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Procesul de creatie al operei de artd este conditionat si de latura material-instru-
mentald de care artistul respectiv dispune la un moment dat. Oricat de talentat ar
fi creatorul de frumos, el nu poate da nastere operei din nimic - el se serveste de
materiale si materia aduce cu sine o serie de legi inerente ale creatiei. Toata creatia
lui Brancusi, de pilda, este o luptd inspiratd cu materia care nu ar fi fost incununata
de succes daci spiritul ar fi putut si realizeze fari eforturi plismuiri materiale. in
picturd, destinul multor opere si chiar al unor intregi perioade stilistice a depins
hotarator de caracteristicile materialului de arta utilizat si de stadiul dezvoltarii
tehnicilor de prelucrare a sa. Pictura in ulei de sevalet nu ar fi putut lua nastere,
indiferent de cata inventivitate artistica ar fi dat dovada pictorii din vechime, inainte
de aparitia tehnicii de frecare in ulei a culorilor. Compozitorul trebuie sd gandeasca
in mare masurd in imagini sonore ; scriitorul face acelasi lucru cu cuvintele, iar
artistul vizual cu formele si culorile vizibile. Exista si suprapuneri; un dramaturg
nu opereazd numai prin cuvinte, ci prin cuvinte rostite, lumini ale rampei si actiuni
de pe sceni, alte tehnici moderne pe care si le subsumeazi. In misura in care o
arta isi dezvoltd un sir instinctiv de materiale si tehnici exterioare, tehnicile psihice
de compunere a acelei arte au tendinta sd se modifice corespunzitor. Aceasta
cuprinde nu numai munca nemijlocitd a compozitiei, ci si intreaga structurd a perso-
nalitatii si intreaga activitate a vietii care isi gaseste o expresie partiald in acea opera.

Individualitatea si originalitatea operei constau in faptul ca foloseste un anumit
material, cu 0 anumitd organizare formald, ceea ce si deosebeste arta de stiintd sau
de alte forme ale spiritului in care materialul de constructie, suportul, e indiferent.
Observatia lui T. Vianu ramane mai departe valabild : ,,Originalitatea operei de arta
exprimd deci un suport special intre conceptia artistului si forma materiald care se
manifestd”.

Un aspect demn de relevat ni-1 ofera legatura dintre creatia artistica si stiintele
exacte. Dacd examindm din aceastd perspectivd ideologia artisticd proprie secolului
nostru, cel putin in artele plastice, sensibilitatea intelectuald a introdus un lant de
concepte cum ar fi: materie, spatiu, timp, miscare, fortd, energie, obiect, devenire,
posibilitate etc. Aceastd concentrare de sugestii teoretice, venite din sfera fizicii,
matematicii, filosofiei sau psihologiei, a intrat in sensibilitatea optica prin intermediul
diferitelor poetici care dau seama de modul in care amintitul lant de concepte a
sensibilizat gandirea plasticd, de modalitatea in care ele au fost ,,traduse” in forma
plasticd. Unele descoperiri in domeniul fizicii si in special al opticii din a doua
jumdtate a secolului al XIX-lea au fost ,,traduse” in plan artistic prin noile mijloace
de expresie a impresionismului. Acea pulverizare a formei, acel joc de lumini si
culoare, acea dispersare a lucrurilor in acele pretiozitdti cromatice care aveau la
bazd efectele contrastului simultan ar fi fost greu de conceput fard experienta
chimistului francez Michel Eugene Chevreul.

Dezvoltarea tehnicilor fotografice si cinematografice a avut repercusiuni directe
asupra artei. A sporit libertatea artistului prin separarea artei mai intai de functiile
ei reproductiv-ilustrative, iar apoi prin eliminarea oricdrui continut ,literar”,
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discursiv al operei prin concentrarea atentiei mai mult pe valoarea esteticd a
compozitiei, a relatiilor dintre formele pure si dintre culori. A sporit, altfel spus,
libertatea de relatie a semnelor si de structurare a operei prin eliminarea rigorii
logicii semantice a ansamblului lucrdrilor de arta.

S-ar putea pune acum o intrebare : in ce masurd artistul, in momentul creatiei,
va tine cont de toate aceste determindri si libertdti ? E posibil ca el sd nu fie constient
de toate aceste conditionari. Ele pot exista fara ca artistul sd-si dea seama de
influenta lor. Mai mult chiar, aceste determinari si libertdti nu actioneaza peste tot
si intotdeauna in mod egal asupra creatorului. Se stie ca in unele curente sau genuri
de artd, intr-un moment dat al istoriei, creatorul dispune de o libertate mai mare
sau mai mica de a interpreta lumea. Dar oricat de mari ar fi limitele intre care
artistul se poate misca, oricat de mult este determinata creatia artistica de ingerinte
iminente, trebuie sd tind seama de un lucru, si anume de specificitatea artei:
finalitatea sa estetica. Arta nu este nici filosofie, nici matematica, nici actiune
politicd, nici morala, ci este pur si simplu artd. Ea isi are propriul ei statut, propriile
sale mijloace de expresie care trezesc in noi o multitudine de imagini, de ganduri
si sentimente, in care fiecare gaseste ceva s i se potriveascd, sd-i convind, sa-1
satisfacd, sa-i producid o bucurie spirituald pe care numai arta i-o poate rezerva.

2.8. Inspiratia artistica — intre inefabil si explicabil

Dese sunt cazurile cand un artist are retineri sau se dovedeste refractar atunci cand
este pus in situatia de a-si explica creatia. Dupa ce interpretase o sonatd, Beethoven
a fost intrebat ce a vrut sd exprime prin aceasta, la care compozitorul s-a agezat din
nou la pian, a mai cantat o datd bucata respectiva si a addugat: ,, Asta am vrut sa
spun”. Intrebat de un istoric al artei care este etapa cea mai grea a pictirii unui
tablou, Paul Klee a raspuns : ,,Explicarea lui”. Fiind rugat un prelat s explice talcul
ascuns al unei picturi metafizice, pictorul italian Giorgio de Chirico 1i raspunde cu
malitie : ,,Parinte, daci as fi putut s-o spun in cuvinte, la ce-as mai fi pictat tabloul ? ”.

Dincolo de laconismul si tentatiile ironice ale acestor ,,rdspunsuri”, surprindem
un adevar evident : dificultatea, dacd nu cumva imposibilitatea explicarii operelor
de artd de citre creatorii lor.

Mai intalnim insa si alte atitudini fatd de tentativele de explicatie a creatiei. Cu
mai bine de un secol in urma, Auguste Renoir scria urmitoarele : ,,Astdzi dorim
sd explicdm totul. Dar dacd s-ar putea explica un tablou, n-ar mai fi artd. Sa va
spunem care sunt cele doui calitdti ale artei ? Trebuie sa fie indescriptibild si trebuie
sd fie inimitabila...” (Potter, 1972, p. 153). Artistul se aratd reticent fata de rezul-
tatele efortului de teoretizare a procesului artistic, fata de posibilitatea conceptuali-
zdrii ,,intimitdtii” fenomenului artistic in general. ,,Argumentele” pentru respingerea
unui astfel de travaliu se bazeazd pe urmditoarea presupozitie: se eticheteazd
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explicatia ca fiind sdracd sau gratuitd pentru cd ea nu ne ajutd sa intelegem arta mai
bine, pentru cd nu constituie o inlesnire a cuprinderii mesajului obiectului estetic.
Este drept cd aceste prerogative nu sunt suficiente pentru a ne bucura artistic de o
opera. Cine se multumeste sd ia contact cu opera numai prin comentarii §i prin
judecatd ,nu e cu adevirat in contact cu ea; acela substituie operei o constructie
mentald arbitrd si fragila” (Picon, 1973, p. 13). Dar pentru apropierea fatd de
lucrarea de artd este necesard si o astfel de cunoastere de citre receptor, uneori $i
de citre artist. Aceastd cunoastere devine un tel pentru teoreticienii specializati,
care vor sd descopere cu instrumentele fine ale intelectului cele mai ascunse legaturi
ce calduzesc procesul de producere si receptare a operei de arta. In acest caz, orice
impotrivire fatd de o asemenea atitudine devine suspecta si lipsitd de sens.

S-au pus intrebdri in legaturd cu natura creatiei artistice : valoarea unei opere
de artd izvordste din rationalitatea abstractd, din controlul riguros la rece al
gesticulatiilor artistului sau din pulsatia ,,inefabild” a unui ,,flux interior”, zamislitor
de forme expresive despre care nu e bine sd ne punem prea multe intrebdri? Sunt
aceste scanteieri ale spiritului o realitate demna de a fi luatd in seama sau sunt o
inventie a creatorilor ce cautd sd perpetueze un ezoterism de castd, invaluindu-si
creatiile in mister si enigma ?

Daca e si ne incredem in declaratiile artistilor mai vechi sau mai noi, am oscila
continuu intre pozitii dintre cele mai divergente. Pentru Leonardo, de pilda, ,la
pittura ¢ una cosa mentale”, demersul constructiv este dirijat, supravegheat de cétre
intelect, dincolo de care orice , frenezie” sau ,,muze” inspiratoare sunt trecute cu
vederea. Pentru un practician pe tdramul pictural cum este Giorgio de Chirico,
lucrurile stau altfel. Iatd ce declara autorul spatiilor metafizice: ,,Pentru a fi
complet nemuritoare, o opera de arta trebuie sa treaca complet de limitele umanului ;
bunul-simt si logica i vor lipsi. In felul acesta, ea se va apropia de starea de visare
si de mentalitatea copiilor...” (Protter, 1972, p. 258).

Este tentantd analiza actului de creatie prin luarea in consideratie a declaratiilor
creatorilor. Sd ne imagindm un artist care, in ceasul de inspiratie, s-ar dedubla atat
in receptacul al ,,furiei divine”, cat si in examinator al propriei sale stéri de spirit.
Cazul este ipotetic, caci nu se adevereste in plan real. Si asta din cel putin doua
motive. in primul rand, pentru ci avem de-a face cu doui ipostaze diferite ce se
pot actualiza doar succesiv, si nu simultan. Avem doud planuri distincte : realitatea
afectivd subconstientd si priza de constiintd a acestei stari. In al doilea rand, efortul
de autoexaminare a stdrii de spirit nu-1 conduce pe presupusul artist la o analizd in
al cdrei rezultat sd ne putem increde ; analiza finald va fi distorsionatd de iradierile
subiective contaminante. Chiar dacd un astfel de demers ar fi posibil, aspectul
analizat nu ar mai fi un sentiment, pentru simplul motiv cd el ar fi incetat sd mai
existe. In acest caz, reflectia despre artd se mutd inevitabil in afara artei, evadeaza
spre regiuni care-1 fac pe artist sd piarda din vedere ceea ce opera are unic $i necesar.
Sentimentul devenit constient inceteazi de a mai fi sentiment.
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Sentimentul nu mai poate fi constient de sine fara a deveni obiect de gandire, adica fara
a se pierde. Maximul constiintei afective este minimul sdu de viata, de existentd. Nu se
poate vorbi, deci, de o constiintd deplind a sentimentului (Pavelcu, 1982, p. 20).

S-a scris destul de mult despre inspiratie. Termenul curent vehiculat inainte de
Socrate era acela de ,entuziasm”, in sensul de posedare de cdtre zeu. Pentru
Democrit - dupad cum ne transmite Clement Alexandrinul -, ,tot ce scrie poetul
cand e prada entuziasmului si patruns de un suflu dumnezeiesc e din cale-afara de

5

frumos” (cf. Pippidi, 1970). Odata cu Platon, conceptia ,,misticd” asupra creatiei
artistice capatd contururi definitive.

Céci nu in virtutea unui mestesug poetii epici, toti cei buni, dau glas tuturor acestor
frumoase poeme, ci fiind patrunsi de harul divin; la fel stau lucrurile si cu bunii poeti
lirici : la fel cum cei cuprinsi de frenezia coribanticd nu sunt, cand danseaza, in mintile
lor, tot asa nici poetii lirici nu sunt in mintile lor cand alcétuiesc frumoasele lor canturi,
ci de cum se scufunda in armonie si in ritm, ei sunt cupringi de avant bahic, si stapaniti
de el - asemeni bacantelor, care, cand sunt in stapanirea lui, scot miere si lapte din rauri,
nu 1nsa si cand se afla in mintile lor - cu sufletul poetilor lirici, dupa propria lor marturie,
se petrece acelasi lucru (Platon, 1976, p. 140).

In viziunea primilor teoreticieni ai fenomenului inspiratiei, spiritul creator apare
ca fiind ,,profetie”, ,deliberat”, ,frenetic”, ,,furios”, ,,nebun” (Marino, 1971, p. 91).
Aristotel pare sa fie mai retinut atunci cand analizeaza procesul artistic. Renunta la
ipoteza lui Platon, dupd care creatia este o insuflare divina.

Delirul poetic mi se pare - spune stagiritul - la locul lui mai curand la indivizi armonios
inzestrati, decét la exaltati, fiindca cei dintai sunt facuti sa se adapteze oricarei situatii,
cata vreme ceilalti sunt iesiti din fire (Aristotel, 1455a 30, 1965).

Conceptia platoniciand se va perpetua si in perioadele romand si medievala.
Retinem momentul renascentist prin faptul cd acum se cristalizeaza o conceptie
laicd de psihologizare si rationalizare a actului creativ. Romantismul de mai tarziu
va invoca din nou, obstinat, mobilurile ,,mistice” ce determind creatia artistica.

Procesul de creatie cuprinde toate momentele, mecanismele si dinamica psihologica
internd, de la generarea problemelor sau a ipotezelor pana la realizarea produsului
creativ (Rosca, 1981, p. 34). Procesul de creatie artisticd implica, in primul rand,
procesualitatea vietii afective, dar totodatd si structurile intelective ale fiintei
umane. Aceste resorturi ale creatiei se vor actualiza in proportii diferite in etape
distincte ale procesului artistic. Mentiondm ca este greu de decis asupra unor
echilibre fixe, asupra unui model unic, valabil pentru toate cazurile de artd si artisti.
Dacd arta clasica tine de o anumitd etapizare si ,axiomaticd” a momentelor (vezi
Arta poeticd a lui Boileau), aceasta este mai greu de reperat in cadrul artei moderne.
Diversificarea tehnicilor de lucru, aparitia de noi materiale si genuri artistice,
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pluralitatea de stiluri si maniere de transfigurare, preocuparea intensd pentru
originalitate, forjarea de noi zone pretabile la artisticitate fac inoperantd explicarea
procesului artistic prin fazele clasice propuse de esteticieni sau psihologi.

Inspiratia poate fi consideratd nu numaidecat o fazd anume, ci un moment ce-si
manifestd prezenta pe tot parcursul procesului de creatie. Ca potentialitate dinamica,
ea insoteste travaliul artistic de la culegerea primelor impresii si pani la ,,finaliza-
rea” operei prin receptarea ei de cétre receptor. Unii autori impart insdsi creatia
avand drept criteriu caracterul inspirat — neinspirat al intregului proces. Paul
Souriau, de pilda, vorbeste despre procese de creatie inspirate si despre procese de
creatie prin reflexie (1908, p. 117). Primul tip de creatie se caracterizeaza prin
aceea ca ,ideea primard nu este obtinutd prin reflectie... apare spontan printr-o
libera servire” (Ibidem). Al doilea tip de creatie seamdnd cu activitatea unui
geometru aplecat asupra rezolvarii unei probleme, activitatea fiind , dirijatad, supra-
vegheatd, motivatd... e premeditatd in mare masurd” (Ibidem, p. 131).

Incercand si sistematizeze teoriile privind procesul creatiei, Erika Landau
(1979, pp. 65-69) imparte cercetarile in doud grupe : pe de o parte, modul inspirat
de rezolvare (cu patru faze: pregitirea, incubatia, intelegerea-iluminarea, verifi-
carea) si modul organizat de abordare a problemelor (cu trei faze: pregitirea,
productia, luarea unei hotdrari).

Fard a delimita strict etapele invocate sau fard a neglija eventuale faze, vom
incerca sd vedem cand, cum si care sunt consecintele inspiratiei in generarea operei
de artd. Dand curs sugestiei lui Henri Delacroix de a nu ,detasa inspiratia ca pe o
facultate miraculoasd de intreaga functionare mentald” (1983, p. 175), cide a o
intelege in ansamblul de procese din care ea tdsneste, vom analiza acest fenomen
nu izolat, ci in strinsd legdturd cu celelalte etape ale actului de creatie.

Vom identifica mai intai notele ce caracterizeazd acest fenomen. Este el un
proces obiectiv sau o ,,parere” a artistilor ori o ,,inovatie” a esteticienilor ? Cei mai
multi dintre teoreticieni admit cd inspiratia constituie o stare, cu o duratd mai mare
sau mai micd, de tensiuni interioare puternice, in cursul cdrora apar primele linii
generale, fragmente, puncte de plecare ale viitoarei opere. Dacd avem in vedere
esenta sa, inspiratia este un ,,proces de gandire desfasurata, insd la o inaltd tensiune
psihicd... un salt in desfasurarea stirilor sufletesti ale artistului, in spetd a opera-
tiunilor gandirii sale” (Parvu, 1984, pp. 111-112).

Ceea ce defineste in primul rand inspiratia sunt intermitentele, disproportia,
puterea constrangdtoare. Std sub semnul inspiratiei ,,tot ce intrerupe cursul constiintei
sau sirul gandirii metodice, tot ceea ce survine fard a pdrea cd depinde in mod
nemijlocit de ceea ce precede” (Delacroix, 1983, p. 177). Solutia apare in mod
spontan, se organizeazd in continut si trece in forma de salt de la neorganizat la
organizat, de la difuz la claritate. Ea este excitatie, aflux de vitalitate. O fortd
nefolositd pand atunci intrd in actiune. Solutia nu se sistematizeaza treptat, ci se
infdtiseazd dintr-odatd, completd. Cu toate cd ,spontaneitatea acestui act lasd
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totdeauna o patd albd greu explicabila” (Neacsu, Marcus, 1980, p. 289), avem
suficiente motive sd nu o ldsdm in seama inefabilului mistic si a intangibilitdtii
cunoagsterii. Dandu-i dreptate lui Solomon Marcus, care afirmd cd ,,nu se poate
nega cd inspiratia, intr-o anumitad masurd, nu-i decat numele discret si eufemistic
al ignorantei” (1970, p. 51), dar fard sd cddem in extrema pretentiei unei dezvaluiri
exhaustive, vom stirui cu explicatiile in aceastd zona.

Inspiratia este inainte de toate o consecintd a efortului de acumulare si elaborare.
Ea nu se iveste din nimic. Potentialul latent, fondul pe care se produce orice act de
inspirare, a fost divulgat de cétre artisti.

Iatd cateva dintre confesiunile lui Rainer Maria Rilke :

Pentru a scrie un singur vers trebuie sa fi vazut orase, multi oameni si lucratori, trebuie
sd cunosti animalele, trebuie sd simti cum zboard pasdrile si sd cunosti pleciciunile cu
care se deschid dimineata florile mici. Trebuie sa poti sa-ti reamintesti carari din tinuturi
necunoscute, intalniri neasteptate si despartiri pe care de mult le vedeai apropiindu-se,
zilele copildriei incd nelamurite, parintii pe care trebuia sd-i ranesti cand iti faceau o
bucurie si tu n-o intelegeai... zilele din oddile tdcute si retrase in diminetile lor mari...
trebuie sa-ti amintesti multe nopti de dragoste care sa nu fi semanat una cu alta, tipatul
femeilor in chinurile facerii. Trebuie sa fi fost la cdpataiul muribunzilor... Si incd nu
ajunge nici chiar daca ai amintiri. Trebuie sd le poti uita... trebuie sa ai marea rabdare
de a astepta ca ele sd revind, cici amintirile nu sunt incd poezii. Numai cand ele revin
in noi insine, abia atunci se poate ca in acel ceas unic sa ia nastere din mijlocul lor, sa
porneascd din ele primul cuvant al unui vers (Rilke, 1982, pp. 10-11).

Sa evidentiem un lucru: incd din acea fazd de culegere a materialului brut,
artistul isi apropie faptele de viatd in mod selectiv, triate de sensibilitatea sa
creatoare. Totul este vazut cu ,ochi de artist”. Primele observatii sunt deja o
»punere in forma”. Creatorul nu inregistreaza lumea pur si simplu ; el vede motive.
E posibil chiar din acest moment ca un fragment din realitate sd-i inspire luarea
unei hotdrari : este o inspiratie de prim moment, céci, in mod cumulativ, pe parcurs,
se vor ivi si alte secvente de inspiratie cu efect direct asupra rezultatelor. Remarcam
caracterul intentional al acestui moment, cdci ceea ce se cautd corespunde unei
asteptdri mai demult fixate. Nu poti sd vezi ceva dacd nu esti pregdtit sa intampini
acel ceva. Dese sunt cazurile in care artistul nu cautd, ci gaseste. Nu e nevoie de
un efort de cdutare, ajunge doar sd priveascd in jur ca si fie asediat de sugestii
nesolicitate, puse in vedere de puterea calmd a privirii sale; pand si capriciile
intampldtoare se transformd in germenii freneziei.

Dar nu intotdeauna se intampld asa. Momentele privilegiate sunt intermitente,
indeterminate. De reguld, aceste stiri alterneaza cu momente de cdutdri, tatonari,
esecuri. Forta creatoare si ariditatea sunt stari intim amestecate. Uneori chiar lipsa
inspiratiei poate fi preambulul unei inspiratii de geniu. Este cazul lui Holderlin,
care resimte timpul poetic ca pe un timp al nefericirii (c¢f. Pareyson, 1977, p. 112).
Numai cd aceastd asteptare este sporitoare, constructivd, creatoare.



