai intelegem in sensul comun al
misterului, drept ,,ceea ce e plin de taina“ gi ramine incognoscibil, din moment
ce misterele erau cunoscute de catre initiati. Misterele sint pagine (de pilda ce-
le eleusine) sau crestine; ultimele se realizeaza ca gindire a Sfintei Treimi, iar
aceasta meditatie suprema a fost denumita de ,,cei vechi* entuziasm. Termenul
este inteles aici in alt sens decit cel obisnuit, al exaltarii, deoarece, in calita-
tea sa de ,,considerare pur teoretica®, misterul este simultan ,,supremul calm al
gindirii“, dar si ,,cea mai inalti activitate“3*.

Uimirea reprezinta pentru Hegel punctul comun al artei, al religiei si al filo-
sofiei: ea este inceputul filosofiei, dar se regaseste ca o stare specifica in misterele
religioase si, in plus, este degteptata de constientizarea armoniei lumii i de des-
coperirea finalitatii universale. Totusi, in Prelegerile de estetica ale lui Hegel ea
nu este mentionata decit ocazional, acolo unde — dupa ce se aminteste ,,zica-
la dupa care intuitia artistica in general, ca si cea religioasa, sau mai curind

Academiei, Bucuresti, 1966, p. 264 sq.
32 Ibidem, p. 129 sq.
33 Ibidem.
341dem — Prelegeri de filosofie a religiei, Ed. Academiei, Bucuresti, 1969, p. 448.
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ambele Impreuna, si chiar si cercetarea stiintifica au avut ca punct de plecare
mirarea“ — se precizeaza: ,,Omul pe care nu-l uimeste nimic isi petrece viata
tnca In stare de dobitocie i timpire. Nu-l intereseaza nimic gi nimic nu exista
pentru el, fiindca el Inca nu s-a separat si liberat pe sine insusi de obiecte si de
existenta singulara si nemijlocita a acestora. Iar pe de alta parte, pe cine nimic
nu-1 mai mira, acela considera intreaga lume exterioara ca pe ceva de el insusi
prea bine cunoscut |[...]. Mirarea isi face aparitia numai acolo unde omul, libe-
rat din prima si cea mai nemijlocita legatura cu natura si de legatura cea mai
directa gi pur practica a dorintei, se retrage sufletegte din catusele naturii si ale
propriei sale existente singulare, cautind si vazind acum in lucruri ceva general,
existent in sine gi permanent. Abia atunci il uimesc obiectele naturii si observa
ca ele sint altceva, ceva ce, totusi, trebuie sa fie pentru el, pentru om, si-n ceea
ce el cautd s se regaseasca pe sine, ginduri, ratiune®.?® Sfirgitul pasajului citat
releva in mod clar ca Hegel nu agreeaza ideea unei alteritati de sine statatoare,
pentru ca, de-abia descoperit sentimentul uimirii, se si straduieste sa-1 elimine
prin restabilirea identitatii. Tocmai de aceea el apreciaza mirarea doar ca punct
de plecare al cunoasterii. Hegel este incomodat de aspectul irational al uimirii:
aceasta exprima o ,,contradictie intre lucrurile naturale si spirit, contradictie in
care obiectele se Infatigseaza pe cit de atragatoare pe atit de respingatoare si al
carei sentiment, insotind ndzuinta de a o inldtura (s. n.), produce mirarea“?.
Observam aici mai intli cd ambivalenta atractiei si a respingerii apropie mira-
rea, in intelesul ei hegelian, de sentimentul complex al sublimului estetic; in al
doilea rind, precizarea ca sentimentul mirarii este neindoielnic insotit de dorinta
inlaturarii sale prin cunoastere pune in evidenta inaderenta lui Hegel la senti-
mentul metafizic al misterului si diferenta radicala dintre conceptia sa si cea a

35Idem — Prelegeri de esteticd, I, Ed. Academiei, Bucuresti, 1966, p. 323.
36 Ibidem.
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lui Blaga.

Misterul reprezinta la Blaga axa intregii sale teorii a cunoasterii si, prin
intermediul censurii transcendente, si al ontologiei sale. Implicind un act de
transcendere — cu permisiunea censurii transcendente —, fara a fi vreodata lumi-
nat, misterul constituie orizontul cunoasterii luciferice si concura la configurarea
specificului uman. Fascinat de timpuriu de ideea de mister, Blaga reda, pentru
frumusetea expresiei, deja in Fenomenul originar definitia lui Schelling a miste-
relor drept ,,ferestre deschise spre absolut“ sau spre cer®’, pentru ca in Ginduri sa
propuna el insusi o aproximare metaforica a misterului drept ,,un adinc si tainic
amestec de inteles si neinteles, de bine si de rau, de dreptate si pacat“*®. La polul
opus atitudinii rationalizante a lui Hegel, el ajunge sa considere ca atitudinea
fireasca a omului in fata unui mister este aceea de a-1 adinci si propune ,,principi-
ul conservarii enigmelor“®’, denumit ulterior ,,principiul conservarii misterelor®.
Tentativei misterelor de a se apara cu ajutorul censurii Marelui Anonim, indi-
vidul blagian 1i raspunde printr-o — aga-zicind — complicitate sau disponibilitate
de a conspira cu necunoscutul. Desigur, minus-cunoasterea intelectului ecstatic,
care procedeaza in sensul augmentarii ,,corolei de minuni a lumii“, nu elimina cu
totul cunoasterea luminatoare (plus-cunoagterea), dar nici aceasta nu va clarifica
definitiv gi In mod absolut misterul. Prin urmare, ,,subiectul cognitiv n-ar iegi de
fapt niciodata din ocolul misterului. Toate actele si procesele cognitive se reduc
la operatii cu mistere“*?. Si mai departe: , Prin unele operatii, cele ale intelec-

37Lucian Blaga — ,,Fenomenul originar®, in: Eseuri. Opere 7, Ed. Minerva, Bucuresti,
1980, p. 226.

38Tdem — Incercdri filosofice, Ed. Facla, Timisoara, 1977, p. 265.

39Idem - ,,Pietre pentru templul meu®, in: Opere 7. Eseuri, Ed. Minerva, Bucuresti,
1980, p. 71.

40Tdem — Fonul dogmatic, in: Trilogia cunoasterii. Opere 8, Ed. Minerva, Bucuresti,
1983, p. 275.
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tului enstatic, misterele s-ar imputina si s-ar atenua, fara a disparea vreodata
complet, prin alte operatii (ale intelectului ecstatic), misterele, sau cel putin
unele dintre ele, s-ar potenta. Obiectul cunoagterii intelegatoare e misterul. Pro-
blema cunoasterii intelegitoare e sau reducerea sau potentarea <misteruluis*.*!
Din aceastad perspectiva, uimirea, ca reactie umana la mister, nu va mai fi doar

punctul de plecare al cunoasterii filosofice, ci o va Insoti permanent.

Aceeasi idee o preocupa pe Ute Guzzoni. Ea critica ideea admisa in mod
curent ca uimirea ar fi doar o stare pasagera a cunoasterii si ca filosofia gi stiinta
se caracterizeaza tocmai prin ,stradania de a inlatura ceea ce stirneste uimi-
rea“??. Filosofia inlaturs alteritatea prin intemeierea unui cadru argumentativ,
adica printr-o integrare a uimitorului intr-o ordine identica, prin care acesta isi
pierde non-identitatea si caracterul inca necunoscut (Nicht-Identitit, respectiv
Nicht-Identifiziertheit)*>. Autoarea apird insa non-identitatea, si cum aceasta
»semnifica un caracter uimitor“, ea propune ca filosofia sa le lase obiectelor al-
teritatea si, In loc sa le dizolve in schemele identificatoare ale subiectului, sa
intre in dialog cu ele ca obiecte straine®®. Numai astfel li se poate atribui lucru-
rilor o identitate care si nu fie constringatoare. Ca ,argument al autoritatii®,
autoarea aminteste pasajul consacrat de Heidegger uimirii in Was ist das — die
Philosophie?, unde Erstaunen era caracterizatd drept starea in care individul se
retrage din fata fiintei fiintarii si este totodata atras irezistibil de aceasta, astfel
incit ea 1i permite sa se deschida catre fiinta fiintarii si, ca atare, catre meditatia
filosofica.*?

4 Ibidem.

42Ute Guzzoni — Identitit oder micht. Zur Kritischen Theorie der Ontologie, Karl
Alber, Freiburg, Miinchen, 1981, p. 259.

43 Ibidem.

44 Ibidem, p. 260.

4>Reproducem in continuare acest fragment: ,Im Erstaunen halten wir an uns [...].
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Daca uimirea in general presupune atit la Heidegger, cit si la Hegel o dubla
miscare de atractie si de respingere, in plan estetic ea readuce in discutie pro-
blema sublimului. Ne place sa consideram simptomatica reabilitarea catego-
riei estetice a sublimului in ultimele decenii, dupa ce ea fusese compromisa
de grandilocventa romantica; de asemenea, nu ni se pare intimplatoare nici
concomitenta acestui fenomen cu proliferarea filosofiilor non-identitatii. Exem-
ple pentru intervenirea unei schimbari in atitudinea fata de sublim le ofera mai
intii un eseu al lui Wilhelm Weischedel publicat in 1967 si intitulat programa-
tic Reabilitarea sublimului, urmat de noua interpretare data de Jean-Francois
Lyotard analiticii kantiene a sublimului®®.

Weischedel constata prabusirea ideii de sublim in epoca noastra si o pune pe
seama transformaérii conceptiei despre noi ingine gi a pierderii dimensiunii supra-
sensibile. Aceasta din urma reprezinta totusi doar unul din cele douad momente
ale sublimului, celalalt fiind negativul. (La Burke, Kant si Schiller obiectul con-
siderat sublim destepta spaima si groaza.) Iar aspectul negativ nu numai ca a
ramas neatins astizi, ci a trecut chiar in prim-plan, sub forma constiintei finitu-

Wir treten gleichsam zuriick vor dem Seienden — davor, daf es ist und so und nicht anders
ist. Auch erschopft sich das Erstaunen nicht in diesem Zuriicktreten vor dem Sein des
Seienden, sondern es ist, als dieses Zuriicktreten und Ansichhalten, zugleich hingerissen
zu dem und gleichsam gefesselt durch das, wovor es zuriicktritt. So ist das Erstaunen
die Dis-position, in der und fiir die das Sein des Seienden sich &ffnet. Das Erstaunen
ist die Stimmung, innerhalb derer den griechischen Philosophen das Entsprechen zum
Sein des Seienden gewihrt war.“ (Martin Heidegger — Was ist das — die Philosophie?,
Giinther Neske, Pfullingen, 1956, p. 40)

46\Wilhelm Weischedel — ,,Rehabilitation des Erhabenen*, in: Philosophische Grenz-
gdnge. Vorginge und Essays, W. Kohlhammer, Stuttgart, Berlin u. a., 1967, p. 99—
110; Jean-Frangois Lyotard — Die Analytik des Erhabenen (Kant-Lektionen; Kritik der
Urteilskraft, §§ 23-29), Wilhelm Fink, Miinchen, 1993 (titlu fr. : Lecons sur l’analytique
du sublime).
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dinii gi a nimicniciei — cu alte cuvinte, autonomizarea momentului negativitatii
in cadrul sublimului a dus la izbucnirea nihilismului. Atitudinea autorului vi-
zeazd, desigur, suprimarea maleficului nihilist prin accentuarea laturii pozitive a
Nimicului si redescoperirea astfel a sentimentului sublimului. Ceea ce Weischedel
intrezarea doar ca posibilitate — revenirea la sublim —, Lyotard vede deja realizat
in arta contemporana; el leaga sublimul de tentativa paradoxala a reprezentarii

non-reprezentabilului in pictura abstracti, de pilda la Barnett Newman®”.

Incd de la primele sale teoretizari sublimul a fost asociat cu dispozitiile alte-
ritatii: el duce la extaz (iar ék-stasis este deja etimologic o dis-pozitie) si face sa
se nasca in noi o stare admirabila (admiration la Boileau), de uimire (thaumasion
in Peri hypsous), de entuziasm sau chiar de fascinatie’®. Fara a intentiona sa
dezvoltam o fenomenologie a acestor dispozitii fundamentale ale alteritatii, in
continuare le vom trece pe scurt in revistd, si anume mai ales sub aspectul
relatiei lor cu alteritatea. Despre mirare si despre uimire — ca forma intensifi-
cata a celei dintii — a fost deja vorba. Ele denumesc starea declansata brusc de
intilnirea cu alteritatea, iar in pofida etimologiei’’, instituirea lor spontani are
ceva din gratia fericita a kairosului. Obiectul mirarii este o minune sau un mira-
col, deci ceva neagteptat, singular, iar mirarea este o stare pozitiva, ba chiar —
dupd Arsavir Acterian — ,,Abc-ul beatitudinii“®’. Acterian se refers aici la o mi-

47 Jean-Francois Lyotard — L’inhumain. Causeries sur le temps, Editions Galilée, Pa-
ris, 1988.

48V, gi Titus Mocanu — Despre sublim. Aspiratia cdtre sublim si spiritul epocii con-
temporane, Ed. Dacia, Cluj-Napoca, 1970, p. 57.

49De altfel, termenul francez pentru ,uimire“ — étonnement — deriva din latinescul
extonare, care denota faptul de a fi lovit (ca) de fulger, de a fi cuprins de o emotie vie
in fata a ceva surprinzator, extraordinar.

50 Argavir Acterian —,, Citeva consideratii despre miracole, mister si minune“, in: ,,Con-
temporanul®, 27 iulie 1995.
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rare moderata, care 1si pierde intensitatea momentana, caracterul de experienta
extatica, pentru a cistiga in durata, ducind abia astfel la o cunoastere extatica
veritabila. Mirarea este asociata de el rationalitatii, ca ,licar de luciditate, cind
inmarmuritoare, cind iluminatorie®, dar poate fi prelungita si generalizata (ca
atunci cind intelegem ca totul poate fi considerat prilej de mirare), ceea ce ar
duce la o experients cu totul speciald, dupa unii quasi-religioasa.”!

Or, arta moderna ne ofera cel putin un asemenea exemplu al mirarii atot-
cuprinzatoare, prin acele objets trouvés ale lui Marcel Duchamp. Expunerea de
catre el drept obiecte estetice a unor lucruri obisnuite, dar scoase din contextul
folosirii lor cotidiene, a contribuit la rasturnarea prejudecatii dupa care numai
anumite lucruri sint demne de a fi ridicate la statutul de arta, considerind,
ca gi omul lui Acterian, ca ,toate sint egale“. Arta ne smulge in acest fel din
obisnuinte si ne recupereaza privirea sensibila la alteritatea lucrurilor in genere.
Denumita de noi adamica, ea ar putea fi caracterizata la fel de bine drept ma-
gica; nu Intimplator arta lui Duchamp a fost interpretata tocmai ca o repunere
in drepturi a obiectului de tip magic, totemic.?? Alteritatea slab#, asimilabila, a

51Tata cum descrie Acterian aceasts situatie: ,,Cind am spus: toate sint minuni, am
pornit de la o capacitate de mirare nelimitatd, prin care toate lucrurile, chiar si cele
banale, se transmuta in miracole, se transfigureaza. Intr-o astfel de viziune, toate sint
egale: clipele, lucrurile, stari fizice, stari sufletesti, spiritul in nemiscare ca si in miscare,
ordinea ca gi dezordinea, dragostea ca gi ura, credinta, nadejdea, disperarea. Mirarea
noastra se apleaca peste toate, fara vreo diferentiere sau categorisire sub acest unghi.
Asta nu inseamnd neaparat panteism.“ (Ibidem)

52Dupa Werner Haftmann, in gestul lui Duchamp ,,cu care a izolat un lucru oarecare
ales gi l-a expus intr-un mediu strain lui drept ceea ce este strain, drept ceea ce este
prezent in mod accidental, a carui prezenta cea mai reala ii conferea tocmai valoarea
cea mai ireald, magia i demnitatea fetigului“, se definegte experienta moderna despre
lucru drept ,experienta prezentei opozitive magice* (die Erfahrung des magischen Ge-
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situarii-opozitive sub forma obiectului (Gegenstand) lasa astfel locul alteritatii
ireductibile a situarii-opozitive de genul unui magisches Gegeniiber. Observatia
este valabila gi pentru alti artisti, cum ar fi Josef Albers, ale carui desene, cu
frecventele lor schimbari de perspectiva si cu diferitele senzatii spatiale pe care
le provoaca, infatigseaza fiintari naturale de tip magic-demonic, intrucit aici ceva
pare sa fie viu si sa se miste de la sine, fara a putea totusi cunoaste legea acestei
vieti.

La o alteritate magica trimit insa nu numai mirarea si uimirea, ci si fascinatia
si entuziasmul. Mai intii mirarea tine, in interpretarea datd de Rudolf Otto
sacrului, de momentul mirum sau mirabile al lui das Ganz Andere; el presu-
pune momentul mysterium minus aspectul tremendum. Corespondentul natu-
ral psihologic al lui mirum este starea de stupor, semnificind ,,0 uimire care te
Inmarmureste, starea celui ce <ramine cu gura cascatd>, uluiala (Befremden)
absoluta“?. La origine, mirarea apartine exclusiv de domeniul numinosului, de
unde trece Intr-o forma estompata — ca surpriza — in alte domenii. Adevaratul
mirum este totusi misteriosul religios sau ,,<cel cu totul altul> [das <« Ganz Ande-
re>| (thateron, anyad, alienum), este Strainul gi Uimitorul (das Fremde und Be-
fremdende), este ceea ce se afla absolut in afara domeniului lucrurilor obignuite,
inteligibile si, deci, «familiare>“; prin aceasta el provoaca ,,0 uimire care ne
imarmureste®>?.

impreuné cu momentele fascinans si augustum, mirum da nastere la Otto
aspectului admirandum. In admiratie aspectul pozitiv, de elevatie sufleteasca,
prezent uneori si in cazul mirarii, devine explicit; admiratia presupune o alte-

geniiber, apud Hans Sedlmayr — Die Revolution der modernen Kunst, Rowohlt, Reinbek
bei Hamburg, 1955, p. 111).

53Rudolf Otto — Sacrul: despre elementul irational din ideea divinului si despre relatia
lui cu rationalul, Ed. Dacia, Cluj-Napoca, 1992, p. 36.

54 Ibidem, p. 36 sq.
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ritate superioara, de pilda sub forma modelului demn de a fi urmat (in viata)
sau imitat (in artd). Daca admiratia ramine inca sub control rational, odata
tulburata, in ipostaza fascinatiei, impartageste ambivalenta vrajii si a farmecu-
lui. ,,Aura minunii“, de care vorbea Arsavir Acterian, isi preschimba stralucirea
intr-o iradiere ambigua, ,, vrajita“, in care farmecul poate actiona, ca gi stramosul
sau pharmakon, fie vindecator, fie malefic. Apolinicul admiratiei este intregit de
dionisiacul fascinatiei. Iar fascinatia a fost asociata de acelagi Rudolf Otto cu
senzatiile de betie, de ameteala si incintare, cu exuberanta si cu exaltarea: fas-
cinans-ul este ,,ceea ce este tulburdtor [...], ceea ce este imbatator, incintator,
ciudat de fermecator, ceea ce ajunge, adesea, sa se intensifice pina la delir si
betie“?. Or, si arta contine un moment al fascinatiei; de aceea ea poate sa
descinte, dar si sa deoache (fascinare), ea te prinde in vraja sa la fel de strins
ca intr-un manunchi de nuiele (fascina), infagurat (fasciatum) si imobilizat.

impreuné cu groaza, spaima, placerea, tristetea si dorinta, admiratia da
nagtere ,,pasiunii entuziaste“, o alta dispozitie estetica a alteritatii, despre ca-
re John Dennis remarca in Bazele criticii poeziei din 1704: ,[...] admiratia si
groaza (terror) confera poeziei principala el maretie gi acestea sint pasiunile en-
tuziaste de cipetenie.”” Insemnind la origine inspiratia divina sau faptul de a
fi posedat de divinitate, entuziasmul va pastra pina tirziu conotatia hybris-ului
fanatic. Astfel se explica, de pilda, reticenta lui Philalethe din Nouveauxr Fssais
ale lui Leibniz la adresa entuziasmului, considerat o trasatura a dogmaticilor si
»un nume dat in lipsa de altceva mai bun de cei ce-si imagineaza ca o revelatie
imediata este posibila“®”. Interlocutorul acestuia, Théophile, incearca s salveze

55 Ibidem, p. 46.

56 Apud Ton Ianosi — Sublimul in esteticd, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1983, p. 79.

57Leibniz — Nouveauzr FEssais sur lentendement humain, IV, 19, § 1, Flammarion,
Paris, [f. a.], p. 453.
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termenul, reamintind tocmai semnificatia sa initiala, faptul ca exista o divini-
tate In noi (Est deus in nobis). Tot el insa justificd si decaderea notiunii pina
la o folosire peiorativa: cum oamenii au inceput sa-gi considere propriile pasiuni
si fantezii drept ceva divin, entuziasmul a inceput sd semnifice o dereglare a
spiritului atribuitd unei presupuse divinititi existente in ei®®.

Doua secole mai tirziu, entuziasmul isi va pierde complet reminiscentele re-
ligioase si, odata cu aceasta, igi va redobindi semnificatia pozitiva. De pilda,
pentru un rationalist precum Vianu, entuziasmul nu mai constituie apanajul
misticilor, al vizionarilor gi al fanaticilor, ci — legat de uimire, de bucurie si
de iubire — este o conditie subiectiva a crearii si a receptarii de valori, ca si
a trairii plenitudinii vietii. Datorita entuziasmului, ,lucruri pe care abia daca
le-am fi observat altadata se umplu de o frumusete netarmurita, de o tainica si
seducitoare lumina launtrica“??, intr-un fel de magic proces de anamorfozi, in
care — parafrazindu-1 pe Noica — pestii ar deveni pasari, tiritoarele, zburatoare
i fiii pamintului, fiinte cosmice.

Este evident aspectul benefic al alteritatii in toate dispozitiile afective men-
tionate. Din aceasta perspectiva, experienta dia-logica pe care o consemneaza
trairea estetica nu numai ca nu se confunda cu conceptul, in voga odinioara, al
alienarii, ci constituie chiar opusul acestuia. Teoria alienarii pleaca, dupa cum
se stie, de la analiza hegeliana a raportului dintre stapin si sluga din Fenome-
nologia spiritului §i de la pasajul din Manuscrisele economico-filosofice din 1844
ale lui Marx in care acesta apreciaza ca produsul muncii, ca munca incorporata
intr-un obiect, se opune muncii si producatorului drept ,,ceva strain, ce o forta
independents de producstor«©Y. In cele ce urmeazi ne vom opri numai asupra

58 Ibidem, § 16.

% Tudor Vianu — ,,Despre entuziasm®, in: Studii de filosofia culturii, Ed. Eminescu,
Bucuresti, 1982, p. 453.

60Karl Marx — Manuscrise economico-filosofice din 1844, in: Karl Marx, Friedrich
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lucrarii ultim-mentionate, intrucit radicalitatea exprimarii accentueaza contras-
tul fatd de experienta artistica. Muncitorul — afirma Marx — se raporteaza la
produsul muncii sale ca la un obiect strain, ceea ce face ca realitatea exteri-
oara sa-i devina ,lumea straina, obiectuala, pe care el o creeaza impotriva lui
insusi“%!. Producerea alteritatii siriceste si subjuga, obiectivarea este o ,,privare
de catre obiect i robire de catre el*, in procesul autoinstrainarii ( Entduferung),
iar autoinstrainarea muncitorului in produsul sau denota ,,nu numai ca munca
sa devine un obiect, capata o existenta exterioard, ci si ca ea exista in afara lui,
independent de el, ca ceva ce-i este strain, si devine o fortd de sine statatoare
care i se opune; ca viata pe care el a transmis-o obiectului i se opune ca ceva
ostil si strain“%?. Asadar, in cadrul obiectivarii, ca activitate de realizare a unor
produse de catre muncitor, se distinge instrainarea; ea cunoaste doua aspecte,
dupd cum se raporteazi la produsele muncii ori la insusi actul productiei. In
primul caz, autoinstrainarea implica inca un termen, si anume pe acel ,alt om,
strain lui [muncitorului], ostil, dispunind de putere si independent de el“, care
isi insugeste produsul muncii sale gi face astfel din munca ,j0 activitate pusa
in slujba unui alt om, aflata sub dominatia lui, supusa constringerii si jugului
1lui“%%. Prezenta acestei alteritati umane negative, pe care Marx nu osteneste
s-0 prezinte drept ,ostila“ si inrobitoare, confera si muncii producatorului un
alt caracter, consacra autoilnstrainarea muncii: ,,[...] munca i este exterioara
muncitorului, adica nu tine de esenta sa, de aceea el nu se afirma, ci se neaga
in munca sa, nu se simte multumit, ci nefericit, nu-sgi desfagoara liber energia
fizica si spirituald, ci isi mortifica trupul si-si distruge spiritul“.%* Munca devine

Engels — Scrieri din tinerete, Ed. Politica, Bucuresti, 1968, p. 550.
61 Ibidem, p. 551.
62 [bidem.
63 Ibidem, p. 558.
64 Ibidem, p. 553.
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fortata, nu mai satisface o necesitate interioara, ci doar trebuinte exterioare.

Ceea ce ne intereseaza aici, dincolo de relevanta sociologica sau de implicatiile
filosofice, economice ori social-politice ale analizei lui Marx, este configurarea
unui tablou paradigmatic al alteritatii negative, in care raportul dintre termeni,
prost pus, deformeaza identitatea ambelor relate: nu numai muncitorul are de su-
ferit In urma acestui fapt, sub forma autoinstrainarii, dar nici ,,non-muncitorul®
— cel ce-si Insugeste produsul muncii altuia — nu accede la o identitate autentica,
implinitoare, ci cunoaste o stare de alienare. Intrebarea este dacd avem voie
sa vorbim gi in arta de o asemenea proasta punere a identitatii relatelor. Baza
de comparatie ni se ofera de la sine: creatia artistica este ea insasi o forma de
obiectivare, corespunzatoare ,,atitudinii reale, practice a muncitorului in proce-
sul de productie“, in timp ce receptarea corespunde — desigur, intre anumite
limite, ce nu pot fi fortate — atitudinii ,,teoretice a non-muncitorului. Si totusi
este la fel de absurd sa afirmam ca artistul saraceste prin creatie (cum este ca-
zul muncitorului dupa Marx), ca si a sustine ca receptorul estetic se alieneaza
prin contactul cu opere de arta. Daca — acceptind cu titlu metodologic premi-
sele lui Marx — consideram ca activitatea de productie sporeste lumea straina
si ostila muncitorului, este cel putin tot atit de adevarat ca alteritatea ireduc-
tibila pe care o reprezinta lumea operelor de arta nu are nimic din dugmania
rezultatelor muncii instrainate. Iar daca impersonalizarea in procesul creatiei
artistice ar putea fi asimilata alienarii, aceasta este, in orice caz, o alienare noro-

65Concluziile capitolului sint clare in aceastd privintd: ,In primul rind, trebuie s&
remarcam ca tot ce apare la muncitor ca activitate de autoinstrainare, de instrainare
apare la non-muncitor ca stare de alienare, de instrainare. In al doilea rind, atitudinea
reald, practicd a muncitorului in procesul de productie si atitudinea lui (ca stare su-
fleteascd) fatd de produs apare la non-muncitorul din fata lui ca atitudine teoreticad.”
(Ibidem, p. 561)
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coasa’®, caci esentialmente arta pune in evidenta fata buni a Celuilalt, ipostaza

imbogatitoare, iar nu traumatizanta a alteritatii.

Asgadar, departe de a fi irelevant sau secundar pentru teoria artei gi pentru es-
tetica, conceptul de alteritate poate lumina aspecte semnificative ale experientei
artistice. lar faptul nu a ramas neobservat de céatre teoreticieni, chiar daca tin-
de sa ramina deocamdata obiectul unor preocupari oarecum marginale si ex-
centrice, atestate de studii precum cele ale lui Milan Damnjanovié®”. El propune
nici mai mult nici mai putin decit abordarea problemelor artei din perspectiva
unei heteroontologii gi a unei heterologici.

Heteroontologia este teoria despre fiinta Celuilalt (t0 héteron) si poate fi ela-
boratd, in viziunea autorului, plecind de la dialogurile tirzii platonice (Parmeni-
de, Sofistul) si de la Aristotel (mai ales din Metafizica si din Etica nicomahica),
pentru a fi dezvoltatd propriu-zis in epoca moderna de catre Hegel (Stiinta logi-
cii) si in gindirea radical istorica posthegeliana (Marx, Bloch, Adorno). Platon
introduce alteritatea ca tema centrala in Sofistul, dar cum metafizica platonica
nu ofera, din perspectiva formald, posibilitatea de legitimare a noului, ea se
inscrie — dupa Damnjanovi¢ — pe linia filosofiei identitatii absolute, in care Ce-
luilalt nu i se recunoaste o existenta de sine statatoare. Observatia este valabila,
dupa el, gi in cazul lui Aristotel, care, prin teoria din Etica nicomahicd despre
,domeniul lucrurilor ce pot fi altfel decit sint“%®, vine pe aceeasi linie cu teza

66Eugen Negrici — Figura spiritului creator, apud Irina Mavrodin, Poieticd si poeticd,
Ed. Univers, Bucuresti, 1982, p. 157.

67Milan Damnjanovié¢ — , Das Problem des #sthetischen Scheins in heteroontologischer
Sicht“ i ,,Es gibt Kunstwerke — wie sind sie moglich?“, ambele publicate in: (Hg.) Willi
Oelmiiller — Kolloquium Kunst und Philosophie. Bd. 2 Asthetischer Schein, respectiv
Bd. 3. Das Kunstwerk, Ferdinand Schoéningh, Paderborn, 1982, 1983, p. 62—70, respectiv
59-67.

68 Aristotel — Etica nicomahicd, Ed. Stiintificd si Enciclopedica, Bucuresti, 1988, C.
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platonica despre nefiintd ca fiinta a Celuilalt. Aristotel accepta faptul ca po-
sibilitatea nasterii a ceva nou este legata esential de activitatea ,creatoare“ a
omului, Insa aceasta este inteleasd, ca In toata filosofia greaca, nu ca producere a
ceva fundamental nou, ci ca prelucrare a unei materii date: activitatea poietica
este o trecere de la nefiinta la fiinta, un fel de génesis eis ousian, ca la Platon,
dar nu ajunge niciodatéa sa fie considerata o creatio ex nihilo. Aristotel a ramas,
dupa Damnjanovié, In cadrul unei filosofii a identitatii, care nu recunoagte inca
principiul creativitatii si pe cel al istoricitatii.

Transformari considerabile, ineficiente totusi pentru a fundamenta pozitia in
sine a alteritatii, intervin odatd cu dialectica hegeliana, sensibild la fenomenul
devenirii, problema lui das Andere fiind pusa in Stiinta logicii, in partea de lo-
gica din Enciclopedia stiintelor filosofice i in Philosophische Propddeutik. Nici
aici insa nu se ajunge la configurarea unei asa-numite ,,logici heteroontologice®,
intrucit Altul apare doar ca moment integrat dialecticii imanente a fiintei, ca
etapa tranzitorie, negata (aufgehoben) prin revenirea la identitate, si anume prin
producerea unei identitati superioare. Degi nemultumit de interpretarea limitata
a alteritatii in filosofia anterioara, Damnjanovi¢ nu face totusi propuneri con-
crete de revizuire a perspectivei; el se multumeste sa mentioneze importanta
alteritatii in filosofia artei si s& prezinte succint citeva aspecte ale aga-numitului
Prinzip des Anderen in arta. Alteritatea (Anderssein) fiind legata, dupa el, de
nou, cele doud mari principii ale heteroontologiei se refera la creativitate si la
istoricitate. Or, ambele fenomene sint esentiale in arta. Mai intli, arta a fost
totdeauna o forma de manifestare a spiritului creator uman si de initiere in alte
lumi: ,Prin artd omul s-a ocupat de <ceea ce poate fi si altfel>, de ce poate
fi schimbat sau poate deveni un altul; un cimp de experimentare nu numai cu
viziuni asupra lumii (Stefan Morawski), ci si cu noi si noi <lumis>, un dome-

VI, 1, 1140 a.
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niu al <practicii utopice> (Mikel Dufrenne), al transgresarii citre celalalt.“%”

Apoi, istoricitatea 1l ilustreaza pe ,,Celalalt drept principiu in existenta istorica
a artei“’". Din perspectiva heterologici, ,,principiul Celuilalt* implica si aspec-
te specifice creatiei si receptarii artistice. Simplificind de dragul demonstratiei
situatia creatiei, Damnjanovi¢ apreciaza ca artistul nu stie ce face, altfel spus,
urmeaza o altd logica decit cea a cunoagterii (stiintifice). Logica identitatii in
creatia artistica ar actiona, dimpotriva, ca o ,heterologica“. Interpretarea lui
Damnjanovié¢ pacatuieste insa prin lipsa de rigoare, deoarece in continuare hete-
rologica sau ,logica creatiei“ este considerata, fara nici o legatura, drept logica
transformarii istorice a artei. Ideile din acest al doilea articol le reiau pe cele
din primul text, chiar daca le organizeaza altfel: spre exemplu, in timp ce, din
perspectiva artistului, heterologica reuneste principiul creativitatii si pe cel al
istoricitatii, din perspectiva publicului ea implicd deschiderea spre alte lumi in
cadrul receptarii. Concluzia este insa aceeagi: in arta Celalalt nu este ,,inghitit*
intr-o totalitate mai cuprinzatoare, ci totalitatea reprezinta miscarea In care
predomini non-identicul, ,,drept ceea ce este nou si altul in mod creator*’.

Fara a supraaprecia contributia teoretica a autorului citat, ramasa la stadiul
unei propuneri schematice, inca si aceea destul de imprecisa, retinem critica la
adresa filosofiei identitatii, considerata inadecvata pentru abordarea artei, ca si
sublinierea importantei alteritiitii in teoria esteticii. In general arta are o relatie
privilegiata cu alteritatea genuina, neasimilata, intrucit 1i restituie omului pri-
virea adamica si 1i induce un fel de anamneza a viziunii originare. O marturie
in acest sens o constituie asocierea experientei estetice (mai ales a receptarii,
care s-a dovedit a fi momentul sau paradigmatic) cu dispozitiile fundamenta-

69Milan Damnjanovié¢ — ,,Das Problem des #sthetischen Scheins®, in op. cit., p. 68.
Idem — ,Es gibt Kunstwerke. .., in op. cit., p. 64.
" Ibidem, p. 67.
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le ale alteritatii. Aspectul, caracteristic artei dintotdeauna si de pretutindeni,
a fost constientizat de artistii contemporani si promovat in mod intentionat,
ajungindu-se uneori la exagerari, ca In cazul acelor manifestari ale avangardei
ce fac din socarea receptorului un scop in sine. In fine, alteritatea imbracs in
artd o forma pozitiva si poate fi, de aceea, folosita cu deosebire astazi cu functii
existential-terapeutice, ca reactie la tendintele de fictionalizare a realitatii, ma-
nifeste In unele orientari stiintifico-tehnice si chiar filosofice.

Acest lucru nu presupune, desigur, cd intreaga artd de astazi ar veni in
disonanta cu directia de evolutie a stiintei (un contraexemplu l-ar constitui,
de pilda, experimentele de digitalizare din arta ultimilor ani), dar cel putin in
anumite forme ale sale arta are o functie de echilibrare. Ea ne invata sa fim re-
ceptivi si sa ne deschidem catre alteritate, ne vindeca de teama de Celalalt si ne
demonstreaza ca exista o alteritate benefica i imbogatitoare, mai mult, ca avem
nevoie de alteritate pentru a merge mai departe si pentru a deveni noi ingine. De
aceea este absurd nu numai sa reducem opera de arta la un depozit de senzatii
placute, ci gi sa separam esteticul de etic in numele unei autonomii estetice gresit
intelese. Problema identitatii si a alteritatii in arta intretese aspectul logic si pe
cel ce tine de ontologia artei cu fenomenologia experientei estetice si cu o etica
mai larg inteleasa.
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Am mai spus-o: Invat sa vad. ..
RAINER MARIA RILKE

Cercetarea Intreprinsa aici s-a focalizat asupra statutului ontologic al operei de
arta, incercind sa convinga in legatura cu necesitatea utilizarii in teoria artei
(si) a unor modele ,alternative“ ale identitatii. Simplificind, opera de arta pare
sd ocupe o pozitie intermediara intre pura fiintare abstractd a conceptelor si
existenta reald a organismelor vii. Daca lasam la o parte evolutia in timp a
sensului notiunilor, acestea sint esente atemporale, inzestrate cu o identitate
abstracta si formala. Principiul clasic al identitatii (A = A) corespunde cel mai
bine acestei identitati statice, inchise in sine precum fiinta eleata. Fiintarile vii
cunosc insa o identitate ,,concreta”, in sensul hegelian al cuvintului: identitatea
este rezultatul unui proces in cursul caruia subiectul isi da singur determinatii.
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In acest caz, identitatea este determinaté prin sine (auto-noma) si dinamica; ea
presupune iesirea din sine si revenirea la sine pe o treapta superioara a devenirii,
integrind diferenta si chiar contradictia in cadrul unei identitati mai ,,generoase“.
Principiul identitatii poate fi schematizat acum drept A — A.

Opera de arta ramine undeva la mijloc intre aceste doua modele: diferentele
sint puse, cu sau fara voia lor, de receptori si de insusi caracterul istoric al
reflectarii. Chiar daca opera nu este abandonata in intregime capriciului i ar-
bitrariului interpretativ al ,lectorilor” sai, totusi, pentru a deveni ceea ce este,
pentru a exista ca operd de arta, ea trebuie Insufletitd, si pentru aceasta are
nevoie de un sprijin exterior. Identitatea sa nu este nici heteronoma (institu-
irea prin conventie a sensului unui concept), nici autonoma (ca manifestarile
vietii), ci sprijinita sau sustinutd; totodata, ea este mereu doar partial determi-
natd, in functie de actualizirile momentane ale sensurilor ei, nicicind complete.’
Dependenta de receptare a operei implica existenta procesuala a acesteia, in si
prin receptarea de catre un public aflat in necontenita innoire.

Riscul acestei teze consta totusi in reducerea artei la o identitate de tip he-
gelian, caracteristica stratului ontic al operei ca produs spiritual nespecific si
ca semn polivalent. Dar ar insemna o eroare la fel de mare daci am ignora

'De aceea compararea de citre Jau$ a textului literar cu caracterul partiturii poate fi
extinsd asupra tuturor operelor de arta: ,,[...] opera literard nu este un obiect existind
in sine si care se prezinta in fata fiecarui observator, in toate timpurile, sub aceeasi
infétisare [...]. Seam&na mai curind cu o partiturd oferind la fiecare lecturd o permanent
noua rezonanta, pe care textul o dezvaluie din materialitatea cuvintelor si 1i actualizeaza
existenta® (Hans Robert Jaul — ,Istoria literard ca provocare a stiintei literaturii“, in
,, Viata Romaneasca. Caiete critice“, nr. 10/1980, p. 71 sq.). In acelasi sens, a se vedea
si Roman Ingarden despre opera de arta ca produs schematic ce contine numeroase
zone de indeterminare, inldturate in momentul receptarii prin ,,concretizarea“ operei in
obiect estetic (Studii de esteticd, Ed. Univers, Bucuresti, 1978).
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inchiderea operei de arta si am dizolva-o in relatia cu receptorul pe cit fusese
postularea unicitatii i a caracterului universal gi atemporal al sensului operei.
Opera de arta nu este nici in sine (A = A), nici nu iese din sine, pentru a
reveni apoi la sine si a fi in-gi-pentru-sine (A — A), ci este permanent, in suc-
cesiunea momentelor kairotice ale actualizarii, intru Celdlalt. Prepozitia ,,intru*
cumuleaza deopotriva aspectul interioritatii si pe cel al exterioritatii, starea si
migcarea; ea reuneste astfel identitatea lucrului cu cea a procesului. Identitatea
lucrului imbraca forma unei tautologii si este conservata (in sensul hegelian al lui
aufgehoben) in principiul odihnirii in sine a operei de artd; dimpotriva, identita-
tea procesului presupune repetitia, apare in arta drept identitate unilaterala sau
izotopica, deci ca actualizare reiterata a unui prototip ce ramine vegnic absent.

,,intru“ face totodata legatura intre ontologia operei de arta si fenomenolo-
gia experientei estetice, deoarece trasatura deschiderii nu exprima altceva decit
desprinderea identitatii operei din relatie, fie cu creatorul, fie cu teoreticianul
sau mai ales cu receptorul. In consecinta, discutarea identitatii operei de arta
a facut necesara si caracterizarea acelor relatii, ele insele izotopi ai unei relatii
ideale atotcuprinzatoare. Desprinderea identitatii operei din relatie poate fi fo-
losita ca argument pentru a demonstra existenta unei legaturi indisolubile intre
perspectiva fenomenologica gi teoria artei sau méacar oportunitatea abordarii
fenomenologice a artei. Ea s-ar putea dovedi profitabila si datorita valentelor
sale integratoare in raport cu alte modele teoretice: daca ontologia coreleaza
filosofia artei, pe de o parte, cu logica si, pe de alta parte, cu interpretarile for-
maliste, inclusiv structuraliste, ale operei de arta, coordonata fenomenologica
deschide catre stiintele particulare ale artei (psihologia, sociologia si istoria ar-
tei) si, daca igi insugesgte si dimensiunea istoricitatii, spre hermeneutica. In mod
traditional, ontologia a teoretizat obiectul estetic, in timp ce practica experientei
estetice a fost lasata pe seama esteticilor normative sau a psihologiei afectelor.
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Acest fapt se datoreaza probabil si presupozitiei tacite din teoria clasica a artei
dupa care identitatea operei de arta nu se deosebeste iIn mod esential de iden-
titatea lucrului fizic. Ea a ramas astfel la ontologia primului nivel al operei de
arta. ,,Esteticienii deschiderii“ au completat teoria operei cu un strat secund,
dar aici ontologia risca sa se dizolve in analiza experientei estetice i cu deo-
sebire a receptarii. Dimpotriva, prin evidentierea unui al treilea nivel, si mai
profund, al operei de arta, am incercat sa integram teoria experientei estetice in
ontologie, sub forma izotopilor identitatii (creatie, receptare si teoretizare) si a
aga-numitelor dispozitii fundamentale ale alteritatii. Acestea din urma au des-
chis domeniul artei spre morala si spre o viziune ,,originard“ a lumii. Jauf critica
Teoria estetica a lui Adorno pentru faptul de a fi subliniat In mod unilateral
negativitatea artei, interpretata drept subversivitate. Jaufl prefera sa sublinieze
potentialul ,,comunicativ® al artei; aceasta poate actiona normbildend asupra
societatii, oferind modele comportamentale care sint preluate cu usurinta dato-
rita predispozitiei pentru identificare a atitudinii estetice. Mai mult, definirea
placerii estetice de catre Jaufl drept o ,,desfatare-de-sine-in-desfatarea-cu-Altul®
face ca identificarea estetica sa nu se rezume la preluarea pasiva a unui model
idealizat de comportament, ci sa se realizeze ,printr-o miscare de du-te-vino
intre contemplatorul eliberat prin intermediul estetic si obiectul siu ireal“?.

In ce ne privegte, am preferat sa mediem legatura dintre estetic si etic prin
fenomenul conferirii de identitate si al privirii adamice. Primul vizeaza desprin-
derea identitatii din relatia cu Altul si presupune atit revelarea identitatii pro-
funde proprii, aduse la suprafata prin autoprosopee, cit si dobindirea de noi
,determinatii“ ca urmare a acestei intilniri. La sfirgitul dialogului, fiecare dintre
interlocutori este modificat de celalalt: receptorul are alt ,,orizont de agteptari®

2Hans Robert JauBl — Experientd esteticd si hermeneuticd literard, Ed. Univers, Bu-
curesti, 1983, p. 169.
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(Gadamer), iar opera si-a luminat (actualizat) alt aspect din aura.

Daca aceasta conferire de identitate a idividului apare ca un joc al atractiei
si al respingerii receptorului de catre opera sau ca schimb de intrebari i de
raspunsuri ce se desfasoara procesual, cel de-al doilea aspect mentionat, privi-
rea adamica, actioneaza spontan, ca o transformare instantanee a orizontului
perceptiv. Unii esteticieni au inclus aceasta innoire a privirii in dimensiunea
mai ampla a negativitatii artei, ca expresie a libertatii artei, ce ofera alterna-
tive emancipatoare in raport cu cotidianul. Arta ar refuza sa se supuna legilor
realului si ar contraria si submina autoritatea unei anumite viziuni asupra lumii
(Marcuse, Jau). Dar aceasta negativitate in raport cu realul concret poate fi
interpretata si in sens pozitiv, daca o intelegem in functia sa dezalienanta. Asa
cum, din punct de vedere ontologic, opera de arta reunea, in mod paradoxal,
categorii altfel ireconciliabile, si intilnirea cu arta se releva a avea de fapt un ca-
racter contradictoriu: tocmai arta moderna, care se indeparteaza de imperativul
copierii realitatii, reface unitatea individului cu lumea prin restituirea alteritatii
originare a lucrurilor. Reamintim ca arta este dar sau Zuwachs tocmai pentru
ca este vindecatoare si inchide rana produsa de alienare.

Functia sa katharctica, discutata de atitea ori, trebuie inteleasa in primul rind
dintr-o asemenea perspectiva existentiala si abia apoi in variantele sale particu-
lare, psihologice. Katharsis-ul aristotelic continea, in afara de mila si de frica,
sentimentul solidarititii umane si al iubirii pentru oameni (phildntropon)?. Dar
tragedia si tragicul in general se limiteaza la sfera umanului — de ce n-am putea
presupune atunci ca arta in ansamblul ei ar realiza o conciliere a omului cu
realul In totalitatea sa? Aceasta nu ar insemna o consfintire a starii de lucruri
existente, ci o acceptare a realului, iluminat de amintirea acelei , realitati adami-
ce“. Experienta estetica reprezinta, agsadar, o forma de anamneza, caracterizata

3 Aristotel — Poetica, Ed. Stiintifica, Bucuresti, 1957, 1452 b.
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printr-o simultana negativitate (aspectul regresiunii catre privirea originara) si
pozitivitate (consfintirea realului transfigurat). Negativitatea poate fi citita si
ca o desfiintare a realului concret in numele unei realitati , esentiale“: arta este
o transgresare a legilor realului pentru a deschide realul catre posibil. La rindul
sau, pozitivitatea se datoreaza instructurarii, vertebrarii ori rostuirii (in sensul
lui Noica) a ,,realului concret® de catre ,realitatea esentiala“. Arta fiind fenomen
aisthetic, legat de simturi, aceasta rostuire a ,realului“ va lua forma iluminarii
sale de catre ,realitate”. Nu fara motiv invoca Mikel Dufrenne ,iluminarea re-
alului prin estetic**. Este o situatie de tipul ,,intru“: in arta realul exist# intru
posibil (intru ,realitatea esentiala“, intru eidos-uri), iar instructurarea realului
de catre posibil atesta paradoxul prin care posibilul confera consistenta realului.

Or, daca arta realizeaza concilierea individului cu lumea, se intelege de ce
ea aduce bucurie: ,,Omul [...] prin activitatea-i de dominare a lumii risca sa se
instraineze de ea; el trebuie in fiecare clipa, si aceasta este functia artistului, ca
prin operele leneviei sale si realizeze concilierea.“” Arta aduce impacarea omu-
lui cu natura, inlocuind cunoasterea ca luare in posesie, aflata la baza spiritului
stiintific si tehnic modern, cu o cunoastere prin impartasire. Arta conciliaza
realul cu posibilul, omul cu lumea si stringe laolalta facultatile umane intr-o
experienta sintetica; de aceea ,logica artei“ ar putea fi apreciata drept o ,logica
a concilierii“. Idealistii germani ar subscrie cu siguranta acestei idei, considerind

4Mikel Dufrenne — Fenomenologia experientei estetice, vol. 11, Ed. Meridiane, Bucu-
resti, 1976, p. 225 sq.

SFrancis Ponge, apud Gilbert Durand — Structurile antropologice ale imaginarului.
Introducere in arhetipologia generala, Ed. Univers, Bucuresti, 1977.

6Tn sprijinul acestei idei vine indirect si faptul ¢& Geniefen, termenul prin care Jauf
desemna placerea estetica, avea in secolul al XVIlI-lea si sensul de ,participare si luare
in posesie®, impreund cu cel de ,a se bucura de ceva“ (Jaul — Fxperientd esteticd i
hermeneutica literard, ed. cit., p. 71).
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ca opera de arta reprezinta punctul de depasire a dualismului determinatiilor ce
guverneaza realitatea; arta ar fi, agadar, punctul de identitate intre real si ideal,
intre sensibil gi inteligibil, continut si forma, necesitate gi libertate, intre ,,im-
pulsul materiei“ si ,,impulsul formei“, gindire si simtire, activitate constienta si
incongtientd”. Astfel, pentru Schiller frumusetea este ceva miraculos: ea ,leaga
laolalta doua stari opuse una alteia si care niciodatd nu pot deveni una“, si
anume suprima aceastd antinomie, ,,absorbind® contrariile. Departe de a fi inac-
tuala, conceptia lui Schiller poate fi valorificata pentru aspectul integralitatii
experientei estetice si pentru relegarea esteticului de etic. Dincolo de limbajul
ce poate parea desuet, in formulari precum: ,,Prin frumusete, omul sensitiv este
condus la forma si la gindire; prin frumusete, omul spiritual este readus la ma-
terie si redat lumii simturilor“®, se ascunde ideea ci logica artei nu este altcvea
decit o logica a concilierii.

Problema omului contemporan se pune insd mai putin sub forma sciziunii
dintre simturi si ratiune, cit a ,alienarii“, in conditiile in care realul isi pierde
consistenta si devine din hardware software, deci modelabil, imaterial gi virtual,
iar individul se uita pe sine sub presiunea bombardamentului informational”.
Or, o mare parte din arta contemporana, cu deosebire in artele plastice, se insti-
tuie ca reactie la aceste fenomene si urmareste deliberat atit restituirea simtului
realitatii, prin mijlocirea experientei de anamneza estetica, de recuperare a al-

"A se vedea, in acest sens, de pilda, Friedrich Schiller — ,Scrisori privind educatia
esteticd a omului® (in: Scrieri estetice, Ed. Univers, Bucuresti, 1981, p. 251-352, mai
ales ,Scrisoarea a optsprezecea®, p. 307) si Schelling — Filosofia artei. Despre relatia
artelor plastice cu natura, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1992.

8Schiller, op. cit., p. 306.

9Wolfgang Welsch — , Das Asthetische — eine Schliisselkategorie unserer Zeit?“, in:
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teritatii lucrurilor, cit si redobindirea aptitudinii contemplative, de ,,zabovire“
in preajma imaginilor. Prin ambele functii, arta il scoate blind pe individ din
monologism si 1l ajuta sa ajunga la o identitate implinitoare.

In ultima vreme, tot mai multi esteticieni scot in evidenta capacitatea ar-
tei moderne de a regenera perceptia. Printre ei se numara si Rudolf Liithe,
care include artele plastice intr-o aga-numita ,cultura vizuala® (Seh-Kultur),
ce face din perceptia insisi un obiect de reflectie'’. Cu toate acestea, autote-
matizarea perceptiei in arta nu trebuie inteleasa drept o teorie a perceptiei, ci
drept ,,cultivare a aptitudinii de a percepe“ sau ca ,(re)invatare a unei arte (in
sensul de areté) ce s-a pierdut cu timpul“!!. Arta este necesard, dupa Liithe,
Intrucit corecteaza deformarile perceptiei, si anume intr-o tripla modallitate: ea
combate automatizarea perceptiei cotidiene, eficace in orientarea practica, prin
procedeul insolitarii, reactioneaza la uniformizarea sau la ,alinierea* perceptiei
prin mijloacele stilistice ale repetitiei gi, In fine, reactioneaza fata de fenomenul
autodizolvarii perceptiei, restituind individului capacitatea de zabovire in fata
obiectului. Insolitarea 1i readuce omului ceea ce noi am numit privirea adamica
si repune in drepturi facultatea contemplatiei, amenintata cu disparitia intr-o
lume ,,a vederii care nu percepe®: ,, Aceasta se Intimpla prin faptul ca obiecte
cotidiene sau aspecte cotidiene sint prezentate intr-un mod neobisnuit sau intr-o
ambianta neobignuita [...]; obiectul cotidian apare intr-o <noua luminas; pri-
virea a fost eliberatd din nou pentru obiectul insusi, iar contemplarea sa este
iarssi posibild.“!? Acesta ar fi, dupa Liithe, sensul mai adinc al unor experimente

10Rudolf Liithe — ,,Definition und Innovation. Gedanken zu den Schwierigkeiten der
Kunstphilosophie mit der zeitgendssischen Kunst“, in: (Hg.) Petra Jaeger und Ru-
dolf Liithe — Distanz und Ndihe. Reflexionen und Analysen zur Kunst der Gegenwart,
Konigshausen & Neumann, Wiirzburg, 1983, p. 265 sq.

1 Ibidem.

2 Ibidem, p. 267.
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artistice de tipul acelor ready-mades ale lui Duchamp sau al impachetarilor lui
Christo. De asemenea, folosirea procedeului repetitiei, ca in exemplele celebre
ale lui Warhol, favorizeaza constientizarea de catre receptor a caracterului de
masa al culturii si al civilizatiei contemporane si a procesului de suprimare a
diferentierii dintre culturi: pe de o parte, prin massmedia vedem ceea ce vad
toti, pe de alta parte, productia de masa face sa vedem tot mai des aceleasi lu-
cruri. Cele doud aspecte configureaza fenomenul de ,aliniere“ (Gleichschaltung)
a perceptiei. Arta restituie diferenta individuala si opune anonimizarii perceptiei
colective (re)descoperirea identitatii personale. In sfirsit, civilizatia contempo-
rana se foloseste de perceptia optica pentru a orienta de fapt interesul asupra
altor obiecte ale constiintei sau tinind de inconstient, ca in cazul reclamei. In
arta, perceptia reprezinta insa un scop in sine. Reluindu-l, cu sau fara voia sa, pe
Hartmann, care teoretizase zabovirea in preajma imaginii, Liithe intelege recep-
tarea drept ,,privirea (contemplarea) ce zaboveste asupra unui obiect determinat
[...] tocmai pentru a-1 intelege mai bine“'?. Afirmarea explicitd de citre Liithe a
caracterului defensiv al artei contemporane, de recuperare a unor domenii pier-
dute, nu face decit sa reformuleze teza despre functia dezalienanta a artei prin
redescoperirea alteritatii.

Daca arta contemporana igi propune sa realizeze o innoire a omului pornind
»de jos“, de la simturi, teoria generala a artei ar putea sustine noile tendinte ale
artei, cu conditia, desigur, sa renunte la pretentia purei considerari teoretice si
sa-si asume ceea ce In Devenirea tntru fiinta Noica denumea caracter ,,orientat®.
Esteticii i se poate atribui un rol, chiar daca nu unul decisiv, in pregatirea
deschiderii largi a receptorilor catre arta moderna. Accesul la ea este inca blocat
de atitea obisnuinte si pre-judecati cu privire la cum trebuie sa se prezinte si
la ce trebuie sa spuna opera de arta; acestea compun un orizont de asteptare

13 Ibidem.
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contrazis in mod violent de practicile artistice actuale. Teoriile estetice au partea
lor de contributie la configurarea acestui orizont si de aceea este de datoria lor
sa ajute la eliberarea din el, Insa nu prin renuntarea la conceptul de opera (in
artele plastice), ci printr-o intelegere mai larga a lui, ca tetrada a lucrului, a
locului, a modalitatii si a actiunii, si prin sugerarea atitudinii de Gelassenheit
(in sens heideggerian, de Seinlassen) ca dispozitie favorabila receptarii.

O asemenea reorientare este conceputa drept alternativa la esteticile actuale
ce supraliciteaza importanta receptorului in actualizarea si uneori in constituirea
insasi a operei. Comportamentul estetic nu este nici doar dezvaluirea sensului
lumii, nici instituire de sens, ci se desfagoara la granita dintre sine gi Celalalt, ca
Ent-sprechen, ca raspuns corespunzator la un An-spruch venit din partea operei.
La rindul sau, opera ca operda nu este anterioara la modul absolut fata de recep-
tor, ci, pentru a se realiza ca An-spruch, are nevoie de prezenta celui caruia i se
adreseaza. Experienta estetica este dialogica, iar teoria estetica ne poate invata
ca acel caracter ,,interactiv® al artei contemporane, de care se vorbeste atita in
ultimul timp, nu trebuie inteles ca abandonare a operei in voia subiectivitatii
arbitrare a receptorului-cocreator, ci ne incumbéa o responsabilitate specifica.
Asimilarea lectiei de disponibilitate a lui Gelassenheit este indispensabila atit
pentru a intelege arta contemporand, cit si pentru a-i permite sa ,lucreze in
noi gi in afara momentelor kairotice ale trairii artistice. O asemenea atentie si
calm concentrat ne pot deschide totodata catre minunatul din arta, catre arta
ca minune a absorbirii contradictiilor, iar o estetica aporetica, ce ar pune in
evidenta tocmai contradictiile si paradoxurile ascunse in sinteza artistica si care
ar urma sa serveasca drept propedeutica la o eventuala teorie generala a artei,
ar consolida sentimentul de uimire in fata artei.'* S-ar ajunge astfel la atit de

14 Antecedente ale esteticii aporetice gasim nu numai la Schiller, ci si la Theodor Lipps.
Acesta din urma evidentia, de pilda, ,,ciudatenia® modului cum apare identitatea dintre
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dorita convergenta intre teoria artei si receptarea estetica.

Odata deschisa spre practica artistica, estetica ar trebui sa-si implinte celalalt
capat in filosofia generala, intr-o logica adecvata obiectului ei. Daca teoriile lo-
gice traditionale corespund mai curind specificului fiintarilor naturale, ,logica
artei ar trebui sa nu mai faca abstractie de continut, pentru a putea da seama
de fenomenul originalitatii si al valorii. De asemenea, ea ar trebui sa-si integreze
factorul temporal, intrucit opera de arta are o identitate procesuala, dependenta
de istoricitatea receptarii. Nu doar diferentele sint (si) temporale, ci timpul insusi
este eterogen, ca alternare de clipe kairotice si de momente indiferente. Poate ca
aceasta logica ar trebui sa fie de genul celei schitate de Noica, o logica a comu-
nicérii, in care formele logice nu ar fi aplicate din exterior unei materii inerte,
ci materia ar elibera formele cu concursul omului. ,, Logica a lui Hermes*“, deci a
comunicarii si a interpretarii, ea ar trebui si fie in primul rind una a relatiei.'®
Vectoriala, calitativa si relationala, aceasta logica ar trebui sa fie schema pe
care sa se plieze toate acele modele alternative ale identitatii prezentate aici
si sa constituie suportul unei teorii estetice apte sa asimileze, pe cit posibil,
transformarile semnificative survenite in arta ultimului secol.

continut si forma in arta: ea este ,un tip de identitate care n-are totusi nimic comun
cu identitatea logicd“ si care prezinta o ,specificitate incomparabila“, realizindu-se ca
,exteriorizare®, ca ,revarsare“, ,iradiere“ i ,comunicare“ a gestului in forma (FEstetica.
Contemplarea estetica si artele plastice, vol. 1, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1987, p. 31).

15Tn logica lui Hermes, prima operatie ar fi disociatia, numita de Noica discluziune. Ea
era in Scrisori. .. o despartire a individualului si a generalului. ,,Discluziunea“ prezenta
in experienta estetica este o desprindere a obiectului estetic si a receptorului dintr-o
identitate dia-logica, este o conferire de identitate mediata de intilnirea cu alteritatea.
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