MIHAI NADIN

VITORUL ARTEI
ESTE CONTINUT IN PREZENTUL EI

In cercetirile asupra viitorului (in general) s-au facut
evidente cele doua pozi{ii logic posibile: 1. afirmarca conti-
nuititii, adicd a unei legi de progres prin acumulare nein-
trerupta, 2. afirmarea unui model absolut nou, adici un salt
peste tot ce stim i ce vedem acum in jurul nostru. Ne intere-
seaza insd mai pulfin in acest moment argumentele invocate
intr-un caz sau in celilalt.

Practic, cind e vorba de viitorul arlei, extremele amin-
tite, aflate in perfectd opozitie logicii, nu mai pot fi accep-
tate in aceastd relafie. Indiferent de tipul de conceptic ce
domind o esteticd sau alta, ideea continuititii genetice a artei
este admisd in virtutea acelei evidente de drept care este
istoria artei. La fel, indiferent de acelasi sistem de conceptii,
realitatea creatiei ca act de negatie creatoare (in raport cu
modele, viziuni, reprezentiri si convingeri artistice sau artis-
tic exprimate) este un alt fapt ce {ine de evidenti, prin aceca
cé exprimd o conditie de fapt a operei de arti, i anume condi-
tia originalitatii ei.

Asadar, retinind continuitatea geneticii si originalitatea,
in unitatea lor, e limpede cd viitorul artei este continut in
prezentul ei, chiar dacd se constituie ca o negatie dialectica.
Am avea nevoie, ca urmare, si stim care este adevdratul pre-
zent al artei, si cind spunem ,adeviratul® avem in vedere
nevoia de a distinge intre tot ceea ce reprezinti arti aflata
astdzi in proces de valorificare, si arti a zilei de astizi. Nicio-
datd, de fapt, istoria vie a artei nu s-a petrecut ca o cilatorie
cu automobilul, adicd pe segmente precis determinate intre
bornele kilometrice sau pietrele de hotar dintre tiri. Curen-



tele s-au format unele in altele (nu din altele), s-au prelungit
dincolo de momentul istoric (ca istorie propriu-zisa, dar si ca
istorie artistici, esteticd) ce lc-au fiacut necesare; genurile
s-au definit in acelasi fel si s-au redefinit surprinzitor prin
abdiciri de la noua conditie cuceriti, arta unei epoci a fost
a epocii respective prin caracterul predominant uneori, dar
s-a intimplat, in conditiile existenlei celor doui culturi (la
care se referea Lenin vorbind de socictatea la rindul ei divi-
zatd), ca tocmai consensul cu epoca si nu presupund §i o pre-
dominare, ci numai initiativa, atasamentul fati de un ideal,
curajul sau clarviziunea.

Misiunea definirii artei prezentului, ca arti ce exprima
in mod esential acest prezent si are, in plus, capacitatea pre-
viziunii, in planul ei specific, nu este dintre ccle mai usoare.
Dar operatia se impune, exact cu necesitatea cu care se impune
cercetarea artei viitorului, adicd din dubla perspectivi a
considerarii evolutiei posibile (in concordanti cu evolutia
societatii omenesti), cit si a influentarii ei, adici a imprimérii
unui sens acestei evolutii, printr-un intreg sistem de influente
exercitate constient, in consens cu necesitatea istoricd, sau
contingent. Nu existd, cum s-a spus, un viitor al artei in
afara viitorului omenirii sau independent de acesta. Chiar
postulind un principiu optimist asupra posibilititii acestui
viitor — si cit de departe sintem de un consens —, ne rimine
sd vedem cit de necesard va rimine arta, ce forme. ar putea
lua, ce loc i s-ar destina, dar si ce loc si-ar putea cistiga prin
calitatile cunoscute, cum si prin cele posibile in conditii
social-istorice noi.

Gradul ei de necesitate astiizi este un prim element ce
trebuie luat in consideratie, cu prudenta nccesari insi, pen-
tru ca intotdeauna intre realitatea artei si necesitatea ei con-
cretd s-a manifestat un decalaj. Ecartul dintre ceea ce este
in prezent nccesar ca artd si arta prezentului e semnificativ
pentru ritmul evolufiei de ansamblu a raportului dintre
valoare si ideal estetic. Dar oricare ar fi acest ritm , este de
conditia omului, de structura lui intimi, ca niciodat valoa-
rea $i idealul si nu poati coincide. Departe de a se dori o pro-
fetie — desi intotdeauna arta gi-a avut profetii ei, unii ade-
vérati, dar si atitia falgi — fraza anterioari descrie un aspect
al calitatii raporturilor dintre arti si public, anume cel mai
evident imuabil, dar prin aceasta nu si cel mai nesemnifica-
tiv.



Ajci se poate avansa presupunerca cit distinctia dintre
ideal si valoare va deveni, ca expresic sensibili, un motiv
al tipului de parlicipare eslelicd a publicului, un stimul
pe calea implicarii sale in realitatea operei cu care vine in
contact. Adicdi, se va accentua deschiderea de gradul Il (in
sensu] Umberto Eco) sisuperioarid a lucririlor, urmind ca rela-
tia operd-public sda nu mai fic una de lip predominant con-
templativ, ci dinamici. Opera s¢ va infatisa din ce in ce mai
mull ca perfectibila i va stimula un aport specific, prin care
artistul si publicul devin efectiv solidari. In arta prezentului
respectind conditia de principiu a aceslui studiu — o aseme-
nea elapd este deja prefiguratd, in egald masurd in arta plas-
tica (nobilurile, cinctismul, cfectul optic), in teatru (formu-
lele de tip ceremonial, happening), muzica (aleatorismul) si
chiar in literaturd (functionalismul poetic, romanul lecturii
nedirectionate). Nu sc poate ignora faptul ca formulele avan-
gardei aveau in vedere aceasta posibilitate, acuarela abstracta
a lui Kandinsky, tabloul suprematist al lui Malevici sau cel al
lui Mondrian prefigurind acea libertate permutationala pe
care astazi calculatornl electronic a adus-o la expresia ei
tehnica, eficientd deci.

fn mod frecvent, arta viitorului este imaginata in spiri-
tul literaturii de anticipatie stiintifica. Adica se descriu
mijloacele, fireste tehnic deoschit de rafinate, chiar atelierul
artistului, mobilat pe cit de pretentios pe atit de rizibil in
ultima instantd. Chestiunea esentiali nu este insd accea a
anticiparii stiintifice — chiar daca pe linia acestor anticipari
se pot cita destule exemple de previziune datorate unor ar-
tigti —, ci a consideririi nivelului de necesitate a artei intr-o
socictate emancipatad stiintific si tehnologic, intr-o maisurd
fara precedent in istoric. Este deci vorba de o conditie de exis-
tenta, la rindul ei legaté de statutul pe plan mai larg al omului
in lumea pe care el insusi a faurit-o. Daca este foarte sigur cé
socielatea viitorului nu va avea nevoie de exemplarele tehnice
si sliintifice depdsite, decit in muzeul evolutiei gindirii ome-
nesti, nu acclagi lucru se poate spune despre arta si literatura
cpocilor anterioare. Nimeni nu mai lucreazi astiizi cu uneltele
civilizatiei bronzului, de exemplu, nici chiar cu uneltele unor
epoci mai recente; dar arta cea mai veche este mai mult decit
o prezenti de muzeu, ea participd la procese formative, con-
tinud si aibd o prezentd publici activi si o influenta artistica
de netagiduit. Reprezentirile stiingifice se succed; ccle artis-
tice se cumuleazia. Faptul depiagirii unei anumite viziuni nu



anuleazi valoarea serici de opere realizate sub semnul ei, ci
impunc (sau justificd) o noud viziune. Dar a continua si rea-
lizezi mecanisme oricit de ingenioase, urmind legea miscirii
reelilinii uniforme, in momentul in care practica a impus
principii infinit mai complexe asupra migcirii §i a interacti-
unii corpurilor, face cfortul inutil, daci nu chiar deplorabil.

Confruntatd cu criteriul practicii — o practicd definitd
in termenii ei specifici, compatibili cu domeniul ei —, arta
rispunde altfel decit stiinta, eficacitatea sa exprimindu-se
indirect, in urma uneci actjuni in timp, niciodata de fapt
cpuizata. $i totusi, in epoca noastrii, asistim la producerea
unor mulalii ce apropie aceste doud domenii fundamentale.
Considerind epoca in ansamblul ei — operalie ce nu ignoreazd
uriasele deosebiri dintre {ari, sisteme sociale, zone geografice
cte. — cste relativ evident cd nevoia de arld, in comparatie
cu nevoia de stiintd si tehnologie, cunoaste o relativi scadere,
c¢a interesul public merge spre formele ei periferice, de consum.
Chiar in aceste conditii, de determinare obiectiva, arta nu
inceteazi sa se raporteze la stiin{d, sé se faci in felul ei nece-
sardi, sau cel putin sa-si probeze condilia perena imaginind,
prin mijloacele ei specifice de expresie, o lume fari arta. Este
de subliniat ci arta reflectd epoca mai drastic decit o poate
face stiinta, intre altele si pentru ‘i ea nu vorbeste despre
necesitiiti satisfacute, ci despre cele mereu noi, sau despre
cele vesnice, ideale, expresie a procesului prin care omul se
inscric in dialectica autodepasirii sale continue.

Nevoia de eficientdi, decurgind din nevoia ameliorarii
relatiei dintre om i paturi (aici $i propria sa naturd), a
transferat interesul general asupra faptului de rutini, de unde
si tendinta reificarii stiintei. Faptul ca arta a devenit mai
stiintificd intr-o zona a realitiatii ei — fireste nu confundam
tendinia spre conceptualism cu caracternl mai stiintific al
artei —, proces pe care viitorul il va consacra in mare masura,
corespunde, intre altele, pronuntarii interesului gencral uman
pentru ceea ce se cheama adevdr. Acesta s-a dovedit destul de
friabil in mai toate lipurile de reprezentare ce presupun o
componentd afectivd oarecare. Experienla istorici a facut
evident faptul ci orice tip de artd a iluziei (si deci tot reper-
toriul tehnic al acesteia, incepind cu punctul de fugd pentru
sugerarea perspectivei, armonia muzicald, organizarea lite-
rard de tip narativ etc.) este supusd manipularii si ca, prin
aceasta, inceteazdi sd inspire incredere, putind fi folositd in
scopul anestezierii in masi a congtiintei. Reactia fala de arta



de iluzie pe carc numeroase tendinfce contemporane o mani-
festd este 5i o reaclie fali de manipulare, de teleologia verista.
Adevirul artei si adevirul stiintei nu sint identice, §i nici
macar echivalente. Ca urmare incercarca de a ob{ine un statut
de obiectivitate al continutului exprimat de imaginea artis-
tici a dus la schimbarca conditiei de fapt a acesteia. Reifi-
carea stiinfei a insemnat transformarea ei, in zone date ale
existentei sale, in tehnologie; reificarea artei s-a produs si
datoritd conjunctiei artid-tehnologie, conjunctie care modifica
imaginea pe care ne-o sugerase unitatea principiului continui-
tatii genetice si a celui al originalitatii.

Indiferent de acceplia data fehnologiei, asocierea ei cu
eficacitatea este practic de neinldaturat. Si iaridsi, indiferent
de acceptia data artei, asocierea ei cu eficacitatea este ultimul
lucru necesar. Dati fiind aceastd dubléd ecuatie, care se poate
exprima in termenii logicii aristotelice prin (1) TNE, dar
(2) AUE (adica conjunctie in primul caz, dar disjunctie in
cel de al doilea) rezultd, cel putin din perspectiva filosofiei
si esteticii lui Arvistotel, imposibilitatea reunirii tehnologiei
si artei. Intr-adevir, nici principiul mimesis-ului, nici acela
al catharsis-ului nu au puncte de contact cu realitatea de tip
obiectiv reprezentatd de tehnologie.

Dar daca paralelele nu se intilnesc in geometria lui Euclid
(conform axiomei sale), in geometria lui Lobacevski sau a lui
Bolyai, in reprezentirile lui Riemann, ele sint realitatea unei
premise care duce la intemeierea unor noi spatii. La fel, daca
in logica lui Aristotel arta si tehnologia nu au nici o suprafata
comund, intr-o logica amecliorati ele se pot suprapune consti-
tuind o realitate expresivd noud. Acest tip de logica la care
facem apel este una care depiseste axioma clasicd, adicd
3) p—~q (p implicd ¢, sau p esle q) pe care se construieste
intreaga silogistici 4) p—q

q—r

p->r (acesta ca un exemplu elementar),
depaseste adicd reprezentarea lumii, in cimpul limbajului
verbal, prin propozifiunile asupra ei, si se intemeiazd pe
realitatea directd a relalici dintre subiectul omenesc $i lume.
Chestiunea nu mai este aceea de a spune ci: cerul esfe albastru,
tip banal de propozitiune, inteineiatd predicaliv, tip pe baza
ciruia se intemeiazd constructia metaforei, exact ca in silo-
gisticii, adica: albastri este marea (si cite alte lucruri albastre)
rezultind de aici o gama de imagini poctice foarte largd. De
asemeni, chestiunca nu este nici aceea a reprezentarii intre-



gului (viatd, dragoste, naturd, munca etc.) prin pir{ile sale
(un aspect al vietii, un aspect al dragostei, un aspect al natu-
rii, un aspect al muncii etc.), adicd a folosirii simbolisticii,
intemeiatd si ea pe judecdtile calitative. Si sistemul meta-
foric, $i cel simbolic corespund aceleiasi premise si, practic,
nu pot sd iasa din sfera de actiune a principiilor de mimesis
$i catharsis (desi artistii acestor moduri de exprimare au in-
cercat o asemenea eliberare).

In momentul in care, in loc de a spune despre lucruri,
naturd, sau despre ceilalti oameni, subiectul uman intrd in
relatic cu ele, este adicd existent# efectiva si nu doar constiinta
propriei sale existente, el intemeiazd logica nepredicativd a
acestei cxistenfe. Face astfel posibild o artd eliberatid de sub
tutela lui a spune (sau a desena, a compune, a modela) cum
este realitatea, a o reprezenta deci si a considera valoarea
acestei reprezentiri in raport cu gradul ci de aseminare cu
aspectul surprins (legea mimesis-ului). Unul din modurile
prin care acest lucru e posibil (nu unicul insi) este si impli-
carea tehnologiei in artd. In noua viziune, tehnologia si arta
nu mai sint disjunctive. Acest aspect nu ne intereseazi insi
numai ca relatie teoretica, ci tocmai ca trasiturd semnificativi
a unui alt tip de expresie artistica.

Aici nu mai func{ioneazi nici un fel de principiu al mime-
sisului, lumea nu mai este, nu mai poate si nu mai trebuie si
fie imitatd. Noua expresie artisticd este construitd potrivit
unor legi care urmeazi, in esentd, principiului eficientei, dar
cirora li se imprima o anumita gratuitate in raport cu princi-
piul. Aceasta gratuitate decurge din conditia din totdeauna
a artei, componenta ludicd, pe care tehnologicul o face posi-
bila, fiind una in consens cu aceea ce se cheama spiritul epocii.
Arta bazati pe tehnologie, in intelesul superior al termenului,
este intr-o mare masurd dezvdluire — concept atit de impor-
tant in viziunea lui Heidegger —, si aceastd calitate priveste
in egald masurd actul creatiei (descori un act de inventie,
in carc suportul tehnico-stiintific nu este pur si simplu pre-
luat din alte proiccte), cit si acela al comunicérii gi recepti-
rii. Prin tehnologic caracterul inepuizabil al operei de arta
s-a accenluat, in sensul ca inepuizabilitatea inlerpretdrii unei
lucridri (interpretare deseori speculativi) isi afla echivalentul
in inepuizabilitatea ci de fapt.

Exemplul cel mai simplu e cinetismul, care a reinnoit
sculptura si pictura conferindu-le dimensiunea timp, pe care



ele Tie ¢a nu o aveau initial in structura lor, fie ¢t nu o «xpli-
citau ca atare.

Fireste, nici catharsis-ul, in sensul aristotelic, nu mai
poate {i asociat acestui tip de arti. Participarea de tip afec-
tiv, ca aceeca pe care o presupune tragedia greacd (si nu numai
ca), esle inlocuitd de o relatie calitativ noud, care face partial
parte, in zona ei functionala, din ceea ce sc cheama ergonomic,
adicit teoria relatiei optime dintre om si obiectele prin care se
proiccteazd in realitatea existentei sale. Dar, intrucit impli-
carca tehnologiei in artd vine sa schimbe chiar conceptul asu-
pra operei, propunind seria in locul unicatului, ambianla in
locul relatiei privilegiate dintre lucrare si detinator, nu mai
avem de a face cu un raporl individual, ¢i cu unul social (sau
de grup) fata de arti. Ambianta esle, dealtfel, natura con-
struiti (sau adaptata, perfectionatd) in care omul isi duce
existen{a. Arta care determina aceasld ambianta isi intiineste
subicctnl in relatiile sale cu societatea (sau grupul) din care

face parte. O ambianld programata — de pilda folosind sti-
muli cu valoare afectiva pentru a influenla munca sau odihna
omului — reprezintd deja modelul acelei arte prin care, dato-
riti tehnologiei, s-a insinuat termenul cficacitate in sensul
siu cel mai complex. Artistul rimine, desigur, raspunzitor
in ce priveste efectul de durati al programirii ambientale,
adica el trebuie si stie cé la fel ca literatura provocirii la cri-
ma sau violentd, a propagandei in gencral (in acelasi sens ca
filmul sau artele plastice ale acestui tip de provocare), arta
stimuliarii umane poate decade in ,arta® inhibirii aptitudi-
nilor, a leneviei spiritului sau a automatismelor. Prin tehno-
logia folosita de arta se strecoari in cimpul acesteia i asemencea
efecte posibile. Responsabilitatea artistului se defineste spe-
cific, in raport cu ele.

Fireste, atit in realitatea artei, cit i in aceea a gindirii
omenesti, tipul predicativ si cel nepredicativ se intilnesc.
in fond, inci primele reprezentiri cunoscute (ale Greciei
antice) consacra dublul caracter de lucru si acfiune, de calitate
si fiintare al existentei: Todv — fiind — este un participiu
esential, forma lingvistica ce are dubla naturd de substantiv
si verb. Tehnologia este un fiind care trebuie sa realizezce optim
un anume scop propus. Dar chiar obiectul insugi are o anume
valoare estetici (cea acordatd de industrial-design), de
unde constatarea ci opozitia cuprinsid in forma de participiu
(mohewok) este reprodusd de obicctul tehnologic — si apoi
de toate obiectele produse de acesta. O operd de tip permuta-



tional, ca aceea produsi de un calculator, readuce in discutie
nu nuwmai teoria limbajelor conlext-free, ¢i si unitatea si con-
tradictia dintre om (reprezental de programul séu) si masina.
Vasarely lace algoritmul unui folclor universal (in fapt opera
de efect optic cu mare deschidere permutationald) in acelagi
timp in care programele de tip Monte-Carlo extind gama de
asocieri posibile in muzicd si literaturd (mai exact poezie).
Lucrarile de la Center for Advanced Visual Studies (la Mas-
sachusels Institute of Technology) sub conducerea lui G.
Kepes, privind mai ales creatia contemporand la scara mediu-
lui ambiental, au deschis un cimp relativ neasteptat de apli-
calii artistice §i tehnologice comune. In replicd, scoala ger-
mani, cu dr. Siegfried Maser (fost asistent al lui Max Bense),
a studiat de asemeni echivalente intre vizual si auditiv, vizual
si literar.

Este, probabil, momentul implicirii mai decise a tuturor
rezultatelor pe care teoria matematica a jocurilor le-a facut
posibile. Cici, incepind cu timpul nostru, nivelul participarii
publicului la artd este asociat rolului de partencr de joc,
implicirii in competitie. Cibernetica ne-a aratat — si practic
arta de tip cibernetic propriu-zis e doar la inceputurile ei
(vezi, de pilda, proiectele lui Nicolas Schoffer, sau propriul
nostru proiect privind ,,Ceasul public“) — virtutile reactiei
inverse (feedback); teoria jocurilor redeschide lanful rigid
dintre inlrarea si iesirea unui proces, admite deci ceea ce este
esential pentru artd, anume optiunea liberd. Abia de aici
incepind tehnologia cca mai inaltd poate si-si arate virtutile
in cimpul artei de unde parea (si mai pare unora) exclusa.

Si totusi o continuitate genetica se poate constata — inu-
til sa mai vorbim de caracterul foarte original, uncori prin
inedit, al acestei arte —, anume prin faptul punerii in valoare
a tot ccea ce creatia anterioard a afirmat prin intermediul
operelor sale de virf. in fapt sint negate tehnicile perimate,
este negatd conceptia artizanala dusi la exces — dar sd nu
ignoram si realitatea unui curent contrar, al artefactului artis-
tic, ca reactie la excesul de tehnicizare si la ,supraobiectivi-
tatea® tehnologici — continuindu-se, in consens cu locul
omului in lumea pe care el insusi a construit-o, aceiagi ciutare
de sine, aceiasi raportare reciproca, aceiagi evolutie spre inte-
gralitate umana pe care o manifestase si arta trecutului.

Degi dintotdeauna exclusivisti, niciodatd arta nu a ac-
ceptat actiunea dogmei (specifica unor cu totul alte domenii
ale activitatii spirituale a omului), infruntarea in domeniul



artei fiind una de idealuri si nu de forla. Totodata, arta deve-
niti obiect de schimb si-a vadit sldbiciunea in mésura in care
ideca de unicitate (reflex al originalitafii) s-a asociat unui
criteriu care a dus la afirmarea autorului peste autoritatea
operei, fenomen cu implicatii sociale din cele mai complexe.
Dupé cum s-a dovedit, ca urmare a acestui proces a avut loc
o noud instriinare, cici opera valorizatd pentru autor si nu
pentru ea insisi dispare de fapt, locul ei fiind luat de specta-
colul popularititii. In aceste conditii nici nu este de mirare
cd se petrece, ca reactic, fenomenul anonimizirii creatiei,
marile orgolii (datind din Renagtere) cedind in fata tendintei
spre expresia consonanti cu epoca si destinata sa faca parte
integranta din natura secunda in care omul civilizatiei moderne
isi duce existenta. Putine orase sint opere de autor de tipul
Brasiliei (lui Oscar Niemayer); dar la fel de putine opere artis-
tice de finalitate ambientald sint asa-zicind semnate de un
artist. Chiar opere de intcres literar sau teatral reunesc con-
tributii variate, ceea ce nu le impersonalizeazi, dar care le
conferd un statut social nou. Socializarea consumului (inclu-
siv a celui artistic) nu putea sid se petreacd independent de
socializarea productiei (inclusiv a celei ce se numegte crea-
fie) — exprimind in cele din urma legea unui proces ale céirui
consecinte de duratd isi vor pune si mai flagrant amprenta
asupra artei viitorului.

O chestiune frecvent ridicati, ca examen de competenti,
in' fata esteticii, cste aceea a autenticului artei contempo-
rane. I se cere, 5i pe buni dreptate, esteticii si defineasci
acele criterii unitare care si inlesneascii o judecati de valoa-
re viabila, care nu va fi contrazisi in clipa urmétoare — deci
arta viitorului — de recunoasterea spectaculoasi a unci imn-
provizatii, sau a unei farse chiar. Privitd mai de aproape,
chestiunea se infa{igyeaza ca fiind ceva mai veche, adici nu
neapirat pictura nefigurativi (si, in cuprinsul ei, anumite
orientdri precum expresionismul abstract, mai ales) o deter-
mind, nici poezia de tip dadaist (i in general action-writing-ul,
adica dicteul automat), si nici muzica aleatorie (poatc brui-
tismul, cu deosebire). Cind se pune intrebarea asupra auten-
ticului artistic se disimuleaza, de fapt, nelinistea in fata im-
posturii care ar ameninta viitorul artei.

Trebuiec observat insd cid impostura are o determinare
ceva mai complicatd, ci tendinta pe care o reprezintd nu poate
fi pur §i simplu catalogati prin negativitatea consecintelor
ie. Estetica nu comporti judeciiti sentimentale, tendinta ei



de obiectivitate o obligd si priveasca lucrurile in complexi-
tatea lor. A te opri asupra unui colf de naturd atras doar
de perspectiva exploatarii efectelor de lumind este, la prima
vedere, un act de imposturi. $i aceasta pentru cd actiunea
e [inalistd, intens formald, nu presupune, in aparentid cel
putin, si momentul dramatic al cunoaslerii, prin care arta
este innobilatd. Observati insd ci exemplul ales este o defi-
nitie a impresionismului artistic, impresionism care a fost
dealtfcl catalogat, in anii aparifiei sale, drept o grosolani
imposturd. Timpul a schimbat perspectiva, ¢ adevérat, timpul
o schimb# mereu, dar tot timpul este §i acela care a adus in
actualitate alte exemple, suspectate (sau proclamate) la rin-
dul lor drept imposturd; viitorul va aduce la actualitate si
alte directii. Ca problemd a estelicii, ea presupune deci exa-
menul istoric (si cu asla se dovedeste si mai mult ce uriag
beneficiu poate aduce aplicarea principiului istorismului),
dar presupune si unul sincronic, al operei ca atare, al semnifi-
catiei imediate sau de perspectiva. Arta de avangarda a revo-
lutiei — cu uriagii ei care au fost Maiakovski, Meyerhold,
Kandinsky, Malevici, Eisenstein si citi altii — a tratat
expresia conventionald drept impostura, intrucit o examina
sub calitatea ei de adevar, si descoperea cid acest adevir e
mashuit, fitarnic, datornic idealurilor acelei clase i acelei
societdti pe care revolutia o nega. Astdzi, un Marcuse, care
doar cu cinci ani in urmi cra un nume al unei migcari radi-
cale, acuzd de imposturd arta unora precumn cei inainte amin-
titi. Un alt adevir, fireste, este pus acum in joc, dovada ca
eficienla crileriului adevir (despre care am vorbit), deci luat
in sine, abstract, ¢ minima.

Imposturd apare unora opera unor iconoclasti (Marcel
Duchamp, Tristan Tzara, John Cage, si seria de exemple se
poate prelungi); ei insisi, insa, afirma ideca demitizatii, a
defetisizarii artei, idee care guverneazi cvolutia spre viitor
a acesteia. Expresia la care fac apel e inten{ionat agresivd — in
sensul ironiei, atingind sarcasmul — autenticitatea pe care
o revendici fiind a atitudinii. Arta viitorului va dezvolta din
ce in cc mai mult acest tip de autentic. Estetica nu a inclus
incd inlre criteriile ei si unele care si priveascd atitudinea.
Ea a luat cont de declaratiile privind valoarea actului de
creatie (uneori intr-o asemenca misurd supraordonat produ-
sului fncit acesta e ignorat), dar n-a dedus de aici ca e vorba
de acelasi fenomen de expansiune a spectacolului, fenomen
tipic epocii §i, in consecintd, nu a invocat criteriile de auten-



tic (tritire sau distantave, de pildi) precum eele ce se aplici
teatrului de exemplu. Jardsi intervine nevoia de a considera
opera in determinarea ei concretld, in relatie cu finalitatea
acesteia, imediatd sau de perspectiva. 1'orme noi de solemni-
tate se impun in aspecte variate i presupun un aport artistic,
de ordonare si directionare a sensurilor din ce in ce mai mipor-
tant.

Tulburitoare devine insii perspectiva intoarcerii noastre
la sensul primar al artei. Marx anticipa momentul, si ideca
a fost citati frecvent, desi in contexte departate de acela in
care el insusi o enunla. Disparitia sculptorului inseamnd, in
viziunea lui, disparitia profesiunii si regisirea bucuriei liregti,
intime, autentice, a sculplurii. Sau a poeziei, sau a picturii.
Sau ... Impostura tine insd de acceptarea valorii extracste-
tice a operei, si reflectd automatisme ale unui cult al lezauri-
zarii. A fi inselat, ca privitor intr-un muzeu, — suspiciune
frecvent exprimata — e prelungirea temerii celui care a mane-
vrat comercial valoarea esleticii, sau este tentat de specularea
ei. Dar cind arta (Eluard anticipa momentul doar pentru
poezie) va fi facuta de toti, prelul imposturii nu va fi altul
decit acela pe care-! plitim ca oameni, pentru toate tradirile
fa{d de noi ingine sau de idealurile ciirora le-am fost credin-
ciosi.

Aici se cuvine insii sid fim destul de circumspecli. Cind
Paul Valéry afirina ci cea mai deplind libertate rezultia din
cea mai severd rigoare (,,La plus grande liberté nait de la plus
grande rigueur) el ne avertiza, indirect, asupra faptului ci
nu speciile exotice sau primitive — la un atit de mare pret
astiizi — sint cele destinate viitorului anticipat in termenii
amintiti de catre Eluard, ci tocmai exemplarele consonante
rigorii de gindire si existentd ale acestui viitor. Dacd vom
conjuga propozitiunii sale una din observatiile specifice ., Teo-
riei informatiei si perceptiei estetice” (Abraham A. Moles):
»limita intelegerii unui aunditor este in functie de cunostintele
sale globale, ele insesi in functic de educatia sa, de mediul
socio-cultural®, vom vedca ci tipul de fond aperceptiv, domi-
nant tehnico-stiin{ific, al cpocii acesteia si mai ales a celei
urmitoare va determina reprezentdri consonante cu acesta.
Nu trebuie dedus pur §i simplu c¢i arta va deveni matematica
(sau matematizantd), dar in orice caz nu se poate mici ignora
procesul de redefinire a sensibililitii umane in eonditiile con-
tinuarii revolutiei tehnico-gtiintifice. Actiunea opusi, de tip
compensatoriu, va juca si ea un rol important — o dovada
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este preferinta de masii a publicului american pentru imagi-
nile sentimentale, melodramd, cele exotice, kitsch chiar —,
dar a inagina universul omencsc drept unul sortit defuldrii
de acest gen este totugi, dacd nu caraghios, ineficient. Con-
seevenli in considerarea principiului continuitdtii genctice —
firegte luind in considerare corectivele propuse — trebuie sa
ajungem de acord ca ficcare civilizatic are propriile ei aspi-
ralii si criterii estetice, provenind, in chip esential, din con-
cepyia asupra universului gi din considerarea posibilititilor
de acliune asupra lumii exterioare. De aceea ndzuinta unor
artisti de a elabora o stiin{d a arlei (ccea ce nu e deloc echi-
valent cu o arta stiintifici!) — exemple se pot da nu numai
din domeniul celor ce folosesc calculatorul clectronic (deci
Nenakis, Stockhausen, la noi Aurel Stroe, de exemplu, in
muzici, sau altii in artele grafice, literatura ete.) ci i un
Vasarely, Schoffer, Kepes etc. — ni se infiliseazd conso-
nanti cu epoca, desi nu duce neapirat, in orice caz, la rezul-
tate viabile. Chiar cind se afirmi, discutabil pentru epoca
noastri (ca si nu mai vorbim de cele trecule): ,Titlul de ar-
tist este gratuit, detestabil, acoperind doar setea si foamea
de glorie®, cel in cauzi (Vasarely) se intreaba: »Inaintdm oare
spre anonimat pentru a regasi onoarea meseriei noastre?”
(cf. Arts plastiques du XX¢ siécle, Ed. du Griffon, Neuchatel,
1969, p. 14). Pe de alta parte, in ciuda uriasului progres al
tehnicilor de elaborare, artistul se simte covirgit de uluitorul
progres tehnic, aspirind el insusi si contribuie, in planul
siu specific, la emanciparea si cliberarea umani. Caracterul
din ce in ce mai aplicat (si astfel direct eficient) al artelor
nu este nicidecum intimplator. Dar, sub specia eficienfei
se afld si exercitiul de design — in esentad unul de tip ingi-
nerese, rutinier —, si cel de integrare spatiala.
Descoperind unitatca dintre forma artisticd si spatiu,
arta si-a redefinit responsabilitatea ei specificd in universul
mai larg al existenfei umane. Daca formele, oricare ar fi ele,
adicit reflexive sau decorative (sintetice), sint o parte a spa-
tiului, urmeazii ci si spatiul dintre cle poate fi considerat.
din perspecliva artei §i a intentionalitatii ei, ca o formi,
Mai mult, ¢l poate fi pus in valoare potrivit unui scop. Versul
lui Eluard: ,,Ziua dintre doi arbori este cel mai frumos dintre
arbori” (,,Le jour entre deux arbres est le plus beau des arbres”)
descrie de fapt o imagine posibild a artei viitorului, artd me-
nild, intre altele, si se constituie ca element de legiturd intre



naturd si om, de armonizare (dacdt accasta mai ¢ posibild,
si atit cit e posibila).

Domeniul este fascinant. Dupd ce natura a fost un mo-
tiv al artei — peisajul, pastelul, ornamentica ete. fiind cum-
va tipuri ce refineau interesul pentru naturd din perspeclivii
artisticd (interes in sciidere oarccum) —, dupd ce ea a tins
si devina chiar o a doua naturi propunind un soi de umani-
zare (prin artificiu, totusi, prin actiunc de stilizare, de intro-
ducere a normei si a-regulii acolo unde ele pireau cel mai
putin acceptabile), acum prin arti asistim la fenomenul, cali-
tativ nou, al reevaluirii raporturilor omului cu natura. Cea
mai artificiald dintre problemele esteticii: daca frumosul na-
tural apartine sau nu domeniului ei (Hegel), este pur si sim-
plu pusi in parantezele unei atitudini ce imbind exigentele
practicii in general, cu aceclea ale fnsugirii praclic spirituale
a lumii in parlicular. Arta ca intermediar intre om si natura
este o realitate relativ ineditd, dar absolut imbucuritoare,
mai ales dupi experientele nefericite ale excesului de supunere
a naturii pind la limita degradarii acesteia. Retfinem tendinfa
— practic incd niciodatd enuntati ca atare, dar exemplifi-
cati — ca semn al unei conceptii globale ameliorate asupra
raportului om-naturi. Opera de artd de acest tip dobindeste
statutul de realitate esteticd integrata existentei. Exemplele
cunoscute, adicd realizarile de tipul turnului lui Schéffer —
cu aplicarea principiilor cibernetice, astfel ¢ functionalita-
tea propriu-zisd e conexatd unei conceptii superioare asupra
semnalizarii, aceasta fiind supusd exigentelor esteticii —,
de tipul spatiodinamicii (cu sau fird medii comandate de cal-
culator), a sinestezelor audio-vizuale sint incurajatoare. Ma-
rea chestiune ce se iveste este aceea a relatiei dintre mijloa-
cele tehnice necesare si gradul de independen{d al operei propriu-
zise, de aceste mijloace.

Ceea ce este cert e faptul ci functiile artei nu se dezvolta
egal in procesul istoric al progresului acesteia. Caracterul
predominant al functiei cognitive, de pilda, trebuie acceptat
exact in consens cu considerarea tuturor influentelor exerci-
tate in acest proces, Entropia (sau negentropia) mesajelor
artistice va oglindi acest proces. Pe de o parte ea va scidea
— si aceastd scidere va fi consonanta tipului de comunicare
(in esentd bazatid pe limbaje formalizate) pe care se va inte-
meia activitatea creatoare a omului. Pe de alta, adicé la nivelul
realizirii functiei ludice ($i nu numai) a operei de arti, ea va
creste. Prin artd se vor exprima (cum se intimpld si acum,



cum s-a intimplat intotdeauna) atitudini decurgind din re-
zistenta in fala presiunii tehnologice uniformizatoare, func-
lia criticd, in forme specifice, accentuindu-se la rindul ei.
O data in plus, intr-o artd de destin public si de conditie
sociald lurgd, fiinta umanii va incerea depisivea de sine cea
mai intens semnificativd, anumc aceea a instriindrii de orice
tip.

Daci datele aparente ale existeniei, si mai ales rapor-
tarea la unele simptome ale prezentului, fac discutabila insasi
nevoia de arta din perspectiva viitorului, consideraréa de
duratd a destinului omului s$i a umaniti{ii determinad gra-
dul de acuitate al punerii in dicutie a chestiunii. In maésura
in care civilizalia viitorului va vedea in propria noastra civi-
lizatie un moment necesar, ea va accepta si faptul cid ne-am
intrebat asupra viitorului artei nu ca viitoare fantome in
castelele de miine (cum nu numai Kafka a vazut), cica prezenie
nemijlocite in insdgi realitatea, dramalicd uneori, a acestor
zidiri. Este un semn de orgoliu acela de a crede cii lucrurile
vor urma, chiar dupa disparitia noastri (ca generatie, de pil-
di), un drum la care ne-am gindit, pe care l-am putut anti-
cipa. Regii sciti igi duceau in mormint, potrivit unei legi de
care nimeni nu se putea eschiva, sotiile si servitorii (alaturi
de celelalte lucruri de pret). Marea schimbare nu este aceea
cd am inteles cA lumea nu incepe §i nu se termind cu noi, ci
increderca pe care am cucerit-o ¢ putem depisi durata (fi-
nitid) a existentei noastre individuale sau sociale prin idealul
ce ni-1 transmitem, adicid lisind lucrurile noastre cele mai
de pret si ne supravietuiasca.



