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Introducere 
Obiectivele care stau în faţa 

istone1 attei privi nd expe1tizarea 
ştiin ţifică a unei opere pot fi rînduite 
într-o serie procesua l ă, prin a căror 

cercetare gradual - secvenţia l ă se 
poate obţine valoarea reală 

patri111onia lă a operei respective sau 
se pune în valoare prin includerea 
(încadrarea) în circuitul muzeistic. 

In iţia l , se au în vedere trei 
vectori care au ca punct de plecare: 
izvoarele; esenţa operei de a1tă; 

înconjură111întu l sau ambientul operei. 

Acestea aduc în prim plan 
opera de attă. ca atare. După analiza 
ş i sinteza date lor oferite de cele trei 
pre111ize, ur111ează apoi nivelul de 
ana liză al re l aţiilo r de si111ilitudine, 
apoi nivelul rapo1turi lor genetice, 
etapa de punere 111 operă cu 
tehnologia ei. istoria operei 
respective, ultimele. asistate de 
factori, respectiv „forţe" cu activitate 
destructivă de punere în valoare. 

Această sene am putea-o 
reprezenta astfel: 

Esenţa operei de artă 
Izvoare ş i resurse 

materiale 

Opera de a1tă ca atare 

Nivelul re l aţiil o r de 
s imilit11dinP. 

Nivelul raporturilor genetice 

Înconjurămîntul 
sau ambientul 

operei 

Etapa punerii în operă ş i tehno logia ei 

Istoria operei de artă (deţinător i , peregrină ri , transferuri ) 

Factori destructivi şi forţe de ameliorare 
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În demersul său , istoria aite i 
abordează această ordine plecînd de 
la princ ipiul că orice problemă de 
cercetare presupune rezolvarea 
problemei precedente. Deci, se poate 
cerceta opera de a rtă numai după ce 
starea e i exterioară este bine stabilită, 

implicînd criti ca şti inţifică a 
monumentelor din înconjurămînt şi 

anali zînd izvoare le şi resursele 
materiale în spirit critic. Valoarea 
opere i ş i a materia lului clin care este 
confecţionată, definesc esenţa arte i. 
După această etapă se iau în studiu 
relaţ iile de similitudine între opere le 
care pennit comparaţii profunde 
(studiu comparativ) ş i nu superficiale 
sau fragmentare. Din această etapă ni 
se dezvăluie mpo1111rile genetice între 
operele de artă . care formează o nouă 
etapă şi care constituie o bază pentru 
reconstituirea procesului cronologic 
, .aşa cum s-a desfăşurat" (Ranke, 192) 
ş i a factori lor care au acţ i onat asupra 
evenimentului respectiv. 

Rigoarea interpretării unei 
opere de artă poate fi verificată prin 
măsura în care opera respecti vă se 
încadrează, cronologic ş i topologic. în 
locul ş i timpul ce- i rev ine în procesul 
istoric, în cadrul cărora s-a zămis lit. În 
acest sens, cercetarea se rea lizează in 
pra.xi, anticipînd date pentru treptele 
superioare în baza celora obţinute la 
nj veluri inferioare. Fiecare dintre 
aceste trepte se succed într-o serie 
logică. fo losind noţiuni bine definite, 
iar metodele fiecărei trepte (nivel) 
implică aceste noţiuni . De exemplu, 
asemănarea ( identitate parţial ă) 

implică stabilirea unor relaţii de 
similitudine cu ajutorul studiilor 
comparative (metoda comparativă) . 

Noţiunile utilizate în cercetarea 
comparativă sunt total diferite de cele 
folosite în analiza raportului genetic 
(de exemplu ,.va loarea poziţiona l ă", 

,,provenit din ... " , ,,rezul tat din ... "), 
care implică elemente de deducere a 
formelor. de realizare a moti velor. 
stilurilor etc. 

Deci, fi ecare treaptă recurge la 
o serie de noţiuni fundamentale, care 
pot fi considerate din punct ele vedere 
logic .,anterioare" e laborării meto­
delor nivelului respectiv. În atenţia 
unei cercetări stau problemele 
punctului de pornire ş i ale scopului 
urmărit. Din acest punct de vedere am 
concluziona că nu putem vorbi de o 
metodă a istorie i arte i. Ca ştiinţă, 

istoria arte i operează totuşi cu o serie 
de metode specifice, dar implică 

foarte mult, prin cumulare. metodele 
altor şt iin ţe. Fără coroborarea cu a lte 
şt iinţe, abordarea problemelor 
solicitate de istoria arte i ar crea idei 
fa lse despre „exactitate". care ar duce 
la un fa ls scientism ce împiedică 

cunoaşterea autentică . Astfe l, 
nereuş ind să înţeleagă elemente le 
.,vii" ale opere i de a rtă în raport cu 
exactitatea definirii formelor 
„moarte", cercetătorul ev ită demersul 
real al istorie i artei, parcurgînd o pură 
istorie a formelor ( care poate fi tratată 
,,mai exact"). Adevărul , în acest caz, 
este subiecti v, departe de realitatea 
funcţiilor patrimoniale ale obiectului 
de artă. 

Cercetarea unei opere de către 
istoricul de artă, are în atenţie trei 
obiective: cercetarea esenţe i arte i; 
cercetarea operei ca atare; cercetarea 

istoriei artei. 
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Dacă pruna direcţi e este de 
domeniul ştiin ţe i generale a a1tei, 
ultimele două au un scop comun. 
acela de delimitare spaţ io-temporală 

în contextul istoriei uni versale a aitei. 
Deci, arta paiticulară reprezintă. în 
ace laş i timp, un subsistem care-ş i are 
propriul echilibru ş i elementul 
structural-functional ( eveniment 
dinamic ş i moment de tranzi ţ i e , de 
transfonnare, de dezvoltare, de 
inovare etc.) dintr-un sistem macro-, 
încadrat cu un anumit demers istoric. 

Cercetarea operei de a1tă în 
sine nu poate fi cons iderată înche iată 

niciodată. Chiar ş i în cazul cînd o 
operă a fost excelent ana lizată, există 

posibilităţ i care permit revelarea unor 
elemente neobservate, ce impun o 
interpretare cu totul nouă, nu numai a 
trăsătur i lor nou observate. ci ş i a 
operei de a1tă în totalitatea sa. 

În centrul atenţ i e i activ ităţii de 
cercetai·e din istoria a1te i stau, totuş i , 

elaborarea metodelor obiecti ve care 
pennit o interpretare justă . Se şt i e că 

cercetarea isto1iei unj versa le a artei 
nu poate fi înche iată vreodată. 

Aceasta, deoarece, dacă istoria ar fi 
înche i ată n-ar mai exista o ştiin ţă a 
istoriei care să poată cerceta sensul ei 
general ş i modul în care se a1t iculează 

pă11ile ei componente. Pe de a ltă 

patte, se cunosc epoci ale isto1iei 
mtei, ale căror monumente de a1tă au 
fost distruse atît de mult, încît 
niciodată nu se va mai putea scrie o 
istorie rea lă a mtei epocii respective, 
întrucît nu se dispune de metode de 
cercetare, prin care să se poată stabili 
cum arăta producţ i a a1ti stică 

reprezentativă a acelei epoci. Pentru 
aceste perioade există posibilitatea să 
se scrie o isto1ie a stilului pe baza 

muzeul în recon strucţi e I 

unor fragmente insignifiante sau 
implicînd anali za crono logică a 
evo luţie i stilurilor. 

Scientizarea istoriei artei 
Se cunosc patru etape (faze) în 

reali zarea sc ien t i zării istoriei a1tei. 
În prima fază, în care istoria 

a1tei s-a dezvoltat în umbra isto1iei, au 
fost elaborate ş i implicate metodele 
ştiinţi fice pentru critica documentelor 
ş i a izvoarelor. Activitatea muzeelor 
impune gas irea unor criterii şi 

elaborarea unor metode care să 

permită autentificarea, stabilirea 
paternităţii ş i evaluarea patrimon ia l ă . 

De exemplu. se vor elabora metode 
de datare. de loca liza re ş i atribuire a 
operelor etc.. pentru care nu ex i stă 

izvoare. utilizînd anumite trăsături 

caracte1istice stabilite prin analiza 
comparativă (metoda c1iticii stilistice 
sau metoda lui Morelli, metoda 
fo1melor ochilor, a fotmelor unghj ilor 
degetelor. a fa ldu1ilor etc. , metoda 
p1i vind tipologia craclurilor, metoda 
privind realizarea degradeurilor şi 

altele). 
Pentru această fază sunt 

cm·acte1istice maiile corpusun , 
inventarea de documente, cataloage 
ştiin ţifi ce de co lecţii , atlase, publicaţii 

de izvoare etc. Această fază a început 
prin studiile călugări lor maurini (1678 
- 1789), ale lui L A. Muratori (1672 -
1750), continuînd ş i astăzi prm 
analiza critică a izvom·elor, a 
sti I wi I or. a mon u men tel or etc. 

În faza a doua (legate de 
numele lui Riegl, Wo/jjlill, 
Schmarsow etc. ) se dezvo ltă istoria 
stilurilor. Această istorie „abstractă" a 
stilurilor a condus la descoperi.rea 
„voinţei de a1tă" proprie epocilor 
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socotite pînă atunci doar etape de 
decădere a epocilor clasice care le-au 
precedat: a baroc-ului, a rococo-ului , 
a a1tei romane, a antichităţii tîrzii , a 
manierismului , a goticului tîrziu etc. 
Această fază durează din 1900 pînă în 
1930. 

A treia fază începe, aşa cum se 
întîmplă adesea în istorie ş i , implicit, 
în istoria ştiinţe lor, cu o contradicţie 
dialectică faţă de faza precedentă. Ea 
a debutat prin critica făcută istoriei 
abstracte a stilwilor de Benedetto 
Croce. Punctele esenţiale ale acestei 
critici au fost anticipate încă din 191 I 
de Hefndrfch. Problema principa lă o 
constituie „suprafaţa" ş i „spaţiul" 

operei de a1tă individuale, nivelul 
(cota) atins de aceasta p1in „analiza 
structurii". În această fază au fost 
incluse desc1ie1ile analitico-sintetice 
ale operelor de artă a problemelor de 
rang ş i de valoare (probleme pe care 
istoria abstractă a stilurilor le 
eliminase intenţionat) . Astfel , istoria 
stilu1ilor devine, pnn metodele 
anali zei structurale, isto,ia a1tei. În 
acest sens, începînd cu p1imii ani ai 
deceniului al fV-lea, prin lucrările lui 
Andreades despre Catedrala. ,,Sf. 
Sofia" din Constantinopol. a lui 
Alpatov despre Autop011retul lui 
Poussin de la Luvru, cu studiile lui 
Sedlmayr despre Area Capitolina a 
lui Michelangelo ş i despre Capito!iul 
lui de/la Porta se pun bazele 
metodelor ce delimitează faza a treia 
ş i penultima. 

Confo1m teo1iilor modeme, 
opera de rută are. pe lîngă 

„necesitatea" i stor ică, ş i una 
structura lă (Neculai Brunov - 1932 şi 

Roben o Sa/vini - 1936). Analiza 
structura lă studiază opera de a1tă în 

totalitatea ei. fie că e simplă sau 
complexă, ş i astfel , în această fază, 

iconografia devine iconologie. 
Mate1ialul istoric nu se mai 
ordonează în mod abstract. pe epoci 
a,tistice, ci concret, pe simbioze 
aitistice, de opere de a1tă generale sau 
individuale. Deci, această fază ţine 

seama de însemnătatea elementului 
concret, indi vidual, de va loarea sa 
intrinsecă. 

Cea de a patra fază, ultima, a 
început în jurul anului l 950. ptin 
implicarea procedeelor riguros 
ştiinţifice, care să permită înţelegerea 
tuturor aspectelor a1tistice ale unei 
epoci. pornind de la puţine premise, ş i 

explicînd influenţa l ăuntrică a 
succesiunii fenomenelor. Astfel , se 
pem1ite demonstrarea faptu lui că 

opere de aită diferite fenomenologic 
pot avea aceeaşi rădăcină . Devine 
astfel posibil ă cuprinderea plura lităţii 

de fo1me specifice unei epoci, 
înţelegerea necesităţii ş i a libettăţii în 
întrepătrunderea lor ş i atribuirea 
rolului operelor de attă individuale cu 
valoare inestimabilă, intrate în istorie, 
de adevărate evenimente, de forţă 

mot,ice, care devin puncte de 
referinţă . În acest sens, s-au făcut 
primii paş i în înţelegerea epoc ii 
goticului, a regenţe i , a rococo-ului, a 
epocii attei absolute etc. 

În prezent, isto1ia a1tei a 
depăşit modul istoric, indiferent faţă 
de valoare, de a studia aita, care nu 
satisface nici pe aitist ş i nici pe 
auditor, care. de fapt, îngropa a1ta în 
trecutul său istoric. Istoricizarea 
moştenirii opreşte cursul istoriei ca ş i 

cum s-ar lua totul de la ,,zero". 
Trecutul nu trebuie să aibă putere, să 
ridice opreli şti , să dea directive, să 
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impună sau să opună rezistenţe. 

Moştenirea autentică permite 
păstrarea în amintire, cu energie tacită 
a unor nrnme, care pot fi oricînd 
încălcate şi a căror nesocotire trebuie 
simţită ca o decădere. Nonna trebuie 
privită ca o normă neconvenţională -
aparţinînd domeniului esenţei şi 

e liberată de rolu l său de a impune, de 
a direcţiona ş 1 a acţiona asupra 
prezentului. 

Interpretarea operelor de artă 
Interpretarea reprezintă o 

problemă vita l ă a aitei, atît din raţiuni 
Ştiin ţifice, cît şi pentru 

acoperirea relaţiei noastre cu opera de 
aită. Astăzi , teoria şi practica 
interpretării permit eva luări autentice, 
fără compromisuri, fără erori . 

Interpretarea ridică probleme 
de metodă (probleme ale drumului ce 
trebuie urmat), dar şi probleme ale 
punctului de pornire şi ale scopului ce 
trebuie atins (ale principiilor). 

3.1. Existenţa operelor de artă 
Pentru a fi prezentate, operele 

trebuie să fie actualizate, readuse la 
viaţă . Pe lîngă ana liza obiectivă, se 
implică şi observaţiile spirituale 
(subiectivitatea a1tei). Deci, aita nu 
trebuie privită prin materialitatea ei 
(lemn, piatră, pînză pictată ori ca 
hîrtie desenată), ca obiect fizic, ci prin 
prezenţa reală , cea în spirit, care 
aduce cele mai mari avatarwi. Dar nu 
oricine este capabil , ş i nu în orice 
moment, să le trăiască, să reînvie o 
operă de attă. Cînd o studiem, ea 
trebuie să excludă pe celelalte opere, 
să se renască (re-crearea sau re­
prcxlucerea sa) pentru a pune în 
lumină lucruri le ascunse: o 

muzeul în recon strucţie I 

semnificaţie (de exemplu Melancolia 
lui DUrer), un simbol, o formă (de 
exemplu interpretarea unei 
compoziţii) sau un alt element al 
operei respective. Interpretarea 
trebuie tăcută în baza unei relaţii vii a 
receptorului cu a1ta ş 1 în baza 
progresului intern al ştiinţei 

istoricului. 
Re-crearea operei de a1tă nu se 

produce, în realitate, prin execuţia ei, 
ci în spirit, prin ochiul lăuntric, care o 
traduce p1in cuvînt. Re-crearea nu 
înseamnă re-trăire a procesului de 
creaţie; în interpretare nu trebuie să 
re-prcxlucem procesul genetic, ci doar 
numai prcxlusul lui - opera. Deci 
interpretarea nu este prcxlusul 
reflexiei asupra operei, ca ceva 
adăugat sau extras din ea prin gîndire, 
ci ,,aducerea la viaţă" ce implică 

personalitatea întreagă (spirit, suflet, 
trup) a omului şi care poate fi tradusă 
ca o re-plăsmuire intuitivă. Re­
prcxlucerea nu are nimic comun cu 
explicaţia sau deducţia istorică, cu 
toate că pentru reactualizare este 
nevoie de cunoştinţe istorice. Pentru a 
le înţelege. chiar şi în planul pur 
intuitiv trebuiesc cunoscute date 
despre cultul religios. despre 
instituţiile politice şi sociale pentru 
care a fost creat. Deci, aceste date 
trebuiesc integrate în intu1ţ1e, 

amplificînd capacitatea de a re-trăi 

opera de artă. Astfel, se determină 

diverse funcţii ale artei (funcţii 

sociale. documentare, estetice etc.) 
pentru a şti ce acţi uni poate exercita 
arta (pentru a şti ce este opera de 
a1tă). Fără re-creare ar lipsi ş i punctul 
de pornire ş i scopul. Mai mult, fără 
aceasta, nu ar fi posibilă decît o isto1ie 
a fonnelor ş i nu o istorie reală a aitei. 
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rJeo111ta . 
'Yor,1zeeLoR 

Prin aceasta. arta îş i exercită influenţa 

în prezent; cînd admiri arta nu simţi 

opera ci ceea ce faci din ea. Te s imţi 

de fapt, pe tine ( delectare attistică). 

3.2. ,,Textul" operei de artă 
Interpretarea porneşte de la 

starea exterioară bine stab ilită a unei 
opere. cat·e formează ,.textul'· e i. 
Iniţial , ne asigurăm dacă opera se află 
în starea în care a ieşit din mîinile 
creatorului (determinarea stării de 
conse1wzre). Dacă nu. opera trebuie 
reaclusă în starea iniţială (conservarea 
activă şi restaurarea prin integrarea 
structurală şi/sau cromatică) . P1ima 
întrebare. mamte de începerea 
interpretării, este dacă starea ei 
iniţială nu a fost modificată 

( intervenţii ulterioare punerii în 
operă) ş i care sunt modificările 

făcute. Aceasta impune o examinare 
atentă a stării ele conservare, chiar ş i 

în cazurile ci'nd s-a păstrat nealterată 
starea ei originară. Ştiinţa ş i tehnica 
au pus la punct. pentru restabilirea 
„textului" iniţial , numeroase procedee 
de înaltă rezoluţie şi fineţe care permit 
analize structurale de suprafaţă. dar ş i 

ele interior. În cazul destrucţiilor 
intervine conservatorul ş r 

restauratorul care o va readuce la 
forma iniţială. Odată cu conservarea 
şi restaurarea se va reconstitui ş i 

vechiul „ambient", pentru care a fost 
iniţial creată opera de artă, îndeosebi 
a modului în care lumina cădea 

asupra ei (readucerea ş i aşezarea la 
locul ei ş i redarea poziţiei iniţiale prin 
reconstituirea corectă a eclerajului). 
1, acest context se poate demonstra 
clacă opera este un întreg de sine 
stătător sau este o pa1te dintr-un 
ansamblu mai mare. În muzee se află 

Li 

astăzi opere în condiţii cu totul 
modificate faţă de cele iniţiale . În 
interpretare, mental , trebuie să 

eliminăm această s ituaţie creată 

aitificial (contemplarea 
microcosmosului prin macrocosmos 
sau aducerea limitei esenţiale la 
rangul de limită exterioară) . Deci, în 
stabilirea val01ii int1inseci a operei de 
a1tă, evaluarea presupune implicit o 
teorie a esenţei operei de aită ( opera 
de attă ca sistem integra l). Înţelegerea 
întregului face pos ibilă interpretarea 
elementelor paiticulare. 

De la început, în interpretai·e 
intervine problema distincţiei între 
opere adevărate şi false. între bune şi 

proaste etc. Problemele ele rang ş i de 
valoare nu pot fi despărţite de 
problemele ele structură, de legităţile 

structurii, care implică analizele 
structurale. de fapt, analiza şi sinteza 
structurilor şi compararea cu alte 
structuri asemănătoare. 

33 Centml vital al operei de artă 
În analiza unei opere ele mtă, 

respectiv. în interpretare. se pune 
întrebarea care este centrul său vital. 
Opera leagă într-o unitate elemente ş i 

structuri foa1te di verse: mate1iale, 
fonne, culori, semnificaţii , avînd ca 
factor unificator centrul vital. care 
cumulează aceste elemente şi 

structuri. Însuşirile centrului vital, ale 
elementelor sau ale structurii pot fi 
descrise printr-o setie de adjective 
transpozabile. De exemplu. cînd 
spunem roşu vorbim de o culoare; 
dnd spunem moale înţelegem fie o 
culoare, fie un mod de iluminare. fie o 
fom1ă, fie un material , fie un mod de 
a-1 trata (o linie, un veşmînt, un corp. 
o fizionomie, o expresie a feţei , un 
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gest, o mişcare sufletească etc.). Deci, 
centrul vital are caracter vizual 
intuitiv ş i reprezintă factorul care 
creează unitatea operei ş i care este de 
ordin calitativ ş i vital, original ş i 

individual; acesta înglobează toate 
elementele, pă rţil e sau structurile sale 
(izolabile artificial). În el converg 
diferitele componente ale operei de 
artă: forma şi conţinutul 

(semnificaţi a). Regăs irea centrului 
vital care a constituit impulsul său 
originar este o problemă dific il ă a 
interpretării . Acest lucru nu se poate 
realiza prin a lăturarea de detalii, 
implicînd logica deductivă. ci printr­
un act intuitiv creator (re-crearea ei). 

3.4. Rang/cotă şi valoare. 
Rang/cotă ş i structură 

Interpretarea a1tei cuprinde 
judecăţ i de valoare (evaluare, cotă, 

etc.) şi de rang (ierarhizare). Analiza 
stilurilor, de exemplu, se poate 
dispensa dacă e te consecventă, de 
judecăţile de va loare, în schimb, 
istoria a1tei nu le poate exclude. 
Valoarea unei opere reprezintă o 
entitate măsurabilă prin prisma unui 
sistem de giile bine definit, care 
stabileşte o perspectivă va lorică clară . 

Astfel de sisteme va lorice ar trebui să 
fie obiecti ve. dar sunt mcxlificabile la 
intervenţ i a istoricu lui de a1tă. Acest 
lucru (subiecti vismul) conduce la 
valori diferite pentru acelaşi obiect. 

Valoarea obiectivă o poate 
stabili numai cel care deţine un sistem 
just de valori , care nu implică 

relati vism. În schimb, ierarhizarea 
impune sisteme de comparaţie şi 

implică relativismul. Rangul unei 
opere poate fi stabilit în acelaş i mod 
ca şr calităţile (funcţiil e) ei. Rangul 
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este legat de structura operei; anali za 
lui depăşeşte examinarea doar a 
formei ş i a stilului . Astfel se implică o 
se1ie de criterii cum ar fi: cel al 
unităţii , al sursei originale, al 
structurii organizate, al den s ităţii etc. 

3.5. interpretarea corec­
tă/obiectivă a operei de a1iă 

O operă de artă poate fi 
interpretată în mai multe fe luri . 
Problema care se ridică este: care 
dintre ele este justă? În acest sens 
spunem. cu prudenţă , ,,corespunde" ş i 

.,nu este identică". Interpretarea justă 
este congenita lă operei de aită şi 

reprezintă un atu al istoriei artei. 
În general, operele neelaborate, 

cu structuri foarte simple, de genul 
unei schiţe, implică în analiză puţine 
însuşrn , existînd primejdia unor 
interpretări greş ite. Interpretarea 
adecvată, corect/obiectivă, a operei de 
artă, depinde de înzestrarea istoricului 
ş i de pos ibilităţile tehnologice. Prin 
interpretare se pune în valoare 
capacitatea de gîndire abstractă, de 
observare obiectivă sau de degustare 
epicure ică a unor detalii delectabile, 
utilizînd ochii spiritului, care 
acţionează în permanentă legătură cu 
ochii trupului. lnteqxetu l trebuie să 
a ibă o mare capac itate ş i flexibilitate 
de a percepe caractere vizual-intuiti ve 
(fi zionomice). Exi stă două moduri de 
percepere a aitei : unul primordial, 
fizionomic - căreia lucrurile, formele, 
totul îi poate apărea serios sau vesel , 
puternic sau slab, cxlihnit sau obosit, 
destins sau încordat, mic sau înalt, 
slab sau gras etc. ş i un altul dezvoltat 
ulterior şi foarte avansat: conceptual -
obiecti v - tehnic. De exemplu, o 
culoare poate fi percepută sub 
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aspectul ei cromatic: care poate fi 
roşu amestecată într-o propo1ţie cu 
albastru. gri sau alb - sau sub aspect 
fizionomic şi atunci roşul nu este o 
însuşire optic-spectrală ci expresia 
vie: aprinsă, energică, puternică . 

Însuşirile fizionomice ţin de 
sentimente. de care trebuie să le 
deosebim net. Astfel se poate percepe 
tri steţea unei culori rară ca prin 
aceasta istoricul să aibă sentimentul 
de tristeţe. 

Istoricul de artă nu are voie să 
lase liber sentimentele în interpretare. 
ar da dovadă de diletantism. 

3.6. Dificultăţi ale interpretării 
b1 actualul sistem super­

inforn1atizat, există o mare dificultate, 
în efo1tul de reactualizare a unei 
opere de artă, de a recepta autenticul. 
În general , astăzi, detaliul ameninţă să 
devină mai important decît întregul, 
perife'ria mai importantă decît centrul , 
deoarece organul de percepere al 
caracterelor intuitive s-a dete1iorat 
foarte mult la om. După cum sublinia 
Hans Sedlmayr, în cartea sa Epoci şi 
opere (Studii de istoria şi teoria cwtei, 
voi. I). în anul 1978 [l]: ,,capacitatea 
de gîndire abstractă, de observaţie 

obiectivă sau de degustare epicureică 
a unor detalii delectabile, s-a 
dezvoltat în dauna intuiţiei autentice" . 
Astfel se poate observa în procesul de 
fonnare al actualilor istorici de artă 

greutatea lor de orientare în timp şi de 
observare asupra caracterelor vizual­
intuitive. Multora, ,,întregul" asupra 
căruia trebuie să-şi îndrepte atenţia le 
pare ca fiind nereal. Ei îşi îndreaptă 
atenţia asupra sistemelor ce li se par 
stabile (forme, cu lori sau semnificaţii 
desprinse din context), pe care pot 

fomrnla o interpretare obiectivă. 

Multora le este străin modul de a 
vedea, după cum sublinia Goethe, atît 
cu ochii spi1itului cît şi cu ochii 
trupului pentru a nu scăpa anumite 
elemente obiective. 

Capacitatea de a percepe 
caractere vizual-intuitive 
(fizionomice) depinde, în mare, de 
evoluţia societăţii , iar în mic de 
evoluţia fiecărui om. Aceasta este cu 
mult mai veche decît capacitatea de a 
percepe fo1111ele şi culorile în 
alcătuirea lor pur fo1111ală, desprinse 
de expresia lor intuitiv-globală. Se 
şt ie că, de exemplu, copilul 
deosebeşte mai devreme caracterele 
intuitive (prietenos, rău , vesel, trist 
etc. ) decît culori le şi formele sau 
prezintă unele dorinţe aproape 
înnăscute de a consuma anumite 
alimente naturale (actituri , dulciu1i , 
îngheţată etc.). Odată cu îmbătrînirea, 
datorită stresului, acestea dispar, iar 
lumea unitară se divide şi este trăită 
fragmentar. Astfel apar două moduri 
de percepere: unul primordial­
fi zionomic, confonn căruîa subiectul­
mediul îi poate apărea serios sau 
vesel , puternic sau obosit, destins sau 
încordat, prietenos sau rău, darnic sau 
zgîrcit etc. şi altul , ceva mai tîrziu, 
avansat, conceptual - obiectiv -
tehnic/informaţional. De exemplu, 
culoarea roşie poate fi percepută sub 
aspectul ei cromatic (ca însuşire optic 
spectrală pentru o anumită lungime de 
undă) şi sub aspectul fizonomic (ca 
expresie vie, aprinsa, energică, 

puternică) . Este o greşeală să se 
creadă că însuşirile fizionomice 
atiibuite lucru1ilor sunt transfenui ale 
însuşirilor fizionomice omeneşti (a nu 
se rest1înge interpretarea fizionomică 
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la interpretarea expres1e1 feţe i 

umane). În acest sens, obiectele 
percepute pot să se comprnte cu totul 
diferit, în funcţ ie de orientarea 
obiectiv-înregistratoare a percepţie i . 

Trăiril e interioare ale omului 
reprezintă un revers subiectiv al 
caracterelor vizual-intuiti ve de 
percepere a obiectelor reale sau 
imaginare. Deci, însuş irile 

fi zionomice ţin de entimente, de care 
este foute impo1tant să le deosebim. 
Putem percepe tri steţea unei culori 
fără a avea sentimentul personal de 
tri steţe . În acest caz culoarea 
respecti vă este un sentiment estetic. 
Este adevărat că atmosfera de tri steţe 

a culorii ne poate emoţiona 

poate transmite sau ne 
transforma sentimentul de 
di spoziţie într-unul de tri steţe . 

ş 1 ne 
poate 
bună-

În acest context, prima regulă 
pe care trebuie să o urmăm pentru a 
realiza caracterul vizual intuitiv este 
cea de a reuş i să taci, să fii liniştit şi să 

meditezi calm (gîndirea ş i voinţa 

trebuie aduse la o stare de linişte 

deplină). La omul modem, această 

stare se poate realiza foait e uşor în 
faţa prive li ştilor naturii, în prezenţa 
muzicii ş i mai greu în faţa operelor de 
aită plasti că. Într-o analiză, la început, 
trebuie să tacă ş i sentimentele. 
Manifestarea bruscă a unor prea 
multe sentimente personale în faţa 

unei opere de artă demonstrează 

diletantism. Nu trebuie afişat decît 
ceea ce ne mişcă din contemplarea 
operei respective. Opera autentică 

face să di spară sentimentele 
personale. Criticul sau isto1icul de 
aită trebuie ,,să stea în faţa operelor ca 
în faţa persoanelor de rang înalt cu 
pălăria în mînă, aşteptînd ca ele să ţi 
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se adreseze", clupă cum consemna 
Schopenhauer. 

Realizarea unei interpretări 

j uste impune pe l îngă o atitudine 
acti vă ş i un anumit nivel de pregătire 

în domeniu. În acest sens, în procesul 
contemplări i ( interpretării ) , pe lîngă 

elementele gîndirii raţ iona le sunt 
necesare ş i cunoştinţe de teorie ş i 

istorie a a1tei. Nu vom reuş i să 

rea lizăm o interpretare obi ecti vă a 
unei opere de a1tă fără a cunoaşte date 
privind procesele de punere în operă 

(tehnologia de punere în operă), date 
asupra tehnicilor artistice etc. Deci, 
procesul re-creării operei ele artă 

trebuie să se facă conştient, dar fără a 
tulbura naşterea ş i evo luţi a firească a 
operei respecti ve. Se va realiza astfel 
o străluminare care pentru operă nu 
este o pierdere, ci un cîşti g. 

Este o mare greşea lă să se 
creadă că opera de a1tă plastică poate 
fi receptată numai cu ochiul sau 
numai cu mintea. În acest proi;es se 
angajează întreaga fiinţă l(mană, 
întreg trupul. Astfel, adoptarea unor 
atitudini, a unor poziţii ale corpului 
perfect adaptate pentru o interpretare 
justă, opera de aită îş i poate etala 
toate va lenţele sale patrimonial .. În 
interpretare trebuie să facem o 
deosebire între re-crearea autentică 

( cu originea în afinităţi elective cu 
anumite opere de artă) ş i o re-creare 
prin empatie, care poate fi foarte la 
obiect, dar care vine doar din zone 
superficiale ale trăirii . Prin re-creare, 
opera este readusă la viaţă, activîndu-i 
centrul ai vital. În acest context, o 
interpretare justă se face utilizînd 
elementele introduse de grammarul 
istoriei a1tei. 
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4. Interpretarea operelor de 
artă utilizînd grammarul istoriei 
artei 

În analiza unei opere de attă se 
au în vedere următoarele aspecte, ce 
pot fi procesate sub fonna unor fişe 

de catalog: 
I. Elementele constitutive ( ca 

întreg sau ca subsistem structural şi 
funcţional): 

2. Istoria dezvoltării lor: 
3. Factori care determină 

evoluţia. 

Dacă se ia ca exemplu un vas 
„Cucuteni" din teracotă, sub fonnă de 
cupă cu picior înalt, decorat cu figuri 
zoomorfe sau antropomo1fe, în 
culorile roşu, negru şi alb, se ridică 

unnătoai·ele probleme: 
- Pent,u ce? Deci, scopul 

practic constituie esenţialul , care 
contează ca element în analiza 
obiectului respectiv. De fapt. teracota 
conţine două elemente: materia 
primă ş i tehnica, altfel spus. din ce? şi 
cum? 

În baza acestor considerente, 
opera este rezultatul scopului de 
folosire, al materialului şi al tehnicii. 

- Tot în grupul elementelor 
constitutive, confonn indicaţiilor în 
descrierea din fişa de catalog, avem: 
detaliile formale, omanzentarea 
suprafeţelor, culorile utilizate etc. 

- Fiecare operă de artă este un 
tot tridimensional, o fonnă mărginită 
de suprafeţe. Fonna şi suprafeţele 

respectă un rapo1t precis (suprafaţa 
poate fi predominantă faţă de fo1111ă, 

excepţie facînd operele necorporale, 
pentru care suprafeţele pure nu 
există). De aici, un alt element de care 
ţine cont foatte mult estetica actuală şi 
care există în fiecare operă: raportul 

dintre formă şi suprafa{ă - element 
care a fost ignorat de estetica 
semperiană. Prin intermediul acestui 
element se poate construi 
diferenţierea între plastic şi pictural. 

- Dacă vom merge mai 
profund, vom descoperi că acest vas 
deţine şi alte elemente, care nu apar 
foatte clar, fiind mascate de scopul de 
întrebuinţare. Să nu confundăm fo1111a 
largă a scopului de întrebuinţare cu 
cea restrînsă de utilitate practică. 

Cînd ne gîndim la scopul de 
întrebuinţare, trebuie să aflăm imediat 
răspunsul la întrebarea ce? - 111otivul 
operei, care reprezintă momentul sau 
pasul unnător. La prima vedere, în 
spatele cuvîntului care indică scopul 
obiectului nostru, nu se ascunde 
nimic. Dar cînd spunem „cupă" şi nu 
vas, ştim imediat care este motivul, 
preluat din natură sau impus din 
necesităţi practice sau estetice. Cînd 
se preia motivaţia după natură , avem 
două cazuri: natura organică, care va 
denumi obiectul sau scena de pe 
obiect şi natură anorganică (prin 
fonnă, textură şi mod de aranjare­
structurare). 

În concluzie. studierea unei 
opere de attă prin prisma elementelor 
constitutive ale gra111111arului isto1iei 
aitei , are în vedere unnătoai·ele 

momente sau etape de analiză, ca 
răspuns la o serie de întrebări, 

prezentate în următoarea ordine: de 
? d. ? ~ j ' l? ? ? ce. , m ce., m ce e . , ce . , cum. 

Astfel se vor evidenţia 

următoarele caracteristici: 
!. Scopul, ca răspuns la 

întrebările de ce? sau pentru ce? 
( depăşind nivelul îngust al scopului 
practic de întrebuinţare) ş i care va 
satisface unul din cele cinci simţuri. 
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2. Materia primă sau din ce 
( este confecţionat obiectul)? 

3. Tehnica sau în ce f el? 
respectiv ce f el (de tehnologie s-a 
utilizat la punerea in operă)? 

4. Motivul sau ce (reprezintă)? 
5. Forma şi suprafaţa sau cum 

(s-a reprezentat)? 
La punerea în operă, există un 

set de întrebări asemănătoare, care 
formează o altă serie: cum (trebuie 
pictat)?, despre ce (trebuie pictat)?, cu 
ce (trebuie pictat)?, pe ce (trebuie 
pictat)?, în ce ordine (se aplică)? şi de 
cînd (se pictează)? 

De exemplu, cînd ne refetim la 
punerea în operă a unei picturi în 
tehnica uleiului , nu ne mai interesează 
analiza prin elementele „grammarului 
istmiei aitelor plastice", elementele 
inventive (creative) şi de expresie 
picturală, şi nici scopul, ci mijloacele 
mate1iale, procedeele tehnice, 
multiple preocupări subsidiare ale 
actului creator, meşteşugul în sine 
( dincolo de orice analiză, există un 
meşteşug sub fonna unei zestre 
tehnico-aitistice multiseculară, st:Jinsă 
cu trudă de generaţiile de artişti , care 
niciodată nu trebuie ignorată) etc. 

Limitările şi atuurile unui 
mate1ial , respectiv ale unei tehnici , le 
face să fie alese subiectiv, în funcţie 

de personalitatea fiecărui aitist. 
Dacă revenim la interpretarea 

operelor de artă, putem evidenţia 

faptul că există bunuri de patrimoniu 
la care scopul practic nu este atît de 
vizibil, iar influenţa materiei şi a 
tehnicii este mai puţin vădită. Dacă ne 
limităm la piesele arheologice şi la 
aita decorativă, acestea pot fi 
interpretate p1in premisele 
(elementele) sempe1iene, care nu pot 

muzeul în reconstrucţie I 

fi aplicate la aita majoră (pictură, 

sculptură, arhitectură). Piesele 
arheologice şi de attă decorativă pot fi 
analizate doar prin primele trei 
elemente: scopul, materia şi tehnica, 
pe cînd arta majoră implică şi 

ultimele două elemente ale 
grammarului: (1) motivul şi (2)fonna 
şi suprafaţa. Ultimele sunt ridicate la 
rang de p1incipii fundainentale, cu 
toate că nu s-a reuşit încă punerea de 
acord asupra delimitării conceptelor 
unul faţă de celălalt. Semper 
considera că primele trei elemente 
sunt fundamentale şi dorea să le vadă 
erijate în conducători ai dezvoltării 

(p1imordiali). Din acest punct de 
vedere nici unul din cele cinci 
elemente nu t:J·ebuie ptivite ca unul 
conducător, deoarece toate sunt 
purtătoare ale dezvoltării şi sunt 
conduse de un altul, în afara lor, şi 

care le este supe1ior. De aici, 
întrebai·ea: care este principiul 
conducător al întregii dezvoltări a 
a,te/or plastice? Răspunsul îl găsim 
în faptul că cele cinci elemente 
constituie un sistem unitar, pluralist, 
deasupra cărora va exista o unitate 
superioară - autoritară. Cînd ne 
referim la operele de rută, unitatea 
superioară îl reprezintă răspunsul la 
înt:J·ebările: de ce sau pentru ce a 
creat artistul (omul) opera 
respectivă? ş1 care este scopul 
operei? În apai·enţă, se ia în discuţie 
scopul, care joacă un rol hotărîtor în 
estetica empirică semperiană, dar 
Semper se referă la un scop pur 
exterior ( ce poate servi o operă de 
attă). Este unanim acceptat, după cum 
evidenţia istoricul de artă A Riegl în 
lucrarea Gramatica istorică a artelor 
plastice versiunea a II-a 
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(manuscrisul din 1899)[2] că ,,nici o 
operă de artă nu există fară scop 
exterior, dar şi nici o operă cu scop 
fară artă". 

Tot ce creează omul cu mîna 
lui trebuie să aibă amprentă artistică . 

O operă trebuie să realizeze unul din 
urinătoarele scopuri exterioare ( ce 
răspund unuia sau mai multora din 
cele cinci simţur i umane): scopul d.e 
întrebuinfare practică ş i scopul 
anistic. Ultimul, poate să cuprindă 

sau să fie asistat de alte două scopuri 
interioare (ce răspund uneia sau mai 
multor cerinţe interne umane): scopul 
de împodobire şi scopul de 
reprezentare. 

Deci, satisfacerea unllla din 
cele cinci simţur i se realizează prin 
scopul de întrebuinţare practic al 
obiectului respectiv. De exemplu. o 
cupă poate fi analizată ca un vas 
pentru băut prin satisfacerea gustului, 
neavînd deci, un scop anistic, dar 
care poate avea elemente de decor. 
care să imprime un scop artistic. De 
aici putem concluziona că scopul 
practic de întrebuinţare nu este 
identic cu scopul a,1istic. Unele 
obiecte au dominant scopul practic de 
întrebuinţare (de exemplu : potirul ş i 

celelalte elemente ale Sfintelor Daruri 
de pe Sfinta Masă din bisericile 
ortodoxe au primordial scopul practic 
de întrebuinţare în actul liturgic şi 

secundar scopul a,1istic). iar altele 
scopul artistic (de exemplu: artele 
decorative, elementele arhitectonice. 
ca de pildă obeliscu l, portalurile, 
arcu1ile de triumf, statui le etc.). 
Alături de acestea putem regăsi un 
scop de împodobire (de umplere a 
golului, ,,hon-or vacui" sau „insularul 
tatuat"), ca necesitate a simţului 

nostru intern. care ne apropie mai 
mult de obiect şi care la rîndul său 

pare să corespundă unei necesitătj 

interne umane. Nu trebuie să 

identificăm scopul de împodobire cu 
scopul artistic. Există opere care nu 
au drept scop umplerea golului; de 
exemplu, o cupă reprezintă un obiect 
care nu a fost creat numai pentru a 
împodobi a masă. Ea poate conţine 
elemente mtistice. dar autorul nu s-a 
gîndit iniţial la umplerea golului. ci la 
scopul practic de întrebuinţare. 

Obiectele ce servesc unui scop de 
împodobire se numesc decorative. 
Acestea. fac trecerea între artele 
aplicate şi a,tele majore. 

Există şi un al doilea scop. ca 
rezultat al unei necesităţi interne. cel 
de reprezentare al unei opere. care 
are rolul de a trezi în privitor o 
anum ită forţă, o putere divină sau o 
trăire, de care privitorul să se simtă 
protejat sau în care să se simtă 

implicat. Şi acest scop corespunde 
unei ceri nţe interne umane şi nu unuia 
din cele cinc i simţuri . Din această 

cauză, nu-l vom identifica cu scopul 
artistic, cu toate că există încercări în 
acest sens. Operele ce servesc unui 
scop de reprezentare se numesc OJ>ere 
majore, în raport cu cele aplicate ş i 

decorative care se suprapun sau 
asistă parţial pe cele majore (de 
exemplu, frescele Mănăstirii Yoroneţ 
sunt în egală măsură arte decorative 
ş i majore). În realitate ex istă cazuri 
în care acestea se suprapun (de 
exemplu: crucifixul creştin , care este 
o uprapunere ş i nu o contopire). 

În concluzie, din cele patru 
scopuri, primele două - scopul 
practic de întrebuinţare ş i scopul 
m1istic - pot fi considerate dominante 
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ca scopuri exterioare ale operei de 
a1tă, iar ultimele două - scopul de 
împodobire ş i cel de reprezentare -
vor fi scopuri complementare, de 
asistare. 

Se ştie că opera de aită umană 
este o competiţie cu natura (natura 
înconjurătoare şi natura din noi sau 
lumea). A1tistul nu poate fi desp1ins 
nici de natură nici de lume. El este 
paite integrantă a acestora. Creaţia sa 
este indisolubil legată de modelele 
din natură: fie din natura organică fie 
anorganică . 

Deci. putem vorbi în acest 
sens, de o competiţie cu natura ş i nu 
de o copiere, de o imitare sau de o 
voinţă de a mima fenomenele naturii , 
care anulează scopul. A1tistul nu 
poate să dea viaţă şi mişcare operelor 
organice ş i nici să copieze un obiect 
anorganic (de exemplu, unui cristal, 
chiar dacă i se redă formă exterioară, 

structura internă va fi fundamental 
diferită . Creaţia artistică nu se doreşte 
a fi o copiere a naturii , ci o competiţie 
cu aceasta, realizată prin 
reprezentarea elementelor naturii (aşa 
cum ş i-ar dori). 

5. Concluzii 
Lucrarea prezintă aspectele 

teoretice legate de interpretarea justă 
a operelor de artă plastică şi face prute 
dintr-un sistem complex, a cărui 
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obiective au în atenţie metodele de 
expe1tizare utilizate în evaluarea 
patrimonială. 

După reprezentarea celor trei 
vectori (izvoarele, esenţa operei de 
co-tă, Înconjurămîntul sau ambientul 
operei) se expun nivelurile ele ana liză 

pe baza unei serii de evenimente şi 

elemente ce descriu demersul şi 

istoriografia unei opere de aită 

plastică. În cadrul acestei serii se 
ana lizează relaţiile de similitudine şi 

rapol1ltrile genetice utilizate pentru 
reconstituirea procesului cronologic ş i 

a factorilor care au acţionat asupra 
evenimentului creat de opera 
respect i vă. 

De asemenea, se prezintă cele 
trei obiecte ale interpretă rii unei opere 
de către istoricul de rută: cercetarea 
esenţei artei, cercetarea operei ca 
atare şi cercetarea istoriei artei. În 
acest context, se anal izeaz.ă fazele 
implicate în realizarea scientizării 

istoriei artei şi obiectivele interpretării 
operelor de artă ( existenţa operelor de 
artă, ,,textul" operei de artă, centrul 
vital, corelaţiile rang/cotă şi valoare ş i 

rang/cotă ş i structură, elementele 
interpretării juste ş i dificultăţile 

întîlnite în interpretare). O atenţie 

deosebită se acordă interpretării 

operelor de aită utilizînd gra111111arul 
isto1iei a1tei. 
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