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În cea de-a doua jumătate a secolului al XX-lea, de numele lui Titu Maiorescu se leagă o întreagă mişcare culturală ce avea să pună bazele României moderne, direcţia junimistă, care a impus, prin reunirea analizei concrete şi particulare cu principiile generale, o armonie între intuiţie şi concept, aceasta fiind condiţia kantiană fundamentală a progresului conştiinţei.

Prin cultura impresionantă şi prin varietatea preocupărilor, prin temperamentul său grav şi imperturbabil, Maiorescu este mentorul incontestabil al întregii mişcări de formare a conştiinţei estetice în spaţiul culturii române. Ironia, cea mai reprezentativă trăsătură a configuraţiei spirituale  junimiste, manifestată atât împotriva aderenţilor cât şi a adversarilor este în strânsă interdependenţă cu acea atitudine centrală numită “respectul adevărului”, care viza acţiunile cele mai importante ale Junimii: în estetică, în problemele limbii, în viaţa culturală, socială şi politică. În plus, ţinând cont de strategia critică maioresciană, aceea a “sintezei generale în atac”1, Ibrăileanu vorbeşte, nu tocmai întemeiat credem, despre “atitudinea dispreţuitoare şi negativă”2 a predecesorului său.

Tudor Vianu este cel care formulează tranşant interdependenţa dintre Junimea şi cel care I-a fost conducătorul recunoscut: fără activitatea teoretică maioresciană, Junimea nu ar fi pus bazele unei “direcţii noi” în procesul de constituire treptată a spiritului modern al culturii române, după cum fără societatea în sine, concepţia lui Maiorescu ar fi acţionat în gol, însuşi rolul lui de critic şi îndrumător putând fi pus sub semnul îndoielii.

În evoluţia criticii româneşti, apariţia lui Maiorescu constituie o interogaţie principială deoarece el nu este în totalitate un produs al “spiritului critic” moldovenesc (Garabet Ibrăileanu), deşi continuă o tradiţie iniţiată de predecesorii săi.  Ulterior, Manolescu vine cu nuanţări, punând în discuţie aşa-numita “contradicţie” a criticii maioresciene, pentru a argumenta spiritul de negaţie pe care ea se fundamentează. Această “contradicţie” rezidă în vocaţia lui pentru început, care se opune “imposibilităţii” de a se desprinde de trecut: “Structura însăşi a operei lui Maiorescu este contradictorie: spiritului <<religios>> al întemeietorului îi răspunde spiritul <<polemic>> al celui care neagă.”3
Parafrazând argumentele maioresciene din Direcţia nouă…, afirmarea prin negaţie asigură progresul culturii şi universalitatea acesteia, căci “începutul adevărat”, ca desprindere de trecut, se realizează prin negarea “formelor” culturii anterioare, ceea ce deschide perspectiva “fundamentului dinlăuntru”, care doar datorită acestei negaţii devine, în ordine istorică, o afirmare: “Îndată ce în apropierea unui popor se află o cultură mai înaltă, ea înrâureşte cu necesitate asupra lui. Căci unul din semnele înălţimii culturii este tocmai de a părăsi cercul mai mărunt al intereselor individuale şi, fără a pierde elementul naţional, de a descoperi totuşi şi de a formula idei pentru omenirea întreagă.”4
Riscăm o banalitate dar să spunem totuşi că, deşi nu foarte vastă, opera lui Maiorescu are o importanţă capitală în dezvoltarea literaturii române;asta după ce Eugen Lovinescu explica numele de Junimea şi Convorbiri literare şi chiar titlul de Critice ca o reacţie împotriva superficialităţii epocii, manifestând însă reţinere în ceea ce priveşte dimensiunile operei: “În afară de cele patru sau cinci articole de la începutul activităţii, întreaga lui operă nu e numai fragmentară, ci e şi ocazională:recenzii, necroloage, rapoarte academice, colaboraţie cerută pentru diverse publicaţii festive.”5
În toată activitatea sa, extinsă sau redusă, semnificativă în ansamblu sau nu, Maiorescu s-a manifestat ca estetician, promovând principii estetice ferme pentru dezvoltarea literaturii în context cultural. Acelaşi Eugen Lovinescu opera chiar o reducţie în acest sens, văzând în el mai mult un îndrumător cultural decât un critic propriu-zis, ştiut fiind că nu s-a preocupat de analiza textuală, la obiect. Mai aproape de spiritul maiorescian ni se pare a fi Tudor Vianu, atunci când detectează însuşirile necesare criticului în general şi pe care mentorul junimist le-a ilustrat cu consecvenţă: “gustul înăscut şi rafinamentul în frecventarea marilor modele, alături de independenţă şi curajul judecăţilor.”6
Configuraţia sa intelectuală se conformează modelelor clasice prin judecăţile echilibrate, prin formularea unor opinii ferme, redate lapidar, printr-o exprimare concentrată. Maiorescu a contribuit astfel în mod decisiv la configuraţia clasicistă a epocii, practicând o “critică latentă”(N. Manolescu), conformă cu gradul de dezvoltare a literaturii vremii, care cerea spirit director, vocaţie inovatoare în domeniul estetic.

Maiorescu a scris primul articol cu intenţia mărturisită de a stabili câteva criterii ale aprecierii operei literare în vederea alcătuirii unei antologii, acest studiu numindu-se O cercetare critică asupra poeziei române de la 1867. După cum se exprimă în prefaţa ediţiei din acelaşi an, aceste poezii trebuiau să fie “dacă nu mai presus de orice critică, cel puţin insuflate de un sentiment poetic şi ferite de înjosire în concepţie şi expresie”.7
Antologia are un caracter colectiv, în şedinţele Junimii fiind citite poezii ale unor autori mai vechi sau mai noi, junimiştii oprindu-se asupra creaţiilor aparţinând unor Donici, Bolintineanu, Grigore Alexandrescu, Alecsandri, C. A. Rosetti, Mureşanu. Au fost respinşi Bolliac, Mumuleanu, Stamatt, Eliade.

Spre deosebire de critica premaioresciană, care arătase la ce serveşte poezia, asta într-o epocă în care literatura trebuie să fie un suport al idealurilor revoluţionare, Maiorescu vrea să arate ce este poezia, indiferent de epoca istorică în care este creată. 

Punctul de plecare al criticii maioresciene este reprezentat de definiţia frumosului, aşa cum a fost aceasta formulată de Hegel: “Cea dintâi şi cea mai mare diferenţă între adevăr şi frumos este că adevărul cuprinde numai idei, pe când frumosul cuprinde idei manifestate în formă sensibilă.”8 Această definiţie îl va ajuta pe Maiorescu să postuleze cele două condiţii fundamentale ale fiecărei lucrări artistice: condiţia materială şi condiţia ideală, opera de artă fiind reprezentată de conţinut şi formă, de o idee şi de materia în care ea se exprimă. 

Tot în spirit hegelian, criticul tratase raportul dintre idee şi formă sensibilă încă din perioada studiilor, într-o conferinţă ţinută la Berlin despre Vechea tragedie franceză şi muzica viitorului a lui Wagner, în care arată că echilibrul frumosului este perturbat de două abateri . Prima dintre ele intervine în cazul sublimului, când elementul logic este valorificat în dauna sensibilităţii, ca în tragedia lui Corneiile sau ca în muzica lui Wagner, aceasta din urmă dominată fiind de armonie, corespondent al elementului logic. Cea de-a doua se manifestă în cazul fermecătorului, ca în muzica italiană mai nouă, dominată de melodie, aceasta corespunzând elementului sensibil.

Toate artele deopotrivă exprimă ideile, echivalate de idealiştii germani cu spiritul absolut, însă materialul prin care aceste valori existenţiale capătă expresie artistică diferă de la o artă la alta. Sculptura îşi taie ideea în lemn sau în piatră, pictura şi-o exprimă prin culori, muzica prin tonuri. Materialul sensibil al poeziei se cuprinde în conştiinţa noastră şi este dat de imaginile pe care le deşteaptă cuvintele poetice în fantezia cititorilor. Astfel, creaţia poetică este mult îngreunată tocmai de această necesitate de a alege cuvintele care să poată reproduce în imagini forma sensibilă în care se încorporează ideea, de întrebuinţarea unui limbaj concret, care să redea gândirea poetului. Cuvintele prozaice sunt folosite în limbajul ştiinţific pentru a reda noţiuni abstracte, însă cuvintele poetice trebuie să sugereze imagini sensibile.

Datorită unui proces de generalizare a limbajului, care se petrece în timp, cuvintele se dematerializează, pierzându-şi semnificaţiile concrete pe care le includeau într-o etapă mai veche a limbajului. Tocmai de aceea, rolul poetului este acela de a sensibiliza gândirea prea abstractă a cuvintelor, redându-le semnificaţia concretă iniţială. Încât Maiorescu indică unele procedee stilistice de revigorare a materialului poetic.

Primul dintre ele îl reprezintă alegerea cuvântului celui mai puţin abstract pentru a intensifica sensibilitatea imaginii poetice iar exemplul cel mai concludent în această privinţă îl reprezintă Shakespeare, care “se fereşte până la exagerare de cuvinte abstracte”.

Al doilea mijloc constă în “împrospătarea” verbelor şi substantivelor dematerializate prin adjective şi adverbe, pe care le numeşte “epitete ornante” şi în folosirea personificărilor care însufleţesc cuvintele abstracte. “Cea mai pitorească fantezie şi în această privinţă o are iarăşi Shakespeare”,9 zice Miorescu, dar mai citează şi exemple din Homer, Horaţiu şi chiar Bolintineanu şi Grigore Alexandrescu.

Dar cele mai importante consecinţe stilistice pare a le avea întrebuinţarea metaforei, comparaţiei, a “tropului în general”. Maiorescu atrage atenţia că baza tropilor o constituie comparaţia care, pentru a sensibiliza obiectul, trebuie să îndeplinească două condiţii: să fie relativ nouă pentru că, odată banalizată, ea devine un semn convenţional, pierzându-şi puterea sensibilizatoare şi să fie neapărat justă: “Comparările sunt chemate a da o imagine sensibilă pentru gândirea prea abstractă, însă această imagine trebuie să fie potrivită cu gândirea, altfel sensibilizarea ei produce o contrazicere şi constituie o eroare.”10,11 În acest sens citează câteva exemple din poeţii contemporani lui, al căror ridicol nu se poate abţine să nu-l comenteze maliţios: “Altul zice: <<Talia-ţi naltă şi subţirică / Ochii tăi negri de abanos, / Mâna ta albă şi mititică / Face din tine un cer stelos.>> Talie înaltă, ochi negri şi mână mică fac un cer stelos!”11
Ajuns cu dezbaterea în acest punct, criticul revine la scopul propus iniţial. Noutatea pe care poetul oi aduce nu o constituie ideea deoareca subiectul poeziilor, reprezentat de pasiuni omeneşti sau frumuseţi ale naturii, rămâne acelaşi. Originalitatea trebuie să rezide în veşmântul sensibil pentru că aici “cuvântul poetului stabileşte un raport până atunci necunoscut între lumea intelectuală şi cea materială şi descopere astfel o nouă armonie a naturii.”12
Acest adevăr estetic fundamental era ignorat de scriitorii tineri, parte şi datorită imixtiunii unor criterii exrtraliterare în domeniul artistic, după cum remarcă Maiorescu: “(…) cele mai rele aberaţiuni, cele mai decăzute produceri între poeziile noastre de la un timp încoace sunt cele care au primit în cuprinsul lor elemente politice. Şi cauza se înţelege uşor: politica este un product al raţiunii; poezia este şi trebuie să fie un product al fanteziei (altfel nici nu are material): una, dar, exclude pe cealaltă.”13
Ridicând problema raportului dintre artă şi politică Maiorescu crede că politica, asemenea ştiinţei de altfel, nu poate intra în sfera poeziei, scopul acesteia nefiind acela de a descoperi adevăruri ştiinţifice sau sociale. Explicaţia este şi mai nuanţată ulterior întrucât precizează că poate deveni obiect al creaţiei lirice pasiunea pentru politică sau pentru ştiinţă, dacă ideea este îmbrăcată într-un veşmânt sensibil adecvat. Şi exemplele citate în continuare nu fac decât să probeze concingător că imixtiunea politicului în literatura timpului a produs o confuzie a noţiunilor, fapt inadmisibil în critica estetică. Să mai amintim că, pornind de la aceste disocieri tranşante, numeroşi adversari l-au acuzat pe Maioresu de lipsă de patriotism, ba chiar mai mult, de cosmopolitism?

Această primă parte a studiului evidenţiază totodată concepţia estetică de factură clasică a lui Maiorescu, care constă, pe de o parte, în raportul dintre poezie şi idealul social al omului, poetul fiind angajat în mod realşi în forma superioară a artei, iar pe de altă parte ea rezidă în orientarea poeziei către artele plastice. Poezia romantică şi simbolistă va tinde către muzică, fiind prin esenţă abstractă şi imaterială, plecând de la concret spre abstract, procedeu ce se va generaliza în lirica modernă.

Cea de-a doua parte a Cercetării critice se referă la condiţia ideală a poeziei, arătând în ce anume constă de fapt ideea, termen cu o recunoscută doză de ambiguitate. Hegel include acest termen într-un sistem idealist, în care arta este legată de sfera spiritului absolut, ca şi religia şi filozofia. La Maiorescu ideea în poezie nu mai este de natură intelectuală, ci ea se manifestă printr-un sentiment sau o pasiune. Tudor Vianu identifica în această concepţie un declin al idealismului hegelian, care trece în psihologism. În continuare, mentorul junimist recomandă drept obiecte poetice iubirea, ura, tristeţea, bucuria, opuse învăţării, preceptelor morale, politicii, care sunt obiecte ale ştiinţei şi nu ale artei, cu singura excepţie a utilizării lor pentru a exprima pasiuni. Această concluzie, aparent contradictorie, devine limpede credem dacă se are în vedere că Maiorescu nu pleacă de la ideea propriu-zisă ci de la un ideal, pe care Hegel îl identifică cu spiritul omenesc, în care au loc simţirile noastre, înclinaţiile şi pasiunile multiple. Arta se preocupă astfel de universalitatea ideilor şi pasiunilor şi, condiţionată de plăcerea estetică pe care trebuie s-o producă, ea devine “un lux al vieţii intelectuale”, “une noble inutilite”, pentru a o cita pe M-me de Stael.

Împotriva celor care au susţinut că Maiorescu ar confunda ideea cu sentimentul, Nicolae Manolescu afirmă că la predecesorul său “ideea” nu are doar un sens logic, după cum şi “simţământul” nu ţine exclusiv de domeniul psihologiei deoarece, datorită înălţării impersonale, el devine o atitudine morală, nu doar practică. “În tot cazul, pentru Maiorescu este limpede că arta constituie un mod anumit de a privi lumea, o atitudine (nici numai afectivă, nici numai raţională) faţă de lumă, un chip de a o asuma.”14
Criticul reia deosebirea între artă şi ştiinţă, în aceasta din urmă incluzând preceptele morale şi politica, pentru a sublinia necesitatea ca ideea exprimată în poezie să fie un sentiment sau o pasiune. În acest sens, cel dintâi argument ar fi acela că obiectul artei nu poate avea caracter ştiinţific, deoarece creaţia ar rămâne neînţeleasă pentru majoritatea poporului. Lovinescu priveste acest argument ca pe o reîntoarcere la concepţia artei antice, al cărei limbaj se adresează tuturor. În al doilea rând, tot prin comparaţie cu ştiinţa, arta este un repaos al inteligenţei, întrucât în cercetarea ştiinţifică mintea este implicată într-o tensiune permanentă, prima cauză şi ultimul efect fiind refuzate cercatării omeneşti. Gândirea maioresciană postulează aşadar o limită a cunoaşterii ştiinţifice, rezerva sa putând fi proiectată în contextul atitudinii filozofice idealiste, care a întreţinut scepticismul în privinţa cunoaşterii raţionale. Prin contrast, poezia scapă înlănţuirii cauzale, sentimentele şi pasiunile având o existenţă de sine stătătoare: “ele au o naştere şi o terminare pronunţată, au un început simţit şi o catastrofă hotărâtă şi sunt dar obiecte prezentabile sub forma limitată a sensibilităţii.”15
Lovinescu va contesta valabilitatea argumentului, susţinând că arta nu este un repais al inteligenţei, ea cerând o încordare şi mai mare decât o lucrare ştiinţifică. De fapot, destinderea despre care vorbeşte Maiorescu nu se confundă cu literatura distractivă la care ni se pare că se referă Lovinescu, ci este destindetrea produsă de arta clasică, în care gândirea artistică, prin forma sa, are capacitatea de a cuprinde, de a încorpora complet semnificaţia în expresie.

În studiul intitulat Ideile estetice ale lui Titu Maiorescu, Tudor Vianu conchide că idealul estetic care guvernează cercetările criticului este evaziv căci “pe când în principiu el afirmă clasicismul, dezvoltările sale arată unele predilecţii romantice”. Ideea aceasta este generată de cele trei similitudini între afecte şi poezie: “o mai mare repeziciune a mişcării ideilor, o exagerare sau cel puţin o mărire şi o nouă privire a obiectelor sub impulsiunea simţământului şi a pasiunii, o dezvoltare grabnică şi crescândă spre o culminare finală sau spre o catastrofă”.16
Formula clasicistă maioresciană explică intenţia lui de a stabili coordonatele principiale ale poeziei române de la 1867, dar şi exigenţa artistică manifestată faţă de literatura momentului.

Ne-am oprit atenţia asupra acestui studiu deoarece credem că aici el şi-a precizat singur rolul în epocă, scopul său declarat nefiind cel de a produce poeţi, ci de a inugura “o direcţie nouă” în cultura română în ceea ce priveste înţelegerea caracterului şi a funcţiilor autentice ale artei. În plus, critica ulterioară maioresciană (În contra direcţiei de astăzi în cultura română, Direcţia nouă în poezia şi proza română, Literatura română şi străinătatea, Comediile d-lui Caragiale, Eminescu şi poeziile lui etc.) reprezintă o dezvoltare a principiilor estetice iniţial formulate în studiul avut în vedere de noi, ele fiind văzute ca temeiuri ale unei adevărate culturi ce evoluează istoric, într-o devenire care nu este un proces abstract ci unul concret, în care valorile spirituale se manifestă în aspectele istorice ale realităţii. 

Articolele care au urmat celui consacrat lui Eminescu sunt considerate de exegeţii maiorescieni ca lipsite de o valoare deosebită. Eugen Lovinescu crede chiar că după 1872 Miorescu îşi încetează activitatea critică propriu-zisă, studiile despre Eminescu şi Caragiale fiind “unice “ şi provocate de împrejurări. Manolescu dimpotrivă este de părere că această ignorare a recenziilor şi rapoartelor academice este una dintre cele mai durabile prejudecăţi ale istoriei literare, datorită căreia biografiile, portretele devin o anexă neglijabilă a creaţiei maioresciene.

Cert este însă că majoritatea studiilor mentorului junimist sprijină ideea potrivit căreia criteriul estetic după care se conduce critica literară devine o concepţie mai generală despre cultură, înţeleasă ca evoluţie în spiritul adevărului. Universalitatea operei de artă, pentru care Maiorescu a pledat în nenumărate rânduri, corespunde unei necesităţi istorice a culturii române pentru integrarea ei în cultura europeană, odată cu modernizarea statului român.
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