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,L'art ne rend pas
le visible, il rend
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Invizibilul in arta abstractd a sec. al XX-lea

Introducere

La prima vedere, dintre toate formele artistice, arta
abstracta pare a fi cea mai ermetica, cea mai lipsita de
sens, cea mai Indepartatd de modul obisnuit de perceptie a
artei. Si totusi, indraznim sa afirmam ca arta in esenta €li
nu poate fi inteleasa fara a face apel la abstractie. Pana si
artistii preocupati sa redea in cel mai fidel mod realitatea
isi structureaza lucrarile dupd legi stricte ale compozitiei,
legi care cer ca imaginea reprezentatd sia se organizeze
dupa forme geometrice si retele de linii ce structureaza
spatiul vizual. Aceastd structurd organizatoricd a unui
tablou este o structura abstracta, ea nu trimite la nimic din
natura’, la nimic de ordinul fiintarii. Operele figurative si-
au organizat vizibilul, personajele sau obiectele, dupa
structuri compozitionale riguroase: proportii de aur,
sraporturi  muzicale“ sau ,geometrice”, ,armatura
dreptunghiului” si altele. Aceasta retea de linii care da
armonia si specificitatea unei opere de artd ramane, totusi,
invizibild, cel putin la prima vedere. Ea reprezintd esenta
artei, care se ascunde, insa, de cele mai multe ori, in
spatele figurativului. Am putea intelege abstractia in acest
fel? Ca dezvaluirea tesaturii invizibile care creeaza
armonia si frumusetea unui tablou? Relevarea  acestei
.retelei invizibile” poate fi vazuta ca scop al artei

' Fard a considera teoria pitagoreici dupi care intreaga natura
este structurata dupa forme geometrice si raporturi numerice.
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abstracte? Perceperea liniilor si culorilor fara referent este
tot ceea ce ne ofera arta? Sau in spatele acestor elemente
formale pe care ochiul nostru le surprinde intr-o pictura
abstractd ar trebui sd intrezarim altceva? Structura aceasta
ordonatoare a unei opere de artd, ascunsa intr-0 lucrare
figurativa si revelatd intr-o panza abstractd, nu este ea
insdsi un mister? Pentru ce raporturile, proportiile,
armoniile culorilor sunt capabile sa ne transmitd emotii
estetice? Ce este acest invizibil care se ascunde in spatele
abstractiei?

Hermeneutica pare a fi cea care ar putea oferi
raspunsuri in acest sens. Ea devine de neinlocuit, mai ales
pentru arta contemporand. Este unul din motivele pentru
care Hans-Georg Gadamer® considera ci esenta unei
deschide interpretarilor. Dezvaluireca misterului artei
abstracte ar presupune mai Intai interpretarea
invizibilului din spatele figurativului, iar apoi intelegerea
invizibilului din spatele abstractiei insasi.

Ar trebui sd gasim interpretarea care dezvaluie
intentia pictorului? Acest demers este posibil?  Fr.
Nietzsche crede ca nu. Fiecare interpretare nu se intoarce
,in spate” pentru a sesiza sensul originar pe care artistul a
incercat sa il dea operei sale. O asemenea tentativa este
sortitd esecului datoritd imposibilitatii refacerii cu
exactitate a conditiilor in care opera a fost creatd, a
emotiilor, a sentimentelor artistului. Orice intoarcere este
o himera. Singura solutie rdmane o noud interpretare.
Fiecare epoca, fiecare generatie, fiecare interpret propune

2 H-G. Gadamer, Kunst als Aussage, Tubingen, 1993, traducere
romaneascd Actualitatea frumosului, Ed. Polirom, 2000.
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0 noua hermeneutica®. O opera de artd poate reuni trei
intentii distincte, intentia autorului, intentia spectatorului
si intentia operei insasi, dupa cum sustine U. Eco. Daca
lucrarea, o data terminata, este libera sa-si traiasca propria
viata, spectatorul, la randul sau, are posibilitatea de a
acorda operei multiple interpretari.

Abstractia nu este o arta accesibila in absenta unui
reactia curentd in fata unei panze abstracte, chiar si dupa
atatia ani de la aparitia acestui curent, este de refuz.
Acceptarea mult mai usoara a artei figurative este
determinatd si de faptul ca, in general, oamenii au
tendinta de a se simti mai bine in mijlocul unei lumi deja
cunoscute, unde semnificatia fiecarui lucru este temeinic
stabilitd. Reactia de respingere in fata artei abstracte este
determinata si de ,,lumea” total necunoscuta in fata careia
se trezeste spectatorul, a noutdtii absolute propuse de
artist, a incapacitatii de a investi cu semnificatie formele
de pe panza.

O sarcind esentiald a hermeneuticii artei pare a fi
descifrarea ,,invizibilului” din ,,spatele” artei abstracte.
Sarcind esentiala pentru cd, dacd nu intelegem acest
»dincolo” al artei abstracte, nu putem intelege arta
abstractd, iar neintelegerea acesteia duce la neintelegerea
artei in general, deoarece intreaga artd are o structura
abstracta. Ajungem la concluzia lui H.-G. Gadamer dupa
care, cel ce nu intelege arta contemporand nu poate
intelege nici arta trecutului. Manifestarile artistice ale
secolului al XX-lea, prin renuntari progresive, S-au

® Fr. Nietzsche, Der Wille zur Macht, traducere romaneasca
Vointa de Putere, Ed Aion, 1999.
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constituit ca dezvaluiri ale esentei artei. Diferenta enorma
intre mijloacele de expresie traditionale si cele ale artei
contemporane da impresia unei rupturi. Totusi, arta isi
pastreaza esenta. NOi nu mai stim sa o privim. Arta
abstractd nu face exceptie. In ciuda deceniilor care s-au
scurs de la aparitia ei, la inceputul secolului al XX-lea,
ramane chiar $i in prezent prea putin Inteleasd, mai ales In
spatiul contaminat ideologic de realismul socialist.
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Mimesis si arta abstracta. Vizibilul si invizibilul

§1. Arta, imitatie a lucrurilor vizibile sau simbol
pentru o prezenta insesizabila

Arta, vazutd ca o cautare a unei ,prezente
insesizabile” este o conceptie care contravine opiniei
ultimelor secole, dupa care arta ar fi reprezentare a
realului, conceput ca ceva direct accesibil simfurilor,
privirii, perceptiei. Aceastd mentalitate artisticd de
»reprezentare” a ,realului”, a materiei, este radical diferita
de estetica medievala sau de arta contemporana, unde se
face trecerea de la formd la informal, de la figurativ la
abstract, de la obiectiv la non-obiectiv. Cele doud
Lrupturi” in conceptia ,,mimetica” despre arta, Evul
Mediu si arta secolului al XX-lea, pot fi interpretate ca
momente de desavarsire, de incheiere a etapelor
precedente. Clasicismul grec si arta romand® incearca si

* Nu vom vorbi despre arta antici ce a precedat clasicismul
grec, de arta geometricd sau de toate artele ,,simbolice” in
acceptie hegeliana, care par sa-si fi indeplinit deja sarcina de a
revela invizibilul, de a face legitura intre lumea materiala si
cea spirituald. Wilhelm Worringer in Abstraktion und
Einfiihlung considera arta Antichitatii grecesti si cea a
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duca reprezentarea naturii pand la perfectiunea formala.
Tind sa atingd un ideal al formei in reprezentarea lumii
sensibile. In momentul in care acest ultim nivel este atins,
redarea lumii vizibile ajunge la saturatie si arta regaseste
calea absolutului. De aceea arta Evului Mediu respinge
asemanarea aparentd si face deseori apel la deformari si
disproportii pentru a sugera doar, si nu pentru a
reproduce. Dupa Evul Mediu artistii redescopera
clasicismul grec cu formele sale ideale; calatoria artei spre
imitarea perfectda a naturii reincepe. Dupa arta Evului
Mediu, care nu prezintd iluzia lumii, pentru ca toate
formele au o semnificatiec simbolica, se fac incercari
timide pentru a redescoperi legile reprezentarii
aparentelor. Giotto redd dimensiunile personajelor nu
dupa importanta lor, ca in arta medievald sau egipteand, ci
dupa dimensiunile lor reale. Spatiul in care se misca
figurile nu mai este un spatiu dematerializat. El isi capata
materialitatea. Indepartarea de principiile artei medievale
devine din ce in ce mai vizibila. Generatiile urmatoare de
artisti vor descoperi perspectiva lineara, volumul, clar-
obscur-ul. Principiul Renasterii enuntat de Leonardo da
Vinci, dupd care pictura trebuie sa imite perfect natura, va
ramane valabil timp de secole. Barocul, neo-clasicismul,
realismul nu se indeparteaza foarte mult. Chiar daca
uneori aceste curente vor cauta forma ideala, aceasta este
forma ideala a lumii vizibile. Singurul romantismul poate
fi considerat o intoarcere spre invizibil. Dupa 1900 insa,
arta se desprinde de paradigma renascentistd, incercand sa

Renasterii ca ,,infloriri ale naturalismului”, dar naturalismul in
artd nu trebuie confundat cu imitarea naturii (W. Worringer,
Abstraction et Einfiihlung, L’esprit et les formes, Klinksieck,
p.61).
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dea picturii o valoare 1n sine, nu doar aceea de oglinda ce
reflecta natura.

§2. Arta abstracta — desavarsire a artei figurative, a
artel reprezentarii

Toate aceste secole de-a lungul céarora arta a
incercat sa imite cat mai bine natura par a fi un lung drum
spre desavarsirea reprezentarii. Perfectiunea formala
trebuie atinsd pentru a putea fi depdsitd, pentru a putea
ajunge la un ,dincolo” al formei. Destinul artei
reprezentdrii (naturii) pare asemanator cu al metafizicii
traditionale despre care vorbeste M. Heidegger.
Metafizica (traditionald) s-a indepartat de sensul sau
primar. Ea trebuie sa fie depasita pentru a se ajunge la
sensul originar. Géndirea trebuie sa devina géandire
originard, gandire a fiintei, gdndire esentiala, trebuie sa se
intoarca spre esenta originald a Aoyoc-ului, asa cum era
conceput 1nainte de Platon si Aristotel. Deja incepand cu
acesti doi fondatori ai ,,logicii”, Aoyog-ul a inceput sa se
indepirteze de esenta sa°. Gandirea trebuie sa se intoarca
spre originea sa, spre ,,fiinta” presocratica.

In acelasi fel putem vorbi si despre artd care, dupi
indepartarea sa de origine (dupa ratacirea In imitarea

> M. Heidegger, Lettre sur I’humanisme, in Question 111 et IV,
Ed. Gallimard, 1990, p. 108, tradus 1n romand de Gabriel
Liiceanu, Scrisoare despre ,,umanism”, in Repere pe drumul
gandirii, Ed. Politica, Bucuresti, 1988.
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naturii), trebuie sa se Indrepte spre arta pura, spre ,,Jumea-
fara-obiect™®. Arta mimesis-ului, pierduta si denaturati de
functii descriptive si narative, isi atinge desavarsirea in
arta abstractd si devine ,,istorie a eliberarii-purificarii-
transfigurdrii picturii care se efectueaza incepand cu, si
impotriva unei lungi istorii a unei subjugari multiple”7.

Acest lung drum de eliberare a artei din inchisoarea
reprezentdrii lucrurilor exterioare nu este vazut de W.
Kandinsky ca o rupturd, ci ca o evolutie normald care
urmeaza o logica interna, pentru a sfarsi 1in arta pura.
Pentru pictorul expresionist nu poate fi vorba de o
Lruptura in opera Sa, pentru cd el simte evolufia
inevitabila si de neinlaturat a artei”. Constiinta unui
,vechi sentiment al libertatii” prinde radacini in el, iar
singurul criteriu al artei devine exigenta vietii interioare.
Toate aparentele trebuie inlaturate®.

In Depdgsirea metafizicii, Heidegger vorbeste despre
esenta tehnicii ca despre un pericol care amenintd omul si
il impiedicd sa ajungd la el insusi. Pentru a putea fi
depisita, tehnica trebuie inteleasa si acceptatd. In acelasi
fel arta reprezentarii trebuie sa-si urmeze drumul pana la
capat pentru a putea fi depasita, pentru a ajunge dincolo
de reprezentare, la absolut, la arta pura.

®J.-C. Marcadé in L’Avant-garde russe, Ed. Flamarion, Paris,
1995, p. 140, face o legatura intre arta traditionala si metafizica
traditionald si considera ca suprematismul inlatura si depaseste
arta traditionald in acelasi fel in care metafizica traditionala
trebuie Tnlaturatd de gandirea esentiala.
"Bruno Duborgel, Malévitch, La question de [’icone,
Publication de I’Université de Saint Etienne, 1997, p.51.
® W. Kandinsky, Regard sur le passé, citat de J. Hahl-Fontaine
in Kandinsky, Mark Volkar Editeur, 1993, p.31.
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§3. Orice pictura este abstracta

Arta, asa cum o gandea M. Heidegger, este
dezvaluire a adevarului. Cum ar putea fi arta mimesis-ului
o revelatie a adevarului?

,insd acolo unde existd pericolul / Se iveste si ceea
cea aduce salvarea”, spunea Holderlin®. Dacd arta
reprezentarii lumii sensibile este pericolul care ne
impiedica sa ajungem la arta pura, si daca arta in general
este o expresie a adevarului, am putea cduta, asa cum
sugereaza M. Heidegger, drumul spre arta absolutului
plecand chiar de la artele de imitatie.

Asa cum am mentionat in introducere, dacd privim cu
atentie arta figurativd, observam ca niciodata o lucrare nu
este judecata drept ,,picturd” datoritd subiectului sau
naratiunii prezentate. Pictura depaseste intotdeauna
subiectul. Modalitatile de expresie prin care subiectul este
transpus in opera reprezintd de fapt adevarata pictura.
Aceasta e data de liniile de forta care structureaza diverse
solutii compozitionale, de armonia sau contrastul
culorilor, de raporturile valorice. Daca in paradigma
perpetuatd incd din Renastere judecam valoarea unei
picturi nu dupa istoria naratd, ci doar dupd calitatile
plastice, atunci ajungem la concluzia cd ceea ce este
realmente pictura, chiar si intr-un tablou realist, tine de

% Citat de M. Heidegger, in Intrebare privitoare la tehnicd, in
Originea operei de artd, traducere de Gabriel Liiceanu, Ed.
Humanitas, Bucuresti, 1995, p.163.
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domeniul abstractiei. Nu conteaza ce pictezi ci cum
pictezi.

O pdrere asemandtoare prezintd Ortega y Gasset
atunci cand sustine ca suntem capabili de a privi un lucru
(o operd), in doua feluri diferite. Experienta pe care ne-0
propune este privitul unei gradini inflorite printr-un geam.
Putem vedea gradina fara a observa aproape geamul, sau
putem privi sticla, caz in care imaginea gradinii devine
doar o aglomerare de culori lipite de geam. In mod
asemanator, in fata unei opere putem avea doua modalitati
diferite de a o privi. Neintelegerea artei contemporane
provine, sustine Ortega, din faptul ca majoritatea
oamenilor privesc gradina si nu sticla, adica sunt mereu
tentati ca intre-o operd sd caute narafiunea, povestea,
personajele care prin iluzia sentimentelor si emotiilor lor
sd trezeascd In spectator sentimente si emotii similare.
Dar sensibilitatea artistica, emotia estetica nu este aceasta
sensibilitate umana prin care ,nelinistile si bucuriile
aproapelui se  repercuteaza asupra noastra”'’. Tocmai
aceasta empatie, acest atasament emotional cu subiectul
unei opere, cu ceea ce recunoastem, ne impiedica sa
percepem arta.

»Majoritatea oamenilor sunt incapabili sa-si
acomodeze atentia in raport cu sticla si cu
transparenta care e opera de artd; n loc sa o faca,
el trec prin ea fara a se fixa si ajung sd se afunde
pasional in realitatea umand la care se face aluzie
in operd. Dacd sunt poftifi s dea drumul acestei
prazi si sa-si opreasca atentia asupra operei de artd

1% José Ortega y Gasset, Dezumanizarea artei si alte eseuri de
estetica, Ed. Humanitas, 2000, p. 33.
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propriu-zise, ei vor spune ca nu vad intr-insa
nimic, pentru ca, efectiv, in ea nu vad lucruri

omenesti, ci doar transparente, pure virtualitati”**.

De aceea arta abstractd a fost de neinteles. Pentru ca
aici privitorul nu intalneste nici o reprezentare, nici 0
imagine prin intermediul careia psihicul sau sa faca
anumite conexiuni si sa declanseze anumite emotii. In arta
abstracta nu e nimic de vazut, este doar arta purélz.

E. Escoubas afirma in L espace picturale ca ,,istoria
picturii nu este istoria unui progres, ci 0 apropiere
interminabila — fiecare pictor in maniera sa (sau in
manierele sale) — de esenta picturii, de improbabilitateca
acestei esente, fara ca vreodata aceasta esenta sa poata fi
vazuta, atinsd, stapanitd”. Pictorul nu picteaza pentru a
face pictura sa progreseze, ci pentru a ,realiza” pictura.
»Realizarea picturii este ceea ce ramane, ceea ce reiese
din époché, din  reductia picturald in calitate de
suspendare a oricarei pozitii de existentd”*. Dora Vallier
crede ca ,toate operele de artd, luate in parte sau luate in
ansamblu, asculta de o armonie secreta, deci invizibila si
independenti de ceea ce este reprezentat”™. Opinia sa se
sprijind pe teoria numarului de aur, teorie care strabate

™ Ibidem.
12 Unele opere, in special din miscarea Abstractiei lirice, au
fost interpretate ca transpuneri pe panzd a sentimentelor, a
trairilor artistului. W. Kandinsky nsa sustinea ca operele sale
nu reprezintd sentimente sau stari subiective.
3 E. Escoubas , L’espace picturale, Encre marine, 1995, p.
100.
Y Dora Vallier, L art abstrait, Hachette litérature, 1980, pp.10-
12.
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secolele. O intalnim in Egipt, in Grecia antica, in Imperiul
roman. Este pusa in serviciul perspectivei, gratie lui Leon
Battista Alberti. Pierro della Francesca, apoi Luca Pacioli
in tratatul De divina proportione alatura forma dedusa din
numarul de aur perfectiunii universale. Forta formelor
abstracte pare a fi un punct comun diferitelor epoci.
Forma purd este disimulatd in spatele figurii statuii
grecesti sau personajului renascentist. Concluzia Doreli
Vallier este ca o forma ,,poate fi semnificativa, frumoasa,
satisfacatoare pentru spirit si privire, chiar dacd ea nu
reprezintd nimic™™. La ordine si la forma in sine face apel
si Maurice Denis atunci cand sustine cd un tablou,
»inainte de a fi un cal de luptd, un nud de femeie sau o
anecdota, este esentialmente o suprafatd acoperita de
culori asamblate Intr-o anumita ordine”.

Putem avansa in aceasta analizd considerand pictura
ca pe o expresie a vietii, asa cum face Michel Henry.
Ceea ce ar trebui sd cautam a vedea intr-o picturd
abstracta nu este o reprezentare a unui anumit lucru. Nu
gasim nimic de acest fel intr-o picturd abstractd si nu
putem cunoaste si recunoaste nimic rational, folosind
logica obisnuitd. Singurul lucru pe care il putem face in
fata unei panze abstracte este de a simti, de a trai fara
opreliste sentimentul vietii care emanda din tablou.
Formele, culorile, compozitia nu trimit la nimic altceva
decat la ele insele, iar ceea ce trebuie sd simfi privind
aceste panze este ritmul, sunetul, vibratia vietii. Insa nu
doar lucrdrile abstracte sunt capabile sd transmitd acest
lucru. Ele o fac direct, deschis, dar, dupa M. Henry, acesta

> Dora Vallier, L art abstrait, Hachette litérature, 1980, pp.10-
12.
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este de fapt scopul tuturor formelor de manifestare
artisticd. Chiar ascuns in spatele reprezentarilor lumii
exterioare, sentimentul vietii care se degaja din armonia
formelor si culorilor panzelor cu subiecte narative
ramane, dupa parerea filosofului francez, singura
motivatie a unei picturi. M. Henry ajunge astfel la
certitudinea ca ,,orice pictura este abstractd”*®.

Ideea ca exista ceva abstract conceput ca un
universal, in toatd pictura, indiferent dacd ea e
reproductiva sau nu, o intdlnim si la P. Mondrian. Acesta
considera ca nucleul spiritului uman, care este
universalul, este impiedicat, incatusat, zdruncinat de catre
individualitatea, sentimentele si dorintele noastre, la fel
cum esenta, unitatea artei sunt ascunse in spatele
diversitatii stilurilor:

,,Formele artistice ale trecutului, caracterizate
printr-o multitudine de stiluri, se disting unele de
altele prin conditii de timp si spatiu, In timp ce ele
sunt una in esentd.(...) Ele izvordsc toate din
aceeasi sursa, din universal, din ceea ce constituie
in fond esenta fiintarii(...) Toate stilurile istorice
au in comun aceeasi tendinta: a aduce la expresie
universalul”!’.

Arta mimesis-ului, a reprezentarii naturii nu este
inferioara in raport cu cea abstracta. Diferenta este ca in
artele de Einfiihlung, cum le numeste W. Worringer,

M. Henry, Le mystére des derniéres oeuvres, in Kandinsky,
de Jélén Hahl-Fontaine, Mark Volkar Editeur, 1993, p. 380.
"' P. Mondrian, citat de H. Maldiney in Ouvrir le rien, I'art nu,
Encre marine, 2000, p.165.
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exprimarea cosmicului, a universalului, a spiritului
naturii, a absolutului este ascunsa sub masca figurativului,

sub ,,voalul culorilor si formelor naturale”*®,

§4. Arta abstracta — arta religioasa

Cele doud ,,rupturi” in arta reprezentdrii mimetice a
naturii, arta Evului Mediu si o parte dintre artele de dupa
1900 pot fi intelese ca o intoarcere spre absolut, spre o
religiozitate pierdutd. Totusi modalitatile lor de a face
acest lucru sunt total diferite. Dupad perioada medievald,
indepartarea de scopul real al artei (acela de a face vizibil
absolutul — Hegel) devine din ce in ce mai evident, la fel
cum evidentd devine secularizarea inceputa in Renastere.
Avangarzile se desprind de principiile Renasterii, iar o
parte din arta secolului al XX-lea nu mai este o arta
destinata placerii, infrumusetarii unui spatiu, delectarii
privirii, aga cum a fost inteleasa secole de-a randul. Ea se
apropie mai degraba de arta Evului Mediu prin incercarea
de a determina privitorul sa se schimbe radical, prin
dorinta de a-l face sa constientizeze i sa urmeze o
anumita cale.

O diferentd esentiald intre arta figurativd si arta
abstracta este semnalata de M. Brion. Dupa opinia sa, arta
abstractd pare mai capabila sa exprime o profunda
spiritualitate datorita eliberdrii de forma reprezentativa.
Sentimentele, emotiile, starile de spirit pot fi evocate
imediat, direct, fara a avea nevoie de intermedierea

8 1bidem.
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figurativului. Legaturile mentale pe care le facem cu
lumea simturilor vazand o0 imagine figurativa ne
impiedicd sa atingem esentele redate de abstractie.
Aceasta este mult mai aproape de o stare religioasa decat
figurativul pentru ca arta abstractd trimite la structuri
universale, la armonia originara a lumii, la ceea ce s-a
aflat la originea tuturor formelor vii.

Pentru a descifra arta abstracta, care nu evoca nimic,
care nu trimite spre nimic, spectatorului i se cere un plus
de efort intelectual si afectiv, fatd de cel necesar pentru a
recepta figurativul, care 1i arata forme deja cunoscute,
familiare, concrete. Contemplarea unei panze abstracte
determind, dupa M. Brion, o stare de ,,vid” pentru ca nu
mai gasim elemente care sd constituie indicii, iar
manifestarea sentimentelor i emotiillor nu se mai
impiedica de obstacolul figurii.

Tabloul sau sculptura nu-si mai gasesc semnificatia
traditionala in abstractie. Cézar Domela isi intitula operele
,tablouri-obiecte” si utiliza obiecte propriu-zise pentru a
le realiza. Pentru Pevsner sau Calder sculptura nu
reprezintda un obiect, ea este constituita de obiectul Tnsusi.
Arta abstractd nu mai este o oglindd pentru reflectarea
altor obiecte. Tabloul sau sculptura devin obiectele care
trebuie vazute, fara ca ele sa mai reprezinte altceva decat
pe ele insele. Nu infatiseaza ceva ce deja existd. Operele
abstracte sunt obiecte noi care apar in lume™. Sau mai
degraba opere care incarneaza ritmuri si forme eterne ale
lumii. Pentru a indeplini aceasta sarcina si pentru a atinge
arhetipul, ele trebuie sd ocoleasca formele naturale,
accidentale. Formele abstracte redau sau incearca sa redea

9 M. Brion, Arta abstractd, Ed. Meridiane, 1972, p. 49.
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arhetipurile, proportiile, ritmurile care structureaza totul.
Dar aceste structuri, aceste legi care organizeaza fiintarea
sunt  modele, principii directoare, supranaturale,
transcendente (in acceptia medievala a termenului).

A exprima aceasta transcendentd, acest ganz Andere
in report cu fiintarea este misiunea artei abstracte. Arta
de Einfiihlung stabileste o legatura intre subiect si obiect,
un fel de comuniune cu natura, in timp ce abstractia se
caracterizeaza printr-0 separare — separarea omului de
naturd. Aceasta separare poate avea cauze diferite:

1. Natura e vazuta ca ostild si periculoasd — caz in
care formele naturale sunt abandonate si1 formele
abstracte, nenaturale sunt destinate a sugera o alta lume
unde omul se poate simti in largul sau;

2. Omul, datoritd inteligentei si ratiunii sale, se
considera superior naturii si o dispretuieste;

3. Omul se simte, in fata imensitatii naturii, animat de
un sentiment al sacrului.

Abstractia este specifica, dupa cum scrie M. Brion,
popoarelor nordice, pentru care o anumitd conceptie
metafizicd si un sentiment al infinitului sunt mai
pregnante decat pentru cele din sud. Spirala, steaua,
rozeta, zig-zag-ul sunt motive frecvente pentru abstractia
primitiva si trimit adesea la ideea de ,,eterna reintoarcere”.

Arta abstractd devine o reprezentare a sacrului, iar
din aceasta perspectiva am putea distinge doua directii de
manifestare:

- o tendintd spre perfectiunea intelectuald a

conceptului pur, intalnita incepand din Antichitate si

Evul Mediu (cu pythagorismul, arhaismul grec,

numarul de aur) pana in secolul al XX-lea (cercetarile

lui P. Mondrian);
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- o0 alta tendinta spre exteriorizarea sentimentelor si

emotiilor, fard interventia figurativului. Figurativul

poate fi vazut ca o limita ce trebuie depasitd pentru a

putea intra In comuniune directd cu absolutul prin

intermediul unei stari de spirit®.

Sentimentul religios poate fi descifrat si In abstractia
contemporand, iar in acest sens Franz Marc marturisea:

,,Bu nu iubesc cu o inimd pamanteana animalele
si toate cele ce ne inconjoara. Nu ma cobor asupra
lor si nici nu le ridic spre mine...Incep prin a ma
afunda 1n Totalitate si ma gasesc apoi la un nivel
fratern in raport cu aproapele, in raport cu toate
vecinatatile terestre...Dragostea mea e indepartata si

religioasa”?,

Pentru Kandinsky singurul criteriu in artd este
exigenta unei vieti interioare a operei :

,»Am fost uimit sa constat ca aceasta exigenta se
sprijina pe ceea ce Hristos dadea ca sursa a calificarii
morale. Inteleg ci aceasti viziune asupra artei este
crestind si cd in acelasi timp ea adaposteste in sine
clementele necesare receptarii celei de-a treia

Revelatii”®.

2 Emotiile, sentimentele, stirile afective (Angst) sunt pentru
M. Heidegger singurele posibilitati de a avea acces la
totalitatea fiintarii, ca si la Nimic, la neant sau la Fiinta.

2! Franz Marc citat de France Farago in L’art, Ed. Armand
Colin, Paris, 1998, p. 119.

?2 Kandinsky, Regerd sur le passé, citat de Jéléna Hahl-
Fontaine in Kandinsky, Mark Volkar Editeur, 1993, p. 31.
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Michel Seuphor marturisea cd emotia sa in fata
panzelor lui Mondrian era:

,la fel de puternica dar era de un alt ordin, mai
intelectual, mai religios, poate. Mondrian a fost
intotdeauna un mistic care a condus arta picturii
pana la smerenia absolutd, pana la completa
dezviluire”?,

Miscarile artistice ale secolului al XX-lea se inspira
din formele trecutului, dar se indreapta, de asemenea, si
spre viitor, spre era tehnicii. Totusi, am putea crede ca nu
putem vorbi de progres in domeniul artei, deoarece
,,civilizatia nu face decat sa schimbe modele culturale dar
nu reuseste sa faca sd progreseze instinctele esentiale de
Frumos, Bine sau Bun”®. Libertatea in artele de
avangarda este inteleasa sub forma lui ,totul este permis”.
W. Kandinsky vede in aceasta libertate creatoare un ,,fruct
al necesitatii interioare”, in timp ce Malevich considera ca
libertatea este echivalentul faptului de a atinge ,,repausul
etern” cu ajutorul culturii. Eliberarea picturii de
simaginea  descriptivd  si/sau  anecdotica  si/sau
,sentimentald’ a Naturii si a obiectelor”® caracterizeaza
manifestarile artistice ale secolului al XX-lea. Ideea lui
Franz Marc dupa care arta abstracta este ,,tentativa de a da

2 Michel Seuphor, Défense et illustration de [’art abstrait, in
L’art abstrait, Maeght, Paris, 1949, p. 41.
4 J.-C. Marcadé, L avant-garde russe, Ed Flamarion, Paris,
1995, p. 7.
» Bruno Duborgel, Malévitch, la question de [’icéne,
Publicqtion de L’ Université de Saint Etienne, p. 51.
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cuvantul lumii insasi in loc de a-1 da sufletului emotionat
de spectacolul lumii”® subliniazi incd o data tendinta
artei de a se debarasa de sarcina de a dubla vizibilul.

§5. Arta — ceea ce face vizibil invizibilul

Analogia intre artd si fenomenologie a fost facuta
chiar de catre discipolii lui Husserl”’. De la impresionism
pana la arta abstractd, reductia, époche, poate fi vazutd ca
un fir conducator pentru pictura. Mai intai impresionismul
reduce obiectul, renunta la tonul local pentru a reda
atmosfera, impresia, lumina si efectul ei asupra lucrurilor.
Obiectul reprezentat 1si pierde conturul, limitele devin
incerte sau invizibile. Cubismul renunta a reprezenta pe
panza imaginea unei lumi perceputa dintr-un singur unghi
de vedere. Spatiul si obiectul sunt ,,sparte” si recompuse
dupa o logica proprie. Obiectele, prezentate Inca pe
suprafata pictata, apar pe panza ca si cum ar fi percepute
cu simtul vizual si tactil in acelasi timp. Spatiul este si el
supus reducerii prin renuntarea la perspectiva. Fauvismul
nu recurge decat la culorile pure, subiectul nu are
importanta. Arta abstractd nu mai reprezinta obiecte si
renunta la orice aluzie cu privire la elementele lumii reale,
ramanand doar cu formele si culorile pure.

% Franz Marc citat de France Farago in L’art, Ed .Armand
Colin, p. 130.

” Roman Ingarten aplici reductia husserliani incepand cu
impresionismul pana la arta abstracta.
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O reducere permanentd putem urmari i in
dezvoltarea artei contemporane care este mereu tentata a
elimina cate ceva. Ideea unei opere de artd vazuta ca 0
creatie a unui artist si destinatd a fi admirata este
abandonatd in momentul in care in expozitii sunt aduse
pietre, deseuri, obiecte diferite fara o ordonare stricta.
Spectatorul este invitat sa modifice pozitiile elementelor
expuse si, astfel, sa participe la actul creator. Chiar spatiul
expozitional este parasit o datd cu manifestarile Land art.
Modificari si interventii ale spatiului inconjurator capata
valoare artistica. Arta conceptuald atinge un ultim grad de
reductie, eliminand exterioritatea, materialitatea operei.

Paralela intre ,,fenomenologie” si ,estetica purd” a
fost pusa in evidentd de Husserl insusi in Scrisoarea catre
Hofmannsthal®. Elementul comun este reducerea
oricarei supozitii existengiale” (,,Ja réduction de toute
position d’existence”), ,,punerea intre paranteze”. Epoché
fondeaza atat arta cat si fenomenologia. E. Escoubas vede
o legatura stransa intre fenomenologie si cubism.
Interpretarea sa pleaca de la ipoteza ca reductia, vazuta ca
suspendare a oricarei ,,pozitii de existenta”, ,,suspendarea
transcendentei obiectului”® se giseste atat la originea
artei cubiste cat si a fenomenologiei. Existenta lumii
exterioare este pusa intre paranteze, obiectul transcendent
(adica obiectul real, fizic, perceptibil, senzorial) este
redus, iar ceea ce ramane este imanenta (obiectul asa cum
este perceput el de constiintd, asa cum se aratd intuitiei
noastre).

%8 citata de E. Escoubas in L espace picturale, Encre marine,

1995, p. 97.

2 E. Escoubas, L espace picturale, Encre marine, 1995, p. 99.
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Imanenta si transcendenta pot avea doud sensuri
diferite:

1. imanenta si transcendenta se opun ca ,,ceea ce este
efectiv cunoscut in fiintare si ceea ce nu este” (,,ce qui est
effectivement connu dans le vécu et ce qui ne 1’est pas”™);

2. imanenta si transcendenta se opun ca ,datul
absolut, donatia insasi in sens absolut si ceea ce nu este
dat in mod absolut” (,,«la donnée absolue », « la donnée
elle-méme au sens absolu» et ce qui n’est pas donné
absolument™)*.

Imanenta inteleasa in al doilea sens este ,,evidenta
purd”, ,fenomenul pur”. Modurile evidentei, modurile
dupa care lucrurile, ele insele, ni se dau, modurile donatiei
sunt esentele. Ideea husserliand dupd care intuifia
esentelor este ,,analogd perceptiei sensibile” se afla la
originea afirmatiei facute despre épochée picturala:
asemenea caracterului fragmentar al perceptiei sensibile
(Abschattungen) care recepteaza in fiecare moment un
fragment al lucrurilor, intuitia esentelor este de asemenea
fragmentara: ,,Ceea ce se da ’vietii intuitive’ este aspectul
dupa care ceea ce se da se da”®!. Dacd esenta este
aspectul, iar aspectul este ,,aparitia temporalitatii in inima
intuitiei”, imaginatia este ,.evadarea timpului in afara
prezentului™®,

Daca vedem imaginatia ca pe o ,quasi’- reductie
atunci putem considera opera de arta ca pe o reductie in
doua feluri diferite: 1. opera de arta, rezultat al
imaginatiei (vdzutd ca o reductie care te pune in afara
prezentului, deci in afara lumii reale), pune ,intre

% bidem, p. 100.
3! Ibidem, p. 102.
%2 1hidem.
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paranteze” lumea exterioara si 2. in interiorul istoriei
artei, arta abstracta este 0 reductie a lumii reflectate pana
la acest moment 1n artele reprezentarii.

Parerea mea este ca reductia husserliana poate fi mult
mai usor aplicata artei abstracte decat artei cubiste.
Cubismul pastreaza inca referinta la obiect. Chiar distrus,
spart, recompus, obiectul este inca prezent. Arta abstracta
este prima care face reductia totald. In fata unei panze
abstracte spectatorul nu géseste nimic recognoscibil, el nu
gaseste nimic. Nici un obiect sau reproducere a unui
obiect. El nu participd la spectacolul oferit de tablou.
Singurul spectacol este spectatorul nsusi privind, vazand
»vederea” insdsi, momentul de ,,a vedea”. Aplicand artei
abstracte interpretarea pe care E. Escoubas o face
cubismului, am putea spune ca in époché abstracta ,,ceea
ce ramane este ,vederea Tnsasi’; actul pur de a vedea este
cel care face ,tabloul’”.Evidenta actului de a vedea, esenta
,vazutului”, a privirii, a faptului de a vedea nu se observa,
nu se vede in mod natural, in atitudinea naturala. Pictura
abstractd, prin faptul ca acolo nu este nimic de vazut, reda
evidenta ,,vazutului”, face evident ,,faptul de a vedea”®,
In fata unei panze abstracte spectatorul se vede pe sine
vazand. Spatiul pictural nu reprezinta un alt lucru, Ci se
reprezinta pe sine.

% |bidem, p 127.
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Necesitate interioara si forma absoluta

§1.,,Grade” ale artei abstracte. Spre ,,Jumea fara
obiect”

Pictura lui K. Malevich a ajuns la nivelul absentei
obiectului. Dacd la P. Mondrian mai putem vorbi incad de
0 anumita imitare, chiar daca e vorba de imitarea formelor
pure, a ritmurilor universale, iar la W. Kandinsky, de arta
ca expresie a vietii, a ,,necesitatii interioare”, K. Malevich
este cel care renuntd la orice fel de imitatie si expresie. P.
Mondrian abandoneaza progresiv obiectul si creeaza ,,un
cod pictural de echivalente semiotice ale obiectului” care
au functie autonoma, dar referentul acestor echivalente
ramane totusi obiectul concret®. W. Kandinsky este
primul care scoate in evidentd caracterul autonom al
spatiului pictural, functia sa de a crea o lume care sa-si fie
suficientd ei insasi, dar el ramane totusi dependent de un
dualism simbolist care imparte lumea in interioarda si
exterioard®. Diferenta intre K. Malevich si W. Kandinsky
este subliniata §i de Serge Fauchereau care considera

% J.-C. Marcadé, L avant-garde russe, Ed. Flamarion, Paris,
1995, p. 40.
% Ibidem.
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pictura celui de-al doilea ca pe o renuntare la copierea
lumii materiale si a elementului personal, si o intoarcere
spre o lume interioard, o lume spirituald®®. Pictorul
abstractiei lirice vrea sa facd sd apara pe panza, nu
,,obiectul material aparent, ci esenta sa spiritualﬁ”37

Diferente intalnim si in felul de a trata culorile. Daca
pentru W. Kandinsky culorile au ,,valori simbolice”™®, iar
acest simbolism este incarcat de ,,psihologism subiectiv si
cultural”®, la K. Malevich nu putem vorbi de simbolism.
Culorile nu au nici umbre, nici degradeuri, iar formele
colorate sunt in intregime incluse in spatiul pictural. Nici
o figura nu este ,,tdiatd” de marginile tabloului. Am putea
considera génza suprematistd ca un ,tot, o lume
autonoma”"". Pictorul Patratului negru pe fond alb face
,saltul radical in necunoscut, in Nimic”. Lumea fara
obiect este atinsa si, privind panzele, nu simtim decat
ritmul esential al lumii manifestat in picturalitatea insasi.
Este ,,0 eliberare a privirii in directia fiintei prin punerea
intre paranteze a fiintarii” 41 Actul creator devine un ,act
pur” care nu imitd un lucru deja creat.

In ceea ce priveste ,alb pe alb” J. Simmen si K.
Kohlhoff vorbesc despre un dinamism al miscarii care
depaseste limitele extreme, ,,in inima excitatiei, inainte de

% Serge Fauchereau, Malévitch, Cercle d’art, grand Peintres et
sculpteurs, 1991, p. 35.
37 ).-C. Marcadé¢, ibidem, p. 140.
%8 Fauchereau, Maleévitch, Cercle d’art, grand Peintres et
sculpteurs, 1991, p. 39.
%9 J.-C. Marcadé¢, Ibidem, p. 140.
0 Fauchereau, Malévitch, Ibidem p. 39
#].-C. Marcadé, lbidem, p. 140.
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a recadea in tind”*%. Pdatrat alb pe fond alb pare a fi
sfarsitul picturii si al artei. Pictura isi gaseste limita in
opera lui K. Malevich. Ea este eliberata de toate
elementele materiale pentru a putea face trecerea spre un
dincolo. Daca arta, in conceptia lui Hegel, nu poate sa
acceada direct la absolut din cauza materialitatii sale, arta
lui K. Malevich pare a fi la interferenta intre arta si treapta
superioara, religia. Din acest motiv am putea crede ca arta
lui K. Malevich este o culme, si tot ce va urma, toatd
abstractia anilor *30-’50 nu este decat o ,,privire spre
trecut”, un drum deja parcurs. Deoarece K. Malevich a
spus tot.

Totusi Dora Vallier vede in istoria artei abstracte un
fel de evolutie si distinge patru etape:

1. 1910 — 1920 originile artei abstracte
caracterizate prin vitalitate creatoare;

2. 1920 — 1930 aplicarea practicd a formelor
abstracte in arhitectura, mobilier, artd grafica;

3. 1930 regresia formelor abstracte care devin
un fel de academism;

4. 1945 renastereca abstractiei, mai ales in

Statele Unite.

Diferenta pe care Dora Vallier o face intre perioadele
abstractionismului se sprijind pe faptul de a vedea
originile acestui curent dominate de rationalism, iar
abstractia anilor ’40 influentatd de irationalism. W.
Kandinsky rationalizeazd experienta intuitiva a culorii,
Mondrian rationalizeazd comportamentul formei ce tinde
spre absolut, iar Malevich atinge punctul extrem al acestui

2.3, Simmen, K. Kohlhoff, Kazimir Malévitch, Sa vie et son
oeuvre, Ed. Kénemann, 2000, p. 62.
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dublu proces de rationalizare prin forma si culoarea
absoluta, care ,,nu pot reprezenta decat sfarsitul picturii,
limitele rationalului §i irumperea irationalului™®.
Irationalul poate fi vazut ca o apropiere de cunoasterea
intuitiva, opusd cunoasterii stiintifice, o cale spre mister,
spre absolut, spre mistica. Putem intelege opinia lui H.
Maldiney care considera ca diferentele intre artele
abstractiei provin din faptul ca ele ,,deschid dimensiunea
fiintei”. Artele abstractiei nu vizeaza accidentalul ci
esentialul. Ele fac wvizibil fundamentul, ascuns 1in
experienta naturala®.

§2. Arta — necesitate interioara, stare de spirit la
W. Kandinsky

W. Kandinsky nu urmeaza de la inceput calea
picturii ci face mai intai studii stiintifice. Drumul spre arta
ii va fi marcat de patru experiente importante:

- sentimentul de a ,,se afla 1n tablou”,

- ,JIntilnirea” cu Rembrandt

- Capita de fdn a lui Monet

- Reprezentatia cu Lohengrin de Wagner

Prima izbucneste cu ocazia unei calatorii in nordul
Rusiei, unde artistul descopera pictura taraneasca si casele

* Dora Vallier, L art abstrait, Hachette littérature, 1980, pp.
23-217.
* H. Maldiney, Ouvrir le Rien, L art nu, Encre marine, 2000,
p. 166.
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pictate in intregime in interior. Atunci are pentru prima
oara sentimentul de a se afla in interiorul unei picturi,
sentiment pe care-l1 va retrdi in bisericile moscovite.
Fondatorul Calaretului Albastru, der Blaue Reiter , va
recunoaste ca originile artei sale abstracte ar trebui cautate
in pictura religioasd a secolelor X-XIV, cat si in pictura
populari rusi® pe care o vede pentru prima oari in timpul
calatoriei in nord. ,,Acolo, va scrie el, am invatat a nu
privi un tablou din exterior, ci a mad misca, a trdi in
tablou™®. Acest sentiment se giseste la originea
»hecesitatii interioare” care va deveni esenta Intregii sale
arte. Capita de fin il face sa spuna ca este primul tablou
pe care 1l vede, datoritd ,,punerii Intre paranteze” a
subiectului lucrarii pentru a nu da importanta decat
culorii.

Scrierile lui Paul Signac se pot afla la originea
comparatiei pe care artistul rus o face intre muzica si
culoare. Pictura invatd de la sunet modalitatea de a atinge
o expresie total autonoma si, in final, abstracta.

In lucririle cu teme romantice culorile trimit adeseori
la sunete deoarece ,tabloul se aseamana unei orgi, are
muzica in el”. Actiunea culorilor asupra inconstientului si
implicatiile pe care acestea le-ar putea avea in plan moral
sunt tot influente ale lui Paul Signac. Divizionismul neo-
impresionist (juxtapunerea petelor mici de culoare pura cu
intentia de a crea spectatorului impresia unei alte culori)

* Influenta picturii populare asupra lui Kandinsky nu se va
concretiza niciodatd sub forma unei picturi ,naive” sau
,Lprimitive” cum s-a intdmplat la Goncharova, Larionov sau
Malevich.
*® Kandinsky, Scrisoare cdtre Dezarrois, citati de J. Hahl-
Fontaine in Kandinsky, Marc Volkar Editeur, 1993, p. 26.
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poate trimite la fenomenologie: pictorul nu picteaza fizic
culoarea dorita, ci juxtapune culori pure, iar culoarea
rezultata, amestecul, este doar un amestec optic, 0
impresie vizuala.

in tablourile de la Murnau pictorul incearcd si
reprezinte ,sufletul lucrurilor”, rezonanta lor. Pe panza
apare imaginea unei combustii spontane a obiectului, o
dezintegrare a limitelor lui.

Wassily Kandinsky, Murnau - Kohlgruberstrasse,
1908

Incepand cu 1909 Kandinsky incepe si-si intituleze
lucrarile Impresii, Improvizatii si Compozitii. Primele sunt
impresii directe ale naturii exterioare si sunt exprimate
atat prin desen cat si prin culoare. Improvizatiile sunt
lucrari care se nasc plecand de la o stare interioara, iar
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compozitiile sunt lucrari abstracte, elaborate cu grija, in
urma a numeroase schite?’.

e

Wassilj; Kandinsky, Impresie 111, 1911

Muzica se va afla la originea a numeroase panze ale
lui W. Kandinsky. Asa se intdmpla cu tabloul intitulat
Impresie 1l (1911) pictat dupa auditia unui concert de
Schonberg. In schite mai putem inca recunoaste pianul si
publicul. O patd galbenad i o mare patd neagra, a pianului
cu coada, domind opera finala. Despre galben W.
Kandinsky va marturisi ca emana o cdldura spirituala, ca
are 0 migcare imanentd care este o tendintd spre om.
Galbenul, prins intr-o formd geometricd, enerveaza si

*"J. Hahl-Fontaine, Kandinsky, Marc Volkar Editeur, 1993, p.
152.
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manifestd un caracter de violentd exprimat intr-0
culoare®,

) W. Kéihinsky, Improvizatie 6, 1910

Inceputurile abstractiei par si-si aiba radicinile intr-o
experienta povestita de catre pictor in Gesamelte Schrifte.
El marturiseste ca a fost impresionat de propriul sdu
tablou asezat invers, pe care nu 1-a recunoscut din primul
moment. Nu a vazut decat ,,un tablou indescriptibil de
frumos din care emana un adevarat foc interior”. Nu a
perceput decat forme si culori ce ramaneau de neinteles.

*® Kandinsky, Le spirituel dans [’art, Ed. ingrijita de Ph. Sers,
Paris, 1989, pp. 147-149.
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A doua zi incercd sd regdseasca aceeasi impresie, dar
obiectele, chiar invers, se faceau recunoscute.

,,Din acel moment, va marturisi artistul, mi-am dat
seama ca obiectul nu era favorabil tablourilor mele™*.

Aproape in acelasi timp Robert Delanay are si el
impresia ca obiectul face ,rau” lucrdrii si renuntd la
cubism, vazut ca o reminiscentd a obiectului. Va marturisi
apoi:

»~Am avut intentia de a fonda aceste imagini
obiective 1n ritmuri colorate. Dar aceste imagini
erau de o altd naturd. In cubism reminiscenta
obiectului nu deranja, deoarece cubismul este
grafic: aranjamentele compozitionale sunt lineare.
Dar in culoare — care este dinamica si de alta
natura decat linearda — deranja. Atunci mi-a venit
ideea sa suprim imaginile vazute in realitate.
Obiectele care vin (spre noi) intrerup opera

colorata™,

Personajele si lucrurile primesc din ce In ce mai
putina importanta in opera lui Kandinsky. Marile pete de
culoare devin independente, fard contur, si vor avea de
acum inainte rolul principal, chiar daca mai apar inca
siluete umane.

49 Kandinsky, Gesamelte Schrifte, Bern, 1980, citat de J. Hahl-
Fontaine, Kandinsky, Marc Volkar Editeur, 1993.
%0 Robert Delaunay, Du cubisme a [’art abstrait, citat de H.
Maldiney in Ouvrir le Rien, [’art nu, Encre marine, 2000, p.
183.
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W.  Kandinsky, : Improvizatie 7
(Furtuna), 1910

Perspectiva este definitiv abandonata, ca in lucrarile
Judecata de Apoi (1910), Improvizatie 5 (1910),
Compozitie I (1909), despre care Kandinsky spunea ca
este un tablou ,,fard tema”, ilustrand libera utilizare a
culorilor, fara frica exigentei perspectivale. In
compozitiile ulterioare nu doar culorile vor fi
independente, ci chiar si liniile.

In aceeasi perioadd Robert Delaunay isi dorea si

,rupa linia ™.
Drumul lui Kandinsky spre arta abstracta este intrerupt de
numeroase reveniri i nu poate fi vazut ca o evolutie in
linie dreapta. Chiar daca In epoca exista o tendintd
generald spre abstractie, totusi fiecare pictor se simfea
singur 1n cautdrile sale.
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W. Kandinsky, Przma acuarela abstracta, 1910

Raionismul lui Larionov si Goncharova este inspirat
de razele soarelui strecurandu-se printre trunchiurile
copacilor. P. Mondrian pleacd de la cubism pentru a
ajunge la o abstractie ,,incantitor de profunda, dar totusi
limitata”®*

Evolutia lui Kandinsky porneste de la reductia
formelor naturale pentru a ajunge in final la forme total
noi, pur picturale. Renunta definitiv la detalii, iar disolutia
si deformarea formelor se accentueazd progresiv spre
eliminarea totald a obiectului. In privinta aceasta
Kandinsky scria:

>! J. Hahl-Fontaine, Kandinsky, Marc Volkar Editeur, 1993, p.
168.
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W. Kandinsky, Tablou cu cerc, 1911

,Obiectul nu voia, nu trebuia sa dispara inca
din tablouri. Nu se poate maturiza o epoca in mod
artificial. Si nimic nu este mai periculos decat a
forta forma. Pulsul interior, spiritul creator, vor da
nastere irepresibil formei necesarda momentului.
Putem filosofa asupra formei, o putem analiza, o
putem chiar construi. Dar intr-o operd de artd ea
trebuie sda se inscrie siesi, sda urmeze Stadiul
desavarsirii care corespunde dezvoltdrii spiritului

creator”2,

°2 Kandinsky, Gesamelte Schrifte, Bern, 1980, citat de J. Hahl-
Fontaine, Kandinsky, Marc Volkar Editeur, 1993.
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S

/

Prima pictura abstracta, Tablou cu cerc (1911), pare
neterminatd. Centrul de greutate plasat 1n partea
superioard lasd un spatiu ,,vid” 1n partea inferioard, dand
impresia de dezechilibru. Absenta delimitarii formelor
creeaza un spatiu ireal, acvatic, in totala opozitie cu iluzia
realitatii construite cu ajutorul perspectivei renascentiste.
Totusi, pictura abstracta a lui Kandinsky nu se rezuma la
elemente care ar putea sugera doar bidimensionalitatea, in
ciuda folosirii frecvente a grafismelor, aga cum sunt liniile
independente ce nu sunt contururi. Nu este vorba nici de
un spatiu iluzoriu de obiecte imaginare. Spatialitatea In
opera lui Kandinsky este datd mai degraba de ,,miscarea
culorilor”. Galbenul pare a veni spre noi in timp ce
albastrul, dimpotriva, se indeparteaza. Culorile creeaza
spatialitatea panzei, lar ,greutatea lor interioara este
diferita”. Se evita astfel platitudinea care ar putea duce la
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ornamental. Cu privire la acest spatiu creat de ritmurile
culorilor, Robert Delaunay crede ca de acum inainte nu se
mai vorbeste de un raport cu spatiul 1n calitatea sa de
spatiu vizual (spatiu obiectiv al reprezentarii). Raportul
culorilor, intensitatea, vibratia lor sunt calitati care exista
independent, fard a sugera profunzimea spa;iului53.
Ritmurile colorate si ritmurile liniare comunica fara a fi
subordonate unele altora. Spatiul este implicat in ritmul
culorilor, iar centrul arhitectonic al panzei este bulversat
prin amplasarea elementelor ,,grele” in partea de sus a
lucrarii, iar a celor ,,ugoare” in partea de jos.

Der Blaue Reiter*, fondat de Kandinsky si de Franz
Marc, organizeaza doud expozitii, in decembrie 1911 si
martie 1912, si nu urmareste in primul rand sa faciliteze
calea spre abstractie, ci sa ilustreze eliberarea artei. Ce
este aceastd libertate a artei este clar subliniat in analiza
lui W. Worringer, Abstraktion und Einfiihlung. Sensul
artei pure este determinat in raport cu ordinea naturii.

5% Robert Delaunay, Du cubisme a [’art abstrait, S.E.V.P.E.,
Paris, p. 231, citat de H. Maldiney in Ouvrir le Rien, [’art nu,
Encre marine, 2000, p. 183.

> Simbolismul numelui Cdldreful albastru trimite spre
diferitele influente din arta lui Kandinsky: albastru este
culoarea cerului si a transcendentei; cavalerul este o aparitie
frecventd in panzele lui sub chipul Sfintului Gheorghe, al
arcasului sau al luptatorului; calul este un cadou al lui Poseidon
facut oamenilor si ivit din mare, din apd, element care nu este
compact in materialitatea sa; apa reprezintd in acelasi timp
inconstientul si transcendenta, careia i se asociazd totodatda
culoarea albastrd. Calul este cunoscatorul caii spre taramul
celest In mitologia hindusa §i urcé spre cer asemenea lui Ilie n
atelajul sau. In Spiritualul in artd calul este imaginea fortei, a
vitezei §i a vointei umane.
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W. Kandinsky, CompozitieVIII, 1923

Libertatea artei pure reprezinta o necesitate interioara
inaccesibild oricdror contingente ocazionale sau
subiective. Der Blaue Reiter se distinge astfel ca o
migcare hotarata si fecunda pentru ,.eliberarea picturii
europene de naturalism si academism, si pentru
impunerea, alaturi de curentele care reclama o picturd in
totalitate plastica, a unui curent poetic de o intensitate
deosebita™.

In creatia din perioada Bauhaus se observi o
renuntare la utilizarea culorilor si o Intoarcere spre linie,
care capiti de acum fnainte o importanti majori. In
desenele de la Weimar si Dessau linia devine ,,armura

% Marcel Brion citat de Valentin Marcadé in Le renouveau de
l’art pictural russe, Ed. L’ Age d’Homme, 1971, p. 156.
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tehnici si spiritualdi a picturii™®.  Spiritualitatea

constructiilor matematice caracterizeaza operele pana spre
1933. Miscarea culorilor este eclipsatd de dinamica liniei.
Pictorul va fi mandru sa poatd explica operele intr-0
manierd constructivd (spre deosebire de impresionistii
puri care erau mandri sa nu poata explica nimic). ,,Suntem
in pragul epocii creatiei utile”, scria W. Kandinsky,
rezumand estetica Bauhaus- ului.

W. Kandinsky, Compozitie IX, 1936

Elaborand textul Spiritualul in arta, W. Kandinsky
marturisea: ,,cobor cu atentie in mine insumi pentru a
judeca efectul culorilor asupra sufletului”. In scrierile sale
teoretice artistul este convins de ,,a fi deschis picturii
calea spre o evolutie noua, frumoasa si plind de infinite

*® H. Maldiney in Quvrir le Rien, I’art nu, Encre marine, 2000,
p. 186.
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ey, v, 9957 . . <
7", Nagterea unei opere este determinatd de

spiritul creator desemnat ca spirit abstract care ,,gaseste
acces la suflet ... si provoacd o dorintd puternicd, un
puseu interior”. Acest puseu este inceputul creafiei unei
noi opere in spiritul uman. ,,Incepand din acest moment,
constient sau inconstient, omul incearcd sia gaseasca
pentru opera noud care trdieste in el sub o forma

spirituala, o forma materiald”™®.

W. Kandinsky, Compozitie X, 1939

Opera de artd nu este o Infrumusetare a lumii. Ea ia
nastere din aceastd necesitate interioara. Realizarea
spiritualului in artd trebuie sa fie inteles ca un act al unei
noi renasteri interioare. Dar aceasta interioritate nu este
inchisd in ea insasi. Ea este deschidere si ,,comunicare

S Kandinsky, Scrisoare cditre Gabrielle Miinter, citata de I.
Hahl-Fontaine, Kandinsky, Marc Volkar Editeur, 1993, p. 172.

% Kandinsky, Sur la Question de la forme, in Almanach du
Blaue Reiter, Klincksieck, Paris, 1981, p. 192.

45



Codrina Laura Ionita

. o . . ..5,59 . o .
directa cu sensul interior al naturii””. Trebuie sa asculti

»sunetul lumii Intregi asa cum este ea”, trebuie sa ajungi
la sufletul insusi al lucrurilor si sa ntelegi materia ca pe o
peliculd subtire intre om si spirit. Infrumusetarea lumii,
frumusetea exterioard impiedicd privirea sa patrunda
transparenfa materiei si sd ajunga la ,,sufletul obiectului”.
Sunetul interior al tabloului izbucneste in arta abstracta,
care mai intdi renunta la infrumusetarea lumii, iar apoi
renunta la lumea insasi vazuta ca obiect.

Sarcina ,adevaratei abstractii”, a ,adevaratului
realism” este de a reda formele lor insele, de a le reda
realitatii.

,in adevaratul realism nu obiectul insusi sau
invelisul sau exterior sunt importante, ci viata sa,
sonoritatea sa interioara. Formele abstracte (liniile,
suprafetele, petele de culoare) nu au importanta
prinaoele insele ci prin sunetul lor interior, prin viata
lor®.

Kandinsky considera ca elementul interior, care este
emotia spiritului artistului, ,,este capabil sa trezeasca in
sufletul spectatorului o emotie asemanatoare (...).
Sentimentul este o punte intre imaterial si material (artist)
si intre material si imaterial”®.

> H. Maldiney in Ouvrir le Rien, [’art nu, Encre marine, 2000,
p. 176.
% Kandinsky, Uber die Formfrage, citat de H. Maldiney in
Ouvrir le Rien, [’art nu, Encre marine, 2000, p. 178.
®1 Maldiney in Ouvrir le Rien, [’art nu, Encre marine, 2000, p.
180.
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Necesitatea interioara este constiinta care insoteste
modalitatea de expresie artistica. Aceastd voce interioara
capdtd cu atat mai multd importantd cu cat se indeparteaza
de reprezentarea mimetica, deoarece culorile si formele
nu mai sunt supuse legilor de imitare a naturii.

In opera lui Kandinsky raportul intre continut si
forma, intre interior i exterior este intotdeauna favorabil
primului termen.

»Elementul interior al operei este continutul.
Pentru ca un continut, care nu are pentru inceput
decat o viata ,abstractd’, sa devind o opera, trebuie
ca al doilea element — cel exterior — sa fie gata a se
materializa. De aceea continutul este in cautarea
unei modalitati de exprimare, a unei forme
materiale”.

Despre aceasta formad materiald, expresie a unui
continut, Kandinsky va afirma ca trebuie ,ldsata sa
actioneze asupra ei insasi. Forma reprezinta mult, dar doar
in calitate de mijloc (de modalitate de exprimare, n.n.); in
acelasi timp ea nu este nimic, (...) este vidd"®%
Preeminenta spiritualului asupra materialului in arta este
subliniatd i intr-un numar din Apollon unde W.
Kandinsky vorbeste despre creatia viitorului ca despre o
compozitie ,purd si exclusiv picturala, fondatd pe
descoperirea legii, a combinarii migcdrii, a consonantelor

62 Kandinsky, Scrisoare cdatre Gabrielle Miinter, citata de J.
Hahl-Fontaine, Kandinsky, Marc Volkar Editeur, 1993, p. 174.
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si disonantelor formelor, o compozitie a desenului si a
culorii™®.

§3. Abstractie si Einfiihlung

In 1908 apare la Miinchen Abstraktion und
Einfiihlung de W.Worringer, la acelasi editor unde, cativa
ani mai tarziu, in 1911, va aparea Spiritualul in artd.
Esteticianul german pleacd de la conceptia lui Th. Lipps
care considerd arta ca Einfiihlung, empatie, ,,comunicare
intuitivd cu lumea”. W. Worringer limiteazd aceasta
caracteristica doar la o parte din arta antica si la arta
europeand Inceputd In Renastere, si gaseste un pandant in
artele abstractiei. Ideii vehiculate in epocd, dupa care
dincolo si dincoace de realismul clasic, arta ar fi doar
regresie, el 11 opune ideea artei geometrice, abstracte.
Dincolo de orice arta, W. Woringer vede o nevoie psihica
profunda, care este universala si se afla atat la originea
conceptului de FEinfiihlung cit si a celui de Abstraktion.
Einfiihlung era, pentru Th. Lipps, ,,0 tendintd panteistd
proprie naturii umane de a se face una cu lumea”.
Contemplatia estetica este ,,bucurie obiectivata a sinelui”.
Empatia cu obiectul trimite la placerea estetica. Pentru
Th. Lipps ,forma unui obiect este intotdeauna ceva
format de mine, e activitatea mea interioara”. Nu putem
vorbi de un obiect sensibil dat, in sine, deoarece atita

63 Apollon, ianuarie 1909, Nr. 4, p. 16, citat si de Valentin
Marcadé in Le renouveau de [’art pictural russe, Ed. L’ Age
d’Homme, 1971, p. 151.
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timp cat el exista pentru mine — si nu poate fi vorba decat
de astfel de obiecte — el este patruns de activitatea mea
interioara®.

Worringer introduce, in urma lui Alois Riegl,
conceptul de vointa artistica absoluta, iar arta nu mai este
putintd de a face, cum era gandita pana atunci, Ci vointda
de a face. In analiza formei nu se mai pleaca de la obiect,
ci de la subiect. Esteticianul german abordeaza forma din
interior, ca pe o interioritate §i nu ca pe un rezultat.
Conceptul de FEinfiihlung este conceput ca o stare de
simpatie, unde sentimentul leaga fiinta umana cu lumea
inconjurdtoare. Este unirea intre induntru i in afara.
Puterea creatoare a omului sta in posibilitatea de a se face
una cu realul. In Einfiihlung omul dominid lumea
exterioard, inconjuratoare, iar rationalitatea 1l ajutd sa
depdseascd frica instinctivd pe care 1-0 creeaza natura.
Noutatea pe care o aduce W. Worringer in conceptia
estetica a epocii sale este abstractia. Pentru el, Einfiihlung
nu este, asa cum era pentru Th. Lipps, singura posibilitate
a omului de a reactiona in fata naturii. El descopera in
mentalitatea orientalilor, si chiar a medievalilor nord
europeni, sentimentul fricii, al angoasei in fata imensitatii
naturii, sentiment ce se materializeaza intr-o artia total
diferita de clasicism, unde domina FEinfiihlung, si anume
arta abstractiei. Daca Einfiihlung era vazut ca un ,,raport
fericit si panteist de Incredere intre om si fenomenele
naturii”’, tendinta spre abstractie se naste dintr-un
comportament psihic fatd de cosmos, din sentimentul
lumii. Ea este consecinta unei ,profunde perturbari

% Th. Lipps, in W. Worringer, Abstraction et Einfuhlung,
L’esprit et les formes, Klincksieck, 1978, p. 44.
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interioare cauzati de fenomenele lumii exterioare” si
corespunde in domeniul religios unei ,,coloratii puternic
transcendentale a oricarei reprezentdri”’. Este vorba de o
»enorma anxietate spirituald”, iar acest sentiment de
angoasa (Angst) in fata spatiului ,,poate, de asemenea, sa
fie considerat ca radacina a creatiei artistice”. Popoarele
orientale nu se ,,identifica in lucrurile exterioare pentru a-
si afla acolo bucuria” deoarece instinctul relativitatii
fiintarii le determind sa vada in lumea exterioara ,,valul
scanteietor al Mayei”. Ele sunt apoi tentate de a se smulge
din arbitrar si din contingentul aparent si de a se indrepta
spre etern, apropiindu-l de formele abstracte, si astfel
obtinand ,,un punct fix in sanul aparentelor miscatoare”.
Obiectul este smuls din contingenta, din ,,jocul
alternantelor fara sfarsit ale fiintei” si este redat imuabil si
absolut. ,,Atunci cadnd ajung aici, aceste popoare
(orientale) experimenteaza fericirea si imponderabilitatea
pe care noud, occidentalilor, ni le procurd frumusetea
formei organice incarcate de viata”®.

Abstractia este eliberarea din contingenta umana in
general, din arbitrar, spre contemplarea necesarului si
imuabilului. Despre aceasta lume relativa si vizibila,
Schopenhauer spunea ca este ,,opera Mayei, o incantare
provocatd, o aparenta lipsitd de consistenta si de esenta,
comparabila iluziei optice si visului, un val ce infasoara
congtiinta umana, ceva despre care este fals sa spunem si

o oo .o . o966
ca exista si ca nu exista’™ .

8 W. Worringer, Abstraction et Einfuhlung, L’esprit et les
formes, Klincksieck, 1978, p. 49-54.
% Scopenhauer, Le monde comme volonté et représentation,
P.U.F., 1966, p. 525.
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Einfiihlung si Abstraktion sunt, dupa W. Woringer,
doud manifestari exterioare ale aceleiasi nevoi psihice, ale
aceleiasi ,,vointe artistice absolute” care se afla la originea
tuturor manifestarilor artistice. Faptul de a fi determinata
de o profundd nevoie spiritualda confera artei ,,0
importantd aproape egala cu cea a religiei”. ,,Sentimentul
cosmic” al religiei, ,,starea psihica in care se gaseste de
fiecare datd umanitatea fata in fatd cu manifestarile lumii
exterioare”, sunt incluse in constituirea vointei artistice
absolute, gasindu-si exteriorizarea in opera de artda. Toate
stilurile in artd nu sunt decat grade diferite ale acestui
sentiment cosmic §i fiecare stil este pentru umanitatea
care l-a creat ,,cea mai inalta treapta a fericirii”. ,,Valoarea
unei opere de arta, ceea ce noi numim frumusete, spune
Worringer, tine in mare de capacitatea sa de a ne face
fericiti”.

Vointa artistica se afla atat n spatele abstractiei cat si
a sentimentului de FEinfiihlung. Diferenta este cd in
Einfiihlung vointa ,iInclind spre naturalism in sensul
elevat, spre adevaratul organic, spre viatd” pe cand in
abstractie ea este dirijjatd mai degraba spre ,.cristalin”,
spre lumea anorganicd, spre geometric si matematic®’.
Liniile drepte si aspre, formele ,,moarte” si cristalizate ale
abstractiei sunt singurele capabile sd transcenda realul,
incertitudinea  existentei resimtitd ca amenintare.
Abstractia vazutd ca o cautare a legilor absolute, ca o
matematica, trimite spre romantism si spre Novalis care
credea ca matematica este cea mai 1nalta forma a artei, ca

" W. Worringer, Abstraction et Einfuhlung, L’esprit et les
formes, Klincksieck, 1978, p. 50-54.
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»viata zeilor este 0 matematica” si ca ,,pura matematica
este religie”®.

Conceptia lui W. Worringer asupra abstractiei poate
fi asemanatd cu cea a lui Mondrian, pentru ca neo-
plasticismul, ,,noua imagine a lumii”, ,,noua Tmplinire a
formei” 11 da acestuia din urma puterea de a se ,,ridica
deasupra contingentului si de a se mentine in esential”. In
arta sa, pictorul olandez a ,,atins o expresie universala
care coincide cu esenta picturii”®.

Dar daca am incerca sa facem o comparatie intre
abstractia lui W. Kandinsky si conceptia despre abstractie
a lui Worringer, am ajunge la concluzia ca cele doua
modalitati sunt, daca nu opuse, cel putin diferite. La fel ca
si  W. Worringer, W. Kandinsky vede o foarte mare
diferenta intre arta Orientului si cea a Occidentului si
exprima aceste idei in numarul 4 al revistei Apollon,
vorbind despre expozitia Arta Orientului. Arta orientala
poate sd aducd in lumind cateva trasaturi ale operelor
occidentale deoarece, in ciuda diversitatii, arta Orientului
are totusi o dominanta, o ,,nota interioara comuna tuturor
lucrarilor. Occidentul, dimpotriva, s-a indepartat de
interior spre exterior”’’. W. Kandinsky aduce in Occident,
prin apartenenta sa la o culturd estica, tendinta spre
interioritate. El face o sinteza, deoarece arta sa abstracta
nu este lipsita de viatd, nu este o forma moarta.
Realizeaza concilierea intre  Einfiihlung si Abstraktion.

% Novalis, Oeuvres compléte, Gallimard, 1975, t.I1, p. 383.
% Dora Vallier, L’art abstrait, Hachette litérature, 1980, pp-
118-120.
0 Apollon, ianuarie 1909, Nr. 4, pp. 30-31 , citat de Valentin
Marcadé in Le renouveau de l’art pictural russe, Ed. L’Age
d’Homme, 1971, p. 150.
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Pictorul rus a cunoscut teoria despre Einfiihlung a lui Th.
Lipps, iar propria sa teorie despre arta poate sa-si aiba aici
originea. Pentru Th. Lipps:

»toatd  placerea  estetica este placere
obiectivata a sinelui. Valoarea unei linii, a unei
forme are, pentru noi, valoarea vietii pe care
acestea o Iinglobeazd. Ele nu-si datoreazd
frumusetea decat sentimentului vital. (...) Liniile si
formele pot exprima bucuria, durerea, melancolia
(...) sau pot fi traversate de interioritatea gandirii,
a obsesiei, a meditatiei (...) este o privire in
indepartarea foarte vastd, mai exact o privire in
profunzimea a ceea ce este specific sufletului si

spiritului”™.

Pentru W. Kandinsky frumosul este ceea ce provine
dintr-o necesitate interioara a spiritului, frumosul este
ceea ce este frumos interior. El inverseazd conceptul de
Einfiihlung al lui W. Worringer, restrans doar la domeniul
realismului clasic, si fondeaza pe el pictura abstracta’?.

"t Th. Lipps, Aesthetik. Psychologie des Schinen und der
Kunst, citat de Dora Vallier in prefata la W. Worringer,
Abstraction et Einfuhlung, L’esprit et les formes, Klincksieck,
1978, p. 28.
2 Dora Vallier, prefata la W. Worringer, Abstraction et
Einfuhlung, L’esprit et les formes, Klincksieck, 1978, p. 28.
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§4. ,,Descoperirea lui Kandinsky”

In analiza ficutd artei lui W. Kandinsky, Michel
Henry considerd ca pictura abstracta include posibilitatea
de a ne conduce ,,la sursa oricarei picturi”, ,,la originea sa
— nu la originea istoricd pierdutd in noapte, ci la
fundamentul mereu prezent si mereu activ, la sursa eterna
a oricarei creatii”’. Arta este ,,0 cunoastere veritabila,
"metafizicd’, susceptibila de a trece dincolo de aparentele
exterioare ale fenomenelor pentru a ne livra esentele
intime”". Pictura indeplineste revelatia ultima. Filosoful
francez porneste, in analiza sa, de la doud concepte
fundamentale pentru autorul Spiritualului in arta,
interioritatea si exterioritatea’. Exterioritatea este
manifestarea, vizibilitatea, lumea. Interioritatea, care i se
opune, are un cu totul alt mod de a se da, ,,mai vechi, mai
radical”. Interioritatea nu se va arata niciodata in modul in
care ceva este Tn fata noastra si poate fi vazut. Ea este
,invizibila” si ,,;nu se lasd niciodata vazuta intr-o lume si

® Michel Henry, Voir linvisible, sur Kandinsky, Ed. Frangois
Bourin, Paris, 1988, pp. 12-18.
™ n comentariul ultimelor opere ale lui Kandinsky, in cartea
Jélénei Hahl-Fontaine, Michel Henry considera ca dualitatea
interioritate-exterioritate reprezinta un demers fenomenologic.
Cercetarile fenomenologice originare, ale lui E. Husserl si M.
Heidegger, au loc cam in aceeasi perioada. Cei doi filosofi isi
fondeaza cercetarea pe fenomenul perceptiei, pe fenomenul
lumii. Fenomenul este ceea ce se arata, ceea ce vine la lumina,
vizibilul.
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nici in maniera unei lumi”. Interioritatea se percepe in

modul in care se percepe viata:

,»Viata se simte §i se experimenteaza pe sine in
mod imediat in asa fel Incat ea coincide cu sine in
fiecare punct al fiintei sale si, scufundatd in
intregime in sine si epuizandu-se 1n acest sentiment

de sine, se implineste ca un pathos

W. Kandinsky, Miscare I, 1935

defineste natura

275

Putem
interpreta  opera
lui Kandinsky din
punct de vedere

fenomenologic,
dar  fenomenul
care se arata pe
panzele sale nu
este vizibilul. El

este revelatia
unei lumi
esentiale si

anterioare, lumea
vietii care  se
implineste 1n noi,
care este o viata
invizibila si care

noastra veritabila, spiritul nostru. Arta nu mai
reprezintd lumea vizibild ci invizibilul. Ea vizeaza esenta
ultima a lucrurilor si se raporteaza la viatd. Mijloacele

> Michel Henry, Voir I’invisible, sur Kandinsky, Ed. Frangois

Bourin, Paris, 1988, pp. 12-18.
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pentru a ajunge aici sunt elementele picturale, formele si
culorile. Aparent sunt ,,lucruri” vizibile, dar descoperirea
lui Kandinsky, dupd parerea lui M. Henry, este ca aceste
culori si aceste forme care determina vizibilitatea unui
tablou sunt totusi invizibile: ,,aceasta este intuitia abisala,
deconcertanti a lui Kandinsky”"®.

In analiza pe care pictorul o face elementelor
picturale, culori si forme, se poate vedea intotdeauna
dualitatea exterior — interior, vizibil — invizibil.
Exterioritatea culorii este o zona de lumina asupra careia
gliseaza privirea ca asupra unui lucru. Dar culoarea nu
este un lucru, ea este, ca si durerea sau frigul, o senzatie,
,,0 modalitate a sufletului nostru” (R. Descartes). Fiinta
veritabila a culorii este o impresie a invizibilului. A picta
o culoare inseamnd a picta aceastd impresie. Astfel, rosul
este impresia vietii, albastrul impresia pdacii si a unei
indepartari treptate, galbenul este o agresiune care
amenintd si vine spre noi. Sentimentul culorilor nu este
legat de o individualitate restransa. El este ,,esenta, carnea
senzoriala” a culorii care ea insasi este impresie, fragment
al subiectivitatii noastre traite. Ceea ce noi vedem este
»proiectia exterioara, mundand, ,noematica’ a acestei
culori impresionale, subiective, patetice, care-si are
lacasul in viata noastra invizibila”"".

Forma este de asemenea o dualitate: exterioara —
desenul, conturul pe care 1l putem urmari pe hartie sau pe
panza; interioara — forta care este in realitate aceasta

® Michel Henry, Le mystére des dernieres oeuvres, dans
Kandinsky, de Jéléna Hahl-Fontaine, Marc Volkar Editeur,
1993, p. 375.
" Michel Henry, Le mystére des derniéres oeuvres, Ibidem, p.
377.

56



Invizibilul in arta abstractd a sec. al XX-lea

forma, fortda care ,locuieste viata noastra, care este
migcarea acesteia, pulsul, dorinta”’®.  Combinatiile
formelor nu sunt decat traducerea acestor forte, expresia
emotiei spiritului nostru: punctul este forma cea mai
simpld, este ,,deja o fortd concentricd refuzand spatiul,

revenind asupra ei insasi, invulnerabila”"™.

W. Kandinsky, Forme capricioase, 1937

Reductia fenomenologicd husserliand este, dupa M.
Henry, si reductia implicatd in perceptia culorilor si a
formelor receptate in picturalitatea lor pura, in ele insele,
prin ele insele, in afara ansamblului semnificatiilor
obiective si de utilitate care compun universul exterior.
Reductia husserliana care pune intre paranteze ansamblul
semnificatiilor, ,,transcendentul”, lumea ordinara, vizand
sd gaseasca ceea ce, din aceasta lume, ne este in mod real
dat, pare a fi si sarcina picturii, a face simtite aparitiile

8 Ibidem.
™ Ibidem.
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sensibile ale culorilor. Eliminarea obiectului si a
figurativului din arta abstractd readuce pictura la
elementele sale proprii. Experienta purd a culorii i a
formei nu are altd vizare intentionala decat pe ea insasi.
Culorile si formele artei abstracte nu trimit la nimic, nimic
din aceasta lume nu le poate fi atribuit.

Nu vom vedea nimic in panzele abstracte atata timp
cat vom incerca sa le descoperim arta cu ajutorul
cunostintelor obiective, stiintifice. Pentru a ajunge la
esenta ascunsa a lucrurilor trebuie sd se renunte la
,Jlumina” rationalitatii. In Victorie asupra soarelui (opera
lui M. Matiuchin cu decorurile lui K. Malevich), aceasta
lumind a rationalitatii trebuia sa fie Infranta pentru a
ajunge la o cunoastere mai profunda, la viata invizibila. In
aceasta esentd a vietii culorile si formele 151 gdsesc esenta
proprie. Ele sunt in mod originar ,,impresie si forma,
pathos si dinamism”. In panzele lui Kandinsky nu se
gaseste nici un arhetip vizibil, nu se vede nimic, deoarece
»esentialul nu poate fi niciodatd vazut. EI nu poate fi
decat experimentat in noi (...) In timp ce privim, o alti
revelatie se naste in noi”®. Aceastd impresie noua,
aceasta fortd a culorilor lui W. Kandinsky, ,,debarasate de
orice relatie cu claritatea unei lumi, cu inteligibilitatea
unui sens”, trimit la Noapte, la ,,sonoritate interioara”, la
,tonalitate”, la ,vibratia sufletului nostru”®!.  Trebuie
abandonatd gandirea omului de stiintd pentru a putea
cunoaste misterul. ,,Arta ocroteste misterul si nu are alt

8 Michel Henry, Le mystére des dernieres oeuvres, Ibidem, p.
380.
& |bidem.
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scop decat a ne conduce spre el ca spre ceea ce este
singurul important: la esenta vietii noastre invizibile”®.

W. Kandinsky, Compozitie, 1940

Daca toata pictura are acest scop, atunci ajungem la
concluzia ca ,toatd pictura este abstracta™®. Intreaga
picturd este facutd din culori si forme, dar ,,scopul sdau nu
este niciodata Vizibilul”84, ci dezvaluirea temei adevarate,
misterului vietii. Mijloacele acestei revelatii sunt culorile
si formele pure, iar substanta lor sunt fragmentele vietii,
ale dinamismului sdu exaltat”®.

Aceasta dualitate interior — exterior nu caracterizeaza
doar elementele picturale. Ea priveste si lucrurile lumii,

intregul univers. Peste tot existd un aspect exterior care se

8 1hidem.
& |bidem.
8 |bidem.
& 1hidem.
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ofera privirii noastre, dar si o laturd interioard care
,patrunde in viata nocturnd a sufletului nostru, acolo
gasindu-si rezonanta, sonoritatea interioara, tonalitatea”®®.
In acest fel ,tot universul se aseamini unei picturi
abstracte™’.

Toate lucrurile care ne inconjoara, cu formele,
culorile, aspectul lor exterior, trezesc In noi senzatii,
emotii si sentimente. In acest context intelegem conceptia

lui Kandinsky dupa care

,pictorul trebuie sa asculte sunetul lumii
pentru ca el rezoneaza si nimic nu e mut. Urechea
trebuie sa asculte acel lucru de care ea are nevoie.
Si ceea ce ea are nevoie este frumosul si adevarul.
De aceea nu existd o frumusete si un adevar unic.
Sunt atatea céte suflete sunt®,

Dar influenta aceasta pe care o au asupra noastra
lucrurile care ne inconjoarda ne ramane de cele mai multe
ori necunoscuta. Diferenta intre obiectele naturale sau
peisajele reale si tablourile abstracte este ca operele de
artd ne obligd s remarcam, ne fac constienti de puterea
pe care formele si culorile le au in influentarea noastra. in
univers, in lumea naturald ne gasim adesea ca in mijlocul
unei picturi abstracte, dar ceea ce ne impiedica sa
percepem lucrurile in felul acesta este semnificatia, sensul
heideggerian pe care il aplicam fiecarui obiect chiar din

% 1hidem.
& 1bidem.
8 Kandinsky, Scrisoare cditre Gabrielle Miinter, citata de I.
Hahl-Fontaine, Kandinsky, Marc Volkar Editeur, 1993, p. 174.
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momentul perceperii lui. Aceste ne Tmpiedica sa vedem in
jurul nostru doar forme si culori in sine. Totusi, linii si
curbe, unghiuri drepte, obtuze, ascutite, culori care ar
putea sd ne provoace adesea stari de pace, de liniste, de
manie sau de spaimd, se gasesc mereu in jurul nostru. Nu
le vedem insa niciodata ca linii, culori, curbe sau unghiuri
in sine, din cauza apartenentei lor la un obiect al carui
sens, al ciirui inteles ne este deja cunoscut. Nu vom vedea
mai intai culoarea (verde, a unui scaun, de exemplu), ca
pe o culoare in sine. Ea va ramane mereu culoarea

¢

W. Kandinsky, Compozitie,
1944

Pentru a percepe si a resimti influenta lumii
inconjurdtoare ar trebui sd privim orice lucru ca si cum 1-
am vedea pentru prima oard, fara a aplica obiectelor
sensul, ratiunea lor de a fi. Am putea atunci descoperi
universul doar ca linii, forme si culori. Nu am mai
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remarca semnificatia obiectelor ci aparenta lor
Limpresionald”. Ne-am afla in fata lumii ca in fata unei
panze abstracte, pentru ca in fata unei picturi abstracte nu
este nimic de vazut, nimic de recunoscut: doar culorile si
formele care actioneaza asupra spiritului nostru.

Sensul obiectelor este cel care ne impiedica sa
percepem tot universul ca pe o picturd abstracta, iar
pictura abstracta este cea care renunta la orice sens pentru
a nu recurge decat la sentimentul pur. Doar in fata unei
picturi abstracte recunoastem ca nu este nimic de
recunoscut. In fata unei abstractii nu putem decét simfi.
Aceasta face diferenta radicala intre o opera de artd si
lucrurile care nu sunt asa ceva: o opera de artd ne face
constienti de emotiile pe care culorile si formele ni le
provoaca. Din acest motiv Serge Fouchereau crede ca
Patratul negru din opera suprematista a lui Malevich nu
are alt sens decat el insusi. ,,Patratul negru nu semnifica
nimic. El este.” In ceea ce priveste panza Pdatrat alb pe
fond alb — care nu reprezinta o tensiune prin contrast, ci 0
tensiune interioara — nu trebuie interpretata ca o meditatie
asupra viefii sau a cotidianului. Este vorba de
,contemplarea senzatiei insasi”®.

Suprematismul desemneaza o noua cosmogonie non-
figurativd si o realitate suprasensibild. El este senzatie
purd, ,senzatie cosmica, ritmul emo;iei”go, miscarea. In
aceasta privintd K. Malevich scria in O lume fara obiect,
din 1922, ca ,suprematismul a aratat ca reprezentarea
migcarii se afld la originea a tot (ce existd). Astfel tot ce
este inteles ca materialitate si suprafatd este de fapt

8 Simmen, K. Kohlhoff, Kazimir Malévitch, Sa vie et son
oeuvre, Ed. Konemann, 2000, p.62.
% Ibidem, p. 45.
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miscare care rezultd din senzatie”. W. Kandinsky era de
parere ca

»opera de artd veritabila se naste din ,artist’ —
creatiec misterioasda, enigmaticd, misticd. Ea se
detaseaza de el si capata o viata autonoma, devine
0 personalitate, un subiect independent, animat de
un suflu spiritual, un subiect animat de o existenta
reald, o fiintd. Ea nu este un fenomen intamplator
care apare indiferent aici sau acolo, in lumea
spirituald. Ca orice fiintd vie, ea este inzestratd cu
putere activa, forta sa creatoare nu se epuizeaza.
Ea traieste, actioneazd, participd la crearea
atmosferei spirituale”®.

Astfel, opera, nascuta din sentiment, din senzatie si
din viata, 1si incepe, dupa ce a fost terminatd, o existenta
eliberata de cea a artistului care a creat-o.

§5. Arta — imitare a ordinii universale, a formelor
absolute la P. Mondrian

In scrierile lui P. Mondrian se intalneste adesea, ca un
laitmotiv, cuvantul denaturalizare. Cum ar trebui sa-l
intelegem? Pictorul olandez vede denaturalizarea ca pe o
cale spre abstractie. Ideile lui W. Worringer ar putea sa ne
aduca unele clarificiri in aceasta privintd. Daca
sentimentul apartenentei la naturd se gaseste, pentru

T, Kandinsky, Du spirituel dans [’art, Denoel, 1989, p.179.
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Worringer, la originea artei figurative, dimpotriva, frica
de natura si senzatia de a nu-i apartine, provoaca in om
tendinta de a se indeparta si de a cerceta o altd lume,
nenaturald, supranaturald, transcendenta.

Denaturalizarea lui P. Mondrian, necesara pentru a
atinge abstractia, este de asemenea o respingere a lumii
naturale si o apropiere de esente, de ideal, de absolut.
Curentul artistic generat de P. Mondrian, Neoplasticism,
creeazd o picturd care este un echivalent al naturii, fard
insa a o reproduce. In aceasti privintd P. Mondrian credea
ca lucrurile ne dau totul dar reproducerea lor nu ne da
nimic.

P. Mondrian, Vedere din P. Mondrian,Moard rosie
Winterswijk, 1898-1899 la apus, 1908

Aceasta indepartare de natura este determinata la P.
Mondrian de educatia in religia protestantd si de tentatia
de a deveni preot. Ideile inrddacinate in copilarie, dupa
care natura, contingenta erau considerate ceva periculos,
vor influenta mentalitatea picturala a olandezului. Trebuie
sd iei distantd de lumea sensibild, sd o consideri ca pe o
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lume iluzorie, o lume a aparentelor, pentru a putea avea
acces la veritabila lume superioard, abstracta. ,,Aparenta
formelor naturale se schimba, dar realitatea este
imuabila™®. (Malevich vedea si el un antagonism intre
om $i naturd).

Avand aceste convingeri, alegerea de a deveni pictor
a pus pentru P. Mondrian cateva probleme de principiu.
Idealul sdu era de a atinge lumea spirituala si, deci, de a 0
respinge pe cea materiala. Dar pictura este, inainte de
toate, ceva ce tine de materialitate, de concret (panze,
sasiu, culori). In plus, in epoca pictura era vizuti, in
general, ca o oglinda a naturii, 0 reproducere mai mult sau
mai putin exactd — dar totusi o reproducere — a lumii
materiale. Alegand arta, P. Mondrian trebuie sa concilieze
ideile sale de aspiratie spre absolut cu principiile
picturale. Estetica si etica, frumosul si binele trebuie sa se
alature 1n tablourile sale. Dorinta sa de tinerete de a
deveni preot i1l determina sa apropie arta (vazuta ca o
placere culpabild) de spiritul calvinist, puritan. Pentru ca
frumosul si binele sa fie una, artistul Impinge forma spre
,,C€a mai mare puritate posibila”. Asa se naste abstractia.

Ca urmare a acestor principii, nu mai uimeste faptul
ca P. Mondrian sustine ca

»aparifia naturala, forma, culoarea naturald,
ritmul natural, insesi raporturile naturale, in cea
mai mare parte, exprimd tragicul (...) Orice
sentiment uman, orice dorintd particulard, intr-un
cuvant orice modalitate de atasament, conduc la

% France Farago, L art, Ed. Armand Colin, Paris, 1998, p. 134.
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reprezentarea tragica si fac imposibild puritatea

plastica a linistii”®.

Esoterismul, cat si scrierile anumitor filosofi neo-
platonicieni care considera natura ca o aparentd iluzorie,
in spatele careia se ascunde adevarata realitate, 1l vor
atrage pe pictor. La fel si doctrinele teosofice, care ii vor
influenta conceptiile si il vor conduce spre intelegerea
artei ca drum initiatic. Teosofia sustine ca lumea fizica si
emotiva trebuie depasite pentru a atinge lumea mentala.

Ui T AR RS

e hid REELAL i e e e I W WY s
Piet Mondrian, Ferma la P.Mondrian, Copac rosu, 1908
Duivendrecht, 1916

Vazutd ca un mijloc de realizare al acestui ideal,
pictura gaseste in reductia geometricd a cubismului
solutia pentru a se indeparta progresiv de realitatea
fenomenald, si rezolvd paradoxul de a face vizibil
invizibilul, realitatea noumenala. Liniile si culorile nu
reprezintd obiecte, ele sunt o ,reprezentare directd a
spatiului”‘%.

% Mondrian citat de Dora Vallier, L’ art abstrait, Hachette

litérature, 1980, p. 90.

% France Farago, L art, Ed. Armand Colin, Paris, 1998, p. 134.
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In ceea ce priveste strict evolutia picturald, Dora
Vallier crede ca trei evenimente sunt decisive pentru arta
lui P. Mondrian: ezitarea intre a fi pictor si a fi preot,
influenta teosofiei si descoperirea cubismului. Din
moment ce ia calea artei, drumul sdu spre abstractie este
conturat, fara ezitari sau intoarceri. Se Indeparteaza din ce
in ce mai mult de natural, Incercand sa gaseasca in artd
universalul si absolutul din religia sa. Lumea aparentelor
este refuzata pentru a atinge unirea cu Dumnezeu.

o —

. o 1 J e
W ) _,s‘-;?"-.

- o~ S = !
P. Mondrian, Mar inflorit, P. Mondrian, Copac gri,
1912 1912

Arta sa cunoaste diferite faze: neo-impresionism,
poantilism, fauvism, expresionism, cubism; pleacd de la
disolutia liniilor, de la construirea formelor cu ajutorul
punctelor, de la abolirea perspectivei. Experienta
expresionismului §i, mai ales, cea a cubismului analitic
vor fi decisive pentru destinul sdu artistic. Se observa un
abandon progresiv al obiectului. Imaginea naturalistd este
transformatd, trecand prin deformarile cubiste, intr-0
imagine care este un cod pictural de echivalente
semiologice ale obiectului, echivalente cu functie
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autonoma. Totusi obiectul ramane referentul. Am putea
vorbi de o ,,geometrizare mistica”®.

In aceastd perioada suprafata lucririi devine un camp
tensional datoritd binarismului orizontal — vertical, care
distruge reprezentarea obiectelor si devine el insusi un
sistem de organizare a panzei. Verticalele si orizontalele
se transforma 1n forte vii care deschid spatiul. Curba,
utilizatda des 1in aceastd perioada artistica pentru
distrugerea imaginii obiectului, este consideratd de catre
pictorul olandez, o dreapta ,,in putere”. Aceastda conceptie
o intdlnim si la W. Kandinsky, pentru care linia era un
punct in miscare, iar curba, o dreaptd asupra careia
actioneaza o forta.

De fiecare datd, in aceasta perioada, operele lui P.
Mondrian se constituie ca simplificari ale experientelor
picturale anterioare. Ca urmare a credintei sale teosofice,
P. Mondrian considera arta ca pe ,,un vechi suflet care
trebuie sa traiasca intr-un corp nou” si care trebuie sa se
ridice de la particular la universal. Incearca sa refacd in
arta sa unitatea intre materie si spirit. Arta devine pentru
el o stare care depaseste normalitatea, care ,,cultiva
elementul suprauman in om si este, deci, un mijloc de
evolutie a umanitatii, la fel ca si religia”%.

Pictorul renunta la orice ornament si ajunge la o arta
aproape ,,monahald”, in opozitie totald cu arta baroca.

Spre sfarsitul vietii, lucrarile lui Mondrian seamana
intre ele in asa fel incat dau impresia ca este vorba de
aceeasi lucrare reluata de mai multe ori. Difera doar
nuante abia perceptibile. ,Viata nu este decat

% M. Brion, Arta abstractd, Ed. Meridiane, 1972, p. 114.
% Dora Vallier, L art abstrait, Hachette litérature, 1980, p. 110.
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aprofundarea continud a aceluiasi lucru”, a spus pictorul,
justificand asemanarea ultimelor lucrari.

P. Mbh.driéh; P. Mondrian, Natura moarta cu vas
Compozitie 6, 1914 |, cubism, 1911

Dupa Henry Maldiney, principiul artei abstracte este
de ,,a elibera Universalul, transpunandu-l in opera™’. Arta
lui P. Mondrian pare a fi cel mai bun exemplu, deoarece
pictorul limiteaza la extrem mijloacele picturale, astfel
incat, in fata operelor lui, doar doua reactii sa fie posibile:
,wderuta sau fascina‘;ia”gg; reactiile intermediare sunt
excluse. Laconismul formelor gaseste in panzele sale cea
mai inalta expresie plastica.

Acest ascetism al mijloacelor picturale se justifica
prin dorinta de a atinge absolutul, divinul, care a fost
adesea conceputa in trecut sub forma de numar. Dupa
aceastd conceptie, ordinea universald este datd de

M H. Maldiney, Ouvrir le Rien, L art nu, Encre marine, 2000,

p. 226.

% Dora Vallier, L art abstrait, Hachette litérature, 1980, p. 87.
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raporturi  numerice, vizibile concret sub forma
matematicii sau a geometriei. Dumnezeu este Forma
Perfectd sau Raportul Perfect.

Ne apropiem de divinitate in masura in care reusim sa
imitdm aceastd Forma Perfectd. Pe acest principiu se
sprijina si teoria pythagoreica. Prin ,numerele sacre” si
»proportia de aur” aceasta teorie va influenta platonismul,
Evul Mediu si chiar Renasterea, unde structurile si
raporturile perfecte sunt ascunse in spatele figurativului.

e

I
|

| 5
P. Mondrian, Compozitie cu P. Mondrian,
culori pastelate, nr.3, 1917  Compozitie cu negru,

albastru, rosu, galben
si gri, 1920

Aceastd artd geometrico-aritmetica, structuratd pe
numerele sacre si pe proportiile atotputernice, incearca
Mondrian sa o regdseasca prin reprezentarea ordinii
originare a universului. Arta sa este o artd a reprezentarii
raporturilor care se gasesc voalate 1n naturd, a raporturilor
si proportiilor care structureaza intr-o maniera invizibila,
vizibilul. A face vizibil principiul invizibil al lumii pare a
fi sarcina picturii lui Mondrian. De aceea el considera ca
arta nu trebuie sa reprezinte raporturile ascunse in spatele
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formelor si culorilor naturale, ci trebuie sd reprezinte
raporturile insele. Echilibrul existent in toate lucrurile se
exprima in pictura abstracta a olandezului. Trebuie sa fii
atent la raporturile de echilibru pentru a putea fi capabil sa
vezi unitatea lucrurilor naturale, ascunsa in mod normal.
Regdsim aceasta unitate deoarece ea este deja in
constiinta noastra, care este 0 particularizare a constiingei
universale, spune J.-C. Marcadé. Este motivul pentru care
in pictura trebuie exprimat universalul §i nu particularul.
Universalul este divinul, in conceptia lui Mondrian.
Contemplarea formelor geometrice duce la contemplarea
divinitatii.

[ SV I—

P. Mondrian, Compozitie nr. P. Mondrian, Compbzi;‘ie
Il, cu rosu si albastru, 1929  cu rosu, albastru, negru,
galben si gri, 1921

Pentru H.-G. Gadamer®, mimesis, imitatia in arti, nu
se reduce doar la reproducerea lumii vizibile, a aparentei

% H.-G. Gadamer, Actualitatea frumosului, Ed. Polirom, 2000.
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lucrurilor. Mimesis este interpretat plecand tot de la
doctrina lui Pythagora care considera ca esenta lucrurilor,
a lumii vizibile, este numarul. A reproduce natura nu
inseamna Intotdeauna a reproduce forma sa aparenta, ci a-
I reproduce legile directoare, ordinea care o structureaza.
Neoplasticismul — exprima, cu ajutorul opozitiilor
rectangulare, a liniilor drepte si a non-culorilor,
imuabilitatea, universalul, spiritualul.

Mondrian recurge la rigoarea rafiunii pentru a-si
structura operele pe proportii perfecte, pe numere, pe
forme geometrice. Daca intuifia este specificd lumii
panteiste dominata de Einfiihlung si de sentimentul co-
apartenentei la naturd, rationalitatea structureaza gandirea
abstracta si dirijeaza toate cercetdrile neo-plasticismului.
Se dezvolta in acest fel un contrast evident. Contrastul
intre artele fondate pe ratiune si artele care pun accent mai
ales pe sensibilitate. Din acest punct de vedere, in
perioada contemporanda se realizeaza o opozitie
incontestabilda intre arta minimalista si abstractia
personale a artistului asupra operei de artd, pentru a atinge
perfectiunea matematica §i geometrica, este scopul
,minimalismului”. Mondrian pare a le fi precursor.

Daca pictura lui Mondrian se sprijina pe rationalitate,
operele lui W. Kandinsky se gésesc la cealalta extrema:
sentimentul si sensibilitatea sunt principiile esentiale.
Acordul intre cele doua modalitati de exprimare poate fi
vazut in lucrdrile lui K. Malevich, unde formele
geometrice devin expresia sentimentului pur. Pictorul rus
utilizeazd de asemenea patrate si dreptunghiuri, dar,
folosind aceste forme, nu wurmareste sa atingd o
perfectiune matematica. ,,Desertul”, ,noaptea”, ,,vidul”
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(pomenite in scrierile sale), sugerate prin simplificarea
extrema a elementelor pictate, trimit la sentimentul mistic
al infinitului.

Totusi am putea vorbi de o misticd a geometrizarii $i
la pictorul olandez. P. Mondrian nu incearca sa atinga o
frumusete exterioara generata de perfectiunea formelor si
raporturilor. El nu se conformeaza doar unei scheme
doctrinare a proportiilor. Dimpotriva, Frumusetea ramane
pentru el o frumusete spirituald care nu se naste din numar
s1 proportie, ci isi gaseste In acestea doar o modalitate de
manifestare. Formele geometrice perfecte, numerele si
proportiile nu sunt decat modalitati de exprimare in
sensibil a suprasensibilului. De aceea P. Mondrian are
certitudinea de a fi ajuns la adevar.

Daca pictorul lucrarii Boogie Woogie nu cauta
perfectiunea si armonia formald, ci divinul care se
manifesta doar in aceastd modalitate, am putea spune,
alaturi de H. Maldiney, ca arta lui P. Mondrian este un fel
de epifanie. Ea devine ,,0 chemare la deschidere™®.
Universalul se arata cu ajutorul culorilor pure care sunt
»singurele a caror vedere ne dezvaluie, in intregime,
esenta™ %, Suprafata tabloului devine locul deschiderii
spre alteritatea non-obiectuala. Modalitatea de a ajunge
aici este de a reduce culorile naturale la culori pure 1n asa
fel incat culoarea sa aparda ca ,unitatea suprafetei
rectangulare”. Tabloul nu mai este transpunerea unui

model natural, ci ,,0 suprafatd asteptindu-si existenta™%,

1% 4. Maldiney, Ouvrir le Rien, L art nu, Encre marine, 2000,
p. 226.
% Ibidem, p. 227.
192 Ibidem, p. 232.
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ea devine ,suprafata creatoare” de care vorbeste
Malevich.

Deoarece viata insdsi constituie nucleul unei lucrari
de P. Mondrian, subiectivitatea, ,,simtirea” se afld in
centrul artei sale. Totusi demersul sau artistic este vazut
ca o ,nazuintd ascetica de uitare a eu-lui”'®, Daca
subiectivitatea este esenta operei, cum este atunci posibila
in acelasi timp aspiratia spre depasirea eu-lui prin uitare?
Meister Eckhart ne-ar putea da un raspuns. El afirma ca
eu este Dumnezeu.

Daca subiectivitatea (ceea ce in filosofia medievala
era numit eu) este intentionalitatea constiintei, iar
intentionalitatea presupune existenta vietii
(intentionalitatea este imposibild in afara vietii deoarece
viata este iz Noi, iar noi suntem in viata), si daca facem, o
datd cu M. Henry care il urmeazd pe Meister Eckhart,
echivalenta intre viatd si Dumnezeu, atunci ajungem la
ideea ca drumul spre divinitate trece prin eu. ,,Eu-1” este
calea spre Dumnezeu. intelegem de ce opera lui Mondrian
poate fi in acelasi timp si subiectivitate si depasirea
subiectivitatii prin uitarea eu-lui. in ,eu” si prin ,,eu” se
realizeazd unirea cu Dumnezeu. In acest fel poate fi
vazuta opera lui Mondrian ca o epifanie.

1% Ibidem, p. 230.
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Arta ca aphairesis si apophasis

§1. Malevich sau ,,lumea fara obiect”

Jean-Claude Marcadé prezinta opera lui Malevich ca
pe o renuntare treptatd la figuratie, incepind cu lucrarile
influentate de ,,Pictorii Ambulanti” (realismul rus, |I.
Shishkin, 1. Repin, 1. Kramskoi), pina la abstractia
radicald. Chiar daca in epoca a fost perceputd ca o
miscare de revoltd Tmpotriva academismului, realismul
rus ramane totusi legat de arta anterioara. Adevarata
rupturd se va produce o datd cu aparitia avangardei, care,
in Rusia, nu se va indeparta de arta traditionald, de arta
populard sau de cea a icoanei. Ceea ce neagd artistii
avangardisti este academismul, curentele artistice nascute
din tradifia renascentista, legile perspectivei liniare si, in
general, principiile si regulile de scoala. Si pentru K.
Malevich, ca si pentru multi artisti din generatia lui,
momentul hotarator, cel in care renuntd sa mai redea
aparentele naturale, este contactul cu arta icoanei si cu
imaginile populare ruse, cunoscute sub numele de lubok.
Perspectiva inversa a icoanei devine un aliat pentru
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negarea perspectivei albertiene’®. Dar de unde se naste
aceasta desprindere radicala de trecut?

MEIWZ BEY
RO ERCTA

Lubok: Soarecii inmormantand pisica, 1760

Conceptia modernitatii s-a constituit ,,in momentul
in care a existat un dezacord intre lume si om, cand omul
s-a considerat pe el insusi centrul lumii si Universului™®.
Marcadé ne aminteste ca Berdiaev denuntd hibridul
crestino-pagan al Renasterii ca pe o pierdere a ,,nucleului
ontologic al vietii”. O parere asemanatoare avea si P.
Florenski atunci cand considera ca, indepartandu-se de
arta Evului Mediu pentru Occident si de cea a Bizantului
pentru Rusia, omul a pierdut ,orice elan (pathos)”.
lluzionismul este specific subiectivismului  omului
modern; dimpotriva, ,,nimic nu este mai indepartat de

104 J.-C. Marcadé in L’Avant-garde russe, Ed. Flamarion, Paris,
1995, p. 12.
1% Ibidem, p. 8.
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intentia gandirii omului medieval decat faptul de a crea
simulacre ale vietii in mijlocul nostru”®.

Nu putem spune ca artistii avangardei resping
modernitatea pentru a se indrepta spre arta medievala.
Totusi, existd unele afinitdfi. Nu ne gandim aici decat la
cel cativa artisti luati In discutie in aceasta lucrare. Exista
multi artisti in Avangarda a caror gandire sfideazad orice
dimensiune spirituald a artei. Nu ne vom referi la ei, ci ne
vom mulfumi sa constatam ca pictorul secolului al XX-lea
NU mai copiaza natura. Imitarea lumii materiale nu mai
este un scop al artei, iar renuntarea la imitarea naturii
atrage dupa sine renuntarea la regulile si legile picturale
dupa care spatiul natural, cu trei dimensiuni, este transpus
pe suprafata pland a tabloului cu doua dimensiuni. Este
vorba de abandonarea perspectivei lineare, descoperite in
Renastere, si Inlocuirea ei cu modalitati de sugerare a unui
spatiu multidimensional. Tabloul nu mai este reflectarea,
reprezentarea, reproducerea creatiei divine (a lumii
exterioare) prin magia iluzionismului artistic. De acum
inainte mimesis-ul nu va mai fi legea directoare pentru
artisti. Malevich, in acord cu artistii avangardei, considera
ca noutatea in artd nu inseamnd sd reprezinti muncitori
sau scene denuntand viciile societatii, ci sa oferi o noua
viziune a lumii sau a spatiului.

Spre aceastd noua viziune a lumii se indreapta
cercetarile artistilor rusi. Ei sunt in mare masura
influentati de avangarda europeand, dar gasesc totusi
modalitati specifice de expresie, valorizdind bogatia
creatiei autohtone. O noua arta se dezvolta in spatiul estic,
in opozitie cu miscdrile rationaliste din vest. W.

108 J.-C. Marcadg, Ibidem, p. 14.
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Kandinsky a remarcat aceasta diferentd prin inclinatia
spre interioritate, in Rasarit, sau spre exterioritate, in
Apus.

Tendinta de a se 1indeparta de exterioritate, de
rationalitate si de logica ingusta pentru de a se apropia de
0 cunoastere mai profunda prin intuitie 1l determina pe J.-
C. Marcadé sa sustind cd ,toata gandirea §i practica
creatoare a novatorilor rusi vizeaza o depasire, un dincolo
al gandirii”'”". Acestd opozitie ar putea fi observati si
intre suprematism, pe de o parte, si tendintele Bauhaus-
ului si ale constructivismului, de cealaltd parte. La
incercarea de a ramane in Germania, K. Malevich
primeste un rdspuns negativ din partea artistilor de la
Bauhaus, acestia reprosandu-i pictorului rus romantismul.
Arta sa, reclamandu-se de la senzatia purd, este
incompatibild cu vointa de a reuni arta cu tehnica®.
Aceasta dimensiune profund spirituald a artei sale se
justifica inca de la origini, deoarece icoana si lubok-ul,
artd populara rusa, sunt in mod incontestabil extrem de
importante pentru drumul artistic al lui K. Malevich. In
Autobiografie marturiseste impresia foarte puternica pe
care icoanele au avut-o asupra lui:

,,Ele ma faceau sa simt ceva familiar si admirabil
(...) Percepeam o anumitd legatura intre arta
taraneasca si arta icoanelor: arta icoanelor este forma
superioard a artei taranesti. Descopar in aceasta arta
toate laturile spirituale ale perioadei taranesti. inteleg
taranii prin icoand. Le percep fetele nu ca pe cele de

197J.-C. Marcadé, lbidem, p. 14.
198 Simmen, K. Kohlhoff, Kazimir Malévitch, Sa vie et son
oeuvre, Ed. Konemann, 2000, p.79.
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sfinti ci ca pe cele ale oamenilor simpli.
(...)Cunoasterea artei icoanelor m-a convins ca nu era
vorba de invdtarea anatomiei si a perspectivei, ci de
intuitia artei si a realismului artistic’®.

H. Matisse, dupa ce a vazut icoanele rusesti la
Moscova in 1911, va scrie ca ,.este o arta in totalitate
populara”, unde se gaseste ,sursa prima a cercetarilor
artistice; Artistul contemporan trebuie sa-si caute
inspiratia in acesti primitivi’. Va marturisi apoi ca
revelatia i-a venit din Orient. ,,Prea tarziu aceasta arta m-a
atins si am inteles pictura bizantind in fata icoanelor de la
Moscova™*°,

Expozitia intitulatd Coada de magar, organizata la
Moscova de artistii care incercau sa schimbe radical
conceptia academista asupra artei, prezintd spectatorilor
icoane si picturi populare, sugerand, intr-0 oarecare
masurd, calea ce trebuie urmatd pentru o indepartare
veritabild de conceptia perspectivistd. Luand drept sursa
de inspiratie aceste manifestari ale artei populare, artisti
ca M. Larionov sau N. Gonciarova vor introduce in
lucrari litere imprimate si cifre, nu pentru a-si ,,manifesta
brutal sentimentele”, ci pentru a obtine efecte artistice cu
functii picturale. Scriitura de méana este prezenta atat pe
icoane cat si pe imaginile populare xilografiate (lubok).
Deformarea  intentionatid,  disproportia,  ignorarea
perspectivei sunt elemente preluate din arta naiva,

19 Autobiografie, (1933), in Malévitch: Actes des Colloque
international tinut la Centrul G. Pompidou in 1978, Ed. L’ Age
d’Homme, 1979, p 161-162.
10 Matisse, citat de J.-C. Marcadé in L ’Avant-garde russe, Ed.
Flamarion, Paris, 1995, p14.
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primitiva si din desenele copiilor. P. Florenski da exemplu
desenele  copiilor pentru  non-perspectiva

opusa

perspectivei liniare renascentiste: ,,gandirea copiilor nu

este 0 gandire deficitard, ci un tip particular de gandire
5111

care poate sd aiba In plus toate gradele de perfectiune

P N

Lubok: Bufonul Lubok:Barbier ce
Farnos Nas vrea sa taie barba
Rosu, 1760, wunui batran
Gravurad pe lemn pravoslavnic,

colorata 1770, gravura pe

lemn

nator i

5

cdini care vaneaza

un urs,

1760,

gravurd pe lemn

colorata

V. Marcadé crede ca aceasta creatie populard i-a

fascinat pe artistii avangardei ruse prin:

,bogdtia,  originalitatea, diversitatea
farmecul naiv al tesdturilor impestritate,
vesmintelor brodate, bonetelor, obiectelor din
lemn, ustensilelor, veselei, ancadramentelor
sculptate la exteriorul ferestrelor...Cel mai mic

si
al

Y p_ Florenski, La perspective inversée suivi de I’iconostase,
Lausane, Ed. L’Age d’Homme, 1992, p. 84, citat de J. C.

Marcadé, Ibidem, p. 31.
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obiect era lucrat cu atdta inventie incat intreg
cadrul vietii se gdsea transfigurat de curcubeul
irizat al geniului popular**?,

Ea subliniaza ca intoarcerea la traditia colectiva si
descoperirea artei populare au marcat pentru totdeauna pe
K. Malevich si pe W. Kandinsky.

§2. Impotriva imitatiei, realismului si
angajamentului politic in arta

Chiar daca a fost angajat la inceput in miscarca
revolutionara din tara sa, K. Malevich nu va adera pana la
urma la conceptia care se impune din ce in ce mai mult in
Rusia de dupa octombrie 1917. Opinia ca arta trebuie sa
aiba un caracter apolitic a fost exprimata inca din 1914, in
Prima revista a futuristilor rusi, unde K. Malevich sustine
ca:

,,a vorbi de caracterul democratic in artd nu este
cu nimic mai inteligent decat a cere deductii
democratice unui dreptunghi, si a expune sub drapelul
artei ideile masei muncitoare este la fel de neconceput

ca pentru un triunghi de a concepe o forma patrata''®,

U2 y. Marcadé, Le renouveau de ['art russe picturale,
Lausanne, L’Age d’Homme, 1971, citat de J.-C. Marcad¢ in
L’Avant-garde russe, Ed. Flamarion, Paris, 1995, p. 35.

3 K. Malevich, citat de J.-C. Marcad¢ in L ’Avant-garde russe,
Ed. Flamarion, Paris, 1995, p. 6.
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In opozitie cu artistii revolutionari de dupa 1917, care
reprezintd evenimentialul, descriu moduri de viata si ceea
ce este deja creat, K. Malevich crede in posibilitatea
artistului de a fi el insusi creatorul acestor moduri de
viatd, in posibilitatea de a crea ceva cu desdvarsire nou
care sa nu fie o imitatie. Poezia, muzica, teatrul, pictura
rusa si-au revendicat libertatea totala si s-au declarat
poezie, muzicd, teatru, pictura care nu se mai supun decat
legilor lor interne, intrinseci, autonome'**. Avangarda
rusd se constituie ca o miscare Impotriva
conservatorismului traditional. Ea nu vrea sd mai imite
natura, reflectand-o, sau sa ilustreze idei sau modele de
viata; ea trebuie sa faca o arta situata ,,in inima vietii si a
lumii”, o artd creatoare, nu o arta a repeti‘;iei115. Imitarea
naturii nu se face pentru a o copia ci pentru a-i regasi
ritmurile esentiale si sistemul de organizare.

§3. Aphairesis - De la reprezentarea obiectului
spre ,,Jlumea fara obiect”

Am putea vedea in opera lui K. Malevich o ,tabula
rasa” picturalélle. Dupa ce a trecut prin diferite etape de
renuntare succesive la figurativ, arta Iui K. Malevich
ajunge la o transformare totala: ,,m-am transfigurat in zero
al formei si am mers dincolo de zero spre creatie, adica

114, C. Marcadé, Ibidem, p. 6.

' Olga Rozanova, 1913, citat de J. C. Marcadé, Ibidem, p. 6.
1% France Farago, L art, Armand Colin, Paris, 1998, pp. 146-
149.
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spre suprematism, spre noul realism pictural, spre creatia
non-figurativa”. Este vorba de depasirea lumii exterioare
printr-o negatie succesiva, spre un absolut abisal, anterior
oricarei manifestari, deci informal.

Abstractia lui Malevich poate fi conceputd ca o
metoda picturala de aphairesis si apophasis. Aphairesis,
proces de abstractizare progresiva, si apophasis, ,,liniste
ce insoteste exercitiul contemplatiei zero-ului formei”,
sunt etape pe care le putem descoperi in demersul pictural
al lui K. Malevich. Daca in metoda aphairesis-ului ,
vazutd ca operatie intelectuala de abstractizare, mod de
cunoastere, ridicare spre incorporal si inteligibil, se pot
distinge doua aspecte, unul negativ si altul pozitiv, si in
opera pictorului rus putem vedea o renuntare progresiva la
formele sensibile, la elementele materialiste. Scopul
acestei eliberari progresive este intuitia unei realitati
originare. Putem urmari aceasta renuntare treptata, aceasta
depasire a formei, in intreaga opera a lui K. Malevich, de
la neo-primitivism, cezannism si cubism, pana la
suprematism.

In 1870 tinerii care s-au revoltat impotriva
invatamantului academic, inghetat in Cconceptiile sale
stricte, initiaza ,,Campania Expozitiillor Ambulante” —
,Peredvijniki” si, timp de patruzeci de ani, expozitii
anuale itinerante se vor organiza in toatd Rusia. La
douazeci de ani K. Malevich este influentat de acesti
pictori ai realismului rus. Este entuziasmat de lucrarile lor
dupa care face copii. Pericolul de care este amenintata
insa noua miscare artistica este de a deveni un nou
academism. Aceasta face ca In 1898 ,,Lumea artei” si se
constituie ca o reactie impotriva acestor Ambulanti.
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Pictura realista rusa si pictura bizantina a icoanelor,
vazuta ca o artd a transfigurarii, o metamorfoza a realitatii
spre formele ideale, il vor marca insa pe K. Malevich
pentru totdeauna. Am mai amintit rolul hotarator al
icoanei in arta pictorului rus. Artistul ii subliniaza
importanta in Autobiografie, unde icoana este
caracterizata ca un adevar anti-anatomic, 1n afara
perspectivei aeriene si liniare.

K. aevitch, Cog;ac inﬂrlt, 190

Arta populara, icoanele si operele avangardei
europene expuse in Rusia la inceputul secolului al XX-lea
il determind pe Malevich sd renunte la reproducerea
naturii si sd se indrepte mai intdi spre impresionism
(Femeia cu ziarul, Copac inflorit, 1904) si simbolism,
apoi spre neo-primitivism. Sub influenta acestei noi
viziuni, el incepe sa considere tablourile lui I. Shishkin ca
pe o indepartare de arta, pentru ca nu prezintd nici
Ltransfigurare”, nici adevar devenit imagine.
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Marii colectionari ai Moscovei, S. Shtshukin si I.
Morozov aduc din Franta multe lucrdri impresioniste,
fauviste si simboliste, si le fac cunoscute deschizandu-si
portile pentru toatd lumea. Cu aceastd ocazie vede
Malevich tablourile lui C. Monet.

In Noul sistem al artei el sustine ci ,Monet se
concentra exclusiv pe punerea in valoare a picturii, asa
cum apdrea ea pe peretii unei catedrale”. Impresia lasata
de aceste opere il fac sd exclame ,,nu este totusi decat
culoare”. Malevich prezinta astfel momentul in care
incepe sa picteze sub influenta luminii:

,in fata mea, printre copaci, era o casd proaspit
varuitd in alb. Era o zi insoritd. Cerul era albastru
cobalt. O parte a casei era in umbra, cealalta stralucea
in soare. Pentru prima datd iau drept veridice
puternica refractie a cerului albastru, puritatea si
transparenta tonurilor. Din aceasta clipa am inceput sa
pictez in culori vii si luminoase. Din aceasta clipa am
devenit impresionist™'’,

in tablourile impresioniste K. Malevich di mai multa
importantd culorii decat luminii. Peisaj cu casa galbena
(1906-1907) este aproape abstract. O casa poate fi
intrevazuta printre linii verticale, violet deschis, sugerand
arbori. Nu este decat o ,,vibratie colorata™*®, ntre anii
1906-1907 preocuparile artistului se 1indreaptd cu
precadere spre culoare, materialitatea tabloului, relief si
structura.

17 jeannot Sommen si Kolja Kohlhoff, Kazimir Malévitch, sa
vie et son oeuvre, Ed. Kénemann, 2000, p. 19.
8 Ibidem, p. 16.
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Simbolismul a influentat opere ca Repaus. Societate
in plind forma (1908) sau Studiu pentru frescd (1907). In
prima lucrare personajele nu au nici un raport unele cu
altele. Doar albul vesmintelor le uneste. Impresia de
decorativism este accentuatd de absenta umbrelor si a
profunzimii. Studiu pentru fresca este un autoportret unde
culorile si compozifia  sunt tratate intr-o maniera
simbolista. Chipul pictorului ocupa prim-planul si este
reprezentat ca si chipul Mantuitorului, venind sa salveze
personajele in deruta din fundal. Fixitatea privirii, axa
centrald i frontalitatea autoportretelor din aceastd
perioada evoca modelul icoanei din Abgar a bisericii de
Rasarit — Acheiropoiete — Salvatorul, cea nefacuta de
mana omeneasca. Personajele aureolate din fundal,
privirea plina de forta a chipului si spatiul liber din spatele
autoportretului amintesc de asemenea de arta icoanei.
Indepartarea de modelul mimetic duce spre o experienti a
proximitatii, a alteritatii, a ,,complet diferitului”.

NP . ¢ ’»;V:. % ) § ’
K. Malevich, Baigneur, K. Malevich, Lustruitorii
1911 (cezanno-fauvism) de parchet, 1911
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In 1910 Shtshukin ii comanda lui Matisse Dansul si
Muzica pentru decorarea scarilor casei sale. Cincizeci si
una de panze de P. Picasso vor intra de asemenea in
colectia sa, iar tendinta spre primitivism a operelor lui H.
Matisse, P. Cézanne, V. van Gogh sau P. Gauguin il vor
determina pe colectionar sa facd legatura cu arta populara
rusd. Liniile si contururile clare, culorile distincte si vii,
desenul aparent naiv al lucrdrilor aduse din Franta il
conving pe K. Malevich sa caute noi modalitati de
expresie.

Creatia populara prezentata la Moscova in expozitii
ca Tinta si Coada de magar 1l influenteaza pe pictor si 1l
determind sa renunte la perspectiva liniard §i sd creeze
lucrari unde formele sunt privite din unghiuri diferite, iar
culorile, cu elemente geometrice cezanniene, se combina
intr-o miscare dinamica. Toatd aceastd abundenta de
culori, toate aceste tente ,se imbratiseaza in artist”,
,creierul sau arde, in el se aprind razele culorilor care
avanseaza invesmantate in tente naturale (...) si ceea ce
este in el creator s-a ridicat din toatd statura sa CuU O
avalansa de tente, nainte de a iesi din nou in lumea reala

. < < 119
si de a crea o forma noua” ==

Cezanno-fauvism-ul pictorului rus se caracterizeaza
prin multitudinea de culori si prin influenta artei populare
slave. Baigneur (1911) demonstreaza interesul autorului
sdu atadt pentru arta populard cit si pentru neo-
primitivismul european, in special pentru fauvism, care se
distanteazd de academism prin utilizarea culorilor pure.

19 K. Malevich, Oglinda suprematista.
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Comparat cu Dansul lui Matisse, Baigneur ,,nu are nici
eleganta nici rafinamentul”™? personajelor pictorului
francez, dar améindoua lucrarile  abandoneaza
naturalismul, realismul. Spatiul pictural devine
ornamental, perspectiva este indepartata. Pictura trebuie
sa exprime miscarea. Liniile negre ale conturului
,baigneur”-ului accentueaza siluita, iar petele de culoare
nu trimit deloc la realitate, ci sunt utilizate in primul rand
intr-o manierd decorativd. Cu privire la aceastd noud
viziune, Malevich va marturisi in 1927 ca un pictor realist

»traduce natura asa cum este si o reprezinta ca pe un
tot armonios, organic. O asemenea reproducere a
naturii nu presupune nimic creativ, caci elementul
creativ nu se gaseste in sinteza imuabild a
interpretarii. Un artist care nu imita, ci inventeaza,
exprimd de asemenea ceea ce este; tablourile sale nu
mai sunt oglinzi ale naturii ci realitati noi, cu nimic
mai putin signifiante decat realitatea naturii
insasi™*?,

Tabloul intitulat Lustruitorii de parchet (1911) se
caracterizeaza prin deformari, disproportii, reductii si
simplificari geometrice. Eliberarea culorilor trimite spre
fauvism. Corpurile deformate de munca si impresia
generala de greutate a acestei lucrdri sunt inversul

120 Jeannot Sommen si Kolja Kohlhoff, ibidem, p. 26.
2L Malevich, citat de Jeannot Sommen si Kolja Kohlhoff in
Kazimir Malévitch, sa vie et son oeuvre, Ed. Kénemann, 2000,
p. 27.
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alungirii spiritualizate a sfintilor in icoana bizantina'?.
Personajele panzelor Recolta de secara (1912) si Femeie
cu galeata si copil (1911) au ochii larg deschisi. K.
Malevich spunea despre ochii lui Christos ca erau ,larg
deschisi, privind din interior, traversand vizibilul,
adevdrata realitate”. Renunfarea la perspectiva albertiana
si neutilizarea nici unei perspective, Sau utilizarea
perspectivei inverse, ca in arta populard sau in icoana,
apropie lucrarile pictorului rus de primitivism si de
desenele copiilor. Aceastd intoarcere spre originile artei
nu trebuie vazutd ca o stangacie, ca o necunoastere a
legilor picturii, ci ca o eliberare a creativitatii originare, ca
o renastere a fortelor si a spiritului de sintezd, pentru a
trece dincolo de aparente si a ajunge la ,,tot”.

Despre perspectiva inversd P. Florensky sustinea ca
nu este doar o perspectiva lineara nerealizata, care nu este
nici Inteleasd nici studiatd in profunzime, ci ,,0 apropiere
originald de lume”*?®, Larionov scria in 1913, cu privire la
pictura populara, ca limitele obiectelor pictate in lubok
sunt foarte variate;

»in majoritatea cazurilor, obiectul pe care il
examinam este totalmente liber, vdzut in acelasi
timp pe suprafata tabloului, din diverse unghiuri de
vedere si in planuri diferite. Este vorba de analiza

122 g, Duborgel, Malévitch; La question de [’icéne, Publication
de I’Université de Saint Etienne, 1997, pp. 22-23.
123 p._ Florensky, La perspective inversée suivi de L’iconostase,
L’Age d’Homme, Lausanne, 1992, p. 84.
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primitiva a obiectului vazut din unghiuri
diferite™*”.

Cubo-futurismul, un alt moment in arta lui L.
Malevich, este o combinatie de principii eterogene:
cubism (reconstructia spatiului pictural plecand de la
deconstructia obiectului si de la geometrizarea
elementelor figurative) si futurism (reprezentarea
miscarii, tematica urbana si industriald).

Opera lui Malevich cunoaste o perioada cubista intre
anii 1912-1914, in acelasi timp cu miscarea Zaum,
migcare literara care proclamd destructia limbajului, a
sintaxei si a gramaticii, frumusetea gratuitd a autonomiei
cuvantului, poezia transmentala. Aceastd explozie a
cuvantului corespunde unei explozii a imaginii care, in
cubism, ajunge la distrugerea formelor perceptive. Am
putea distinge cateva etape de creatie in perioada cubo-
futurista a lui Malevich:

Cézannism-ul geometric utilizeaza o structura neo-
primitivista specifica artei populare a lubok-ului. In opere
cum sunt Cap de tdnar taran sau Strangerea Secarei
imaginea nu este pulverizata, nu este privita din mai multe
unghiuri Tn acelasi timp, nu i este distrusa aparenta pentru
a fi reconstruitd intr-o ordine picturald. Ea ramane in
fenomenalitatea sa. Metamorfoza se datoreaza punerii in
practica a preceptelor cézanniene dupa care trebuie ,,sa
vezi natura prin cilindru, sfera si con, totul pus in
perspectiva”. Influenta artei populare se combind cu
elementele culturii  futurismului industrial. Lucrarea

124 1 arionov, Prefata catalogului expozitiei Tinta, citat de J.-C.
Marcadé in L ’Avant-garde russe, Ed. Flamarion, Paris, 1995, p.
37.
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Taietor de lemne (1912-1913) pare a fi o incercare de
integrare in totalitate a personajului in spatiu. Culorile
utilizate in primul plan nu sunt diferite de cele aflate in
planul secund. Malevich trateaza identic atat figurile cat si
fondul sau trunchiurile arborilor. Perspectiva estre
abandonatda, iar personajele par 1inghetate, imuabile.
Lucrarile ulterioare sunt incercari de descompunere a
spatiului si a timpului.

K. Malevich, Taietor de K. Malevitch, Seceratorii,
lemne (Cézannism 1911-1912
geometric)

o Amestecul intre cubism si futurism poate fi
observat in opere cum sunt Tocilar. Principiu secvential
(1913) si Taran cu galeti, unde pictorul utilizeaza
principiul iconografic al demultiplicarii miscarii la un
grad atat de accentuat incat reprezentarea isi pierde
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caracterul figurativ, naturalist. J.-C. Marcadé observa ca
pictorii rusi vor face ca reprezentarea futuristd a migcarii
sd evolueze spre o abstractie totala care se va constitui ca
o0 negare a miscarii insasi”'?. Iluzia aplatizarii spaului
pictural poate fi considerata ca o trasatura caracteristica a
cubo-futurismului lui Malevich. In lucrarile sale spatiul
nu este doar descompus si fragmentat, ci este aplatizat in

asa fel incat fundalul este vizual adus in prim plan.

K. Malevich, Tocilar, K. Malevich, Femeie
principiu secvential,
1913 (cubo-futurism)

Daca in cubismul european, al lui G. Braque sau al
lui P. Picasso, descompunerea viza in special obiectul
reprezentat si nu spatiul care-1 marginea, iar in futurismul
italian fundalul era static, in ciuda agitatiei care anima
personajele, in cubo-futurismul lui K. Malevich se
remarca o viziune noud. Obiectele din panzele sale isi
pierd volumul si sunt reduse la suprafete. Profunzimea

125 J.-C. Marcadg, Ibidem, p. 89.
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este anulatd, ea se ,,Verticalizeazé”126. Personajele si
fondul se confunda, nu mai exista distinctie.

In lucrarea Tocilar nu existi nici un punct fix.
Miscarea personajului antreneaza si miscarea spatiului,
fundalul se vrea de asemenea dinamic. Nu este vorba de a
retine un moment izolat, ci de a exprima timpul ca
migcare. Legdtura cu domeniul fizicii, care la acea vreme
descoperea teoria ondulatorie care demonstra non-
staticitatea spatiului, nu este cu desavarsire hazardata.
Decompozitia, descompunerea picturala trimite de fapt la
formele simple, arc de cerc, cilindru, trapez, iar aparenta
metalica, tehnicista distinge panzele pictorului rus.

K. Malevitch, Poertetul lui Portretul lui Ivan

M. Matiuchin, 1913 Vassilievici Kliunkov
(Cubism) (1912-1913)

o Cubismul analitic - Portretul lui Ivan Vassilievici
Kliunkov (1912-1913) pastreaza contururile fetei, care
este incd vizibild, dar referintele la imaginea capului sunt

1% Jeannot Sommen si Kolja Kohlhoff in Kazimir Malévitch,
p. 29.
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reduse la minim. Formele cilindrice au sclipiri metalice,
iar ochii sunt tratati dupa principiile deplasarii si
decalajului 1intalnite in pictura icoanei. In Portretul
compozitorului Matiuchin elementele figurative apar ici si
colo, dar distribuirea acestor elemente nu corespunde
deloc logicii figurativului. Deja putem vorbi despre o
echivalentd semiotica, un sistem de semne ordonate dupa
legi interne suprafetei tabloului.

o Cubismul sintetic este perioada in care artistul
utilizeaza colaje de diferite texturi pentru a obtine un fel
de sculptura picturald. Cuvintele care apar acum pe
suprafata lucrarilor sunt mai mult pictate decat scrise,
pentru cd nu sunt folosite pentru semnificatia lor, ci
pentru aparenta estetica, la fel ca in scriitura din icoane
sau din imaginile populare. ,Pentru ca este tot atata
energie picturala in trasarea numelui obiectului, cat si in
trasarea obiectului insusi”*?’. Incepand cu faza cubismului
sintetic, sarcina de a organiza spatiul nu mai revine
obiectelor reprezentate. Spatiul pictural insusi este cel
care ,,se picteazd”, care genereaza miscarea reald si care
va deveni ,,tﬁré-obiect”lzg.

o Alogismul, 1913-1914, este o modalitate picturala
inventata de K. Malevich. Artistul pune in discutie traditia
picturala fondatd pe obiect si pe reprezentare. In alogism
obiectele sunt recognoscibile, dar sunt reprezentate
simultan, fard legaturi logice. Punerea pe acelasi plan nu
distruge contururile semantice, dar determina un haos in
prezentarea lor. Noutatea absoluta pe care K. Malevich o
impune n artd, depasind chiar avangarda europeana, este

127].-C. Marcadé, lbidem, p. 29.
128 Ibidem.
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introducerea in panzele colajelor cubiste a unor
dreptunghiuri sau patrate monocrome, cu o existentd
absolut autonoma, fara legatura cu spatiul dezordonat din
fundal. Formele elementare si monocromia sunt cele doua
elemente care vor conduce pictura artistului spre
suprematism. Deja din lucrdrile alogiste se observda o
eliberare de cubism, deoarece patratele si dreptunghiurile
care apar acum in prim-plan trimit in fundal compozitia
cubista. Este inceputul elimindrii definitive a reprezentarii
obiectului pe panza. Lucrarea Eclipsa partiala.
Comporzitie cu Mona Lisa este un gest iconoclast,
deoarece vizeaza distrugerea imaginii insasi, ca model
structural al picturii. Trei elemente ne motiveaza aceasta
concluzie:

uctiizhoe i

Ma oy, B8
K. Malevich, Eclipsa partiala. Comporzitie cu
Mona Lisa
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a. distrugerea partiala a imaginii Giocondest;

b. doua cruci de culoare rosie care bareaza fata si
pieptul femeii din imagine;

C. inscriptia decupatd dintr-un ziar ,,Apartament de
inchiriat la Moscova”, inscriptie ce demonstreazd faptul
cd imaginea clasicd este definitiv abandonatd. Aceasta
lucrare poate fi interpretatd si ca un protest impotriva

9 3

K. Malevitch, K. Malevitch, Un englez
Aviatorul, 1914 la Moscova, 1914
(Alogism) (Alogism)

idealizarii capodoperelor sau a feminitatii. Arta secolului
al XX-lea cunoaste destule gesturi similare. Orice aservire
a artei statului, religiei si chiar imaginii trebuie
abandonata pentru a se ajunge la arta purd a
suprematismului, pentru ,,a se ridica la o noua viata si a
edifica o lume noud — lumea senzatiei”. Pictura lui Rafael
si a lui Rubens nu reprezinta pentru societate, credea K.
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Malevich, decat materializarea unei infinitati de ,lucruri’,
facand prin aceasta invizibila chiar valoarea esentiala —
senzatia.

In lucrarea Vaca si vioara pictura isi pierde statutul
de reprezentare a lumii vizibile gratie unui gest care
introduce absurdul: vaca, tratatd intr-o maniera foarte
realista, distruge imaginea viorii, obiect cubist.

In lucrarea Doamnd pe panoul de afis (1914) figura
este detronatd de elemente formale, iar subiectul ,,se
recompune in ochiul spectatorului”lzg.

Spatiul pictural al lucrarii Un englez la Moscova
(1914) este incarcat de litere si obiecte diverse care nu au
nici o legaturda cu modalitatea curentd de perceptie a
realitatii. Panza este o adevarata dezordine alogica: o
lingurd, un cutit, o sabie, o candeld, cuvinte.

S-ar putea vorbi de o distrugere a logicii ordinare, de
o dezarticulare a inlantuirii narative, de o disparitie a
coerentei vizuale. Este vorba de o eclipsare a imaginii, iar
J.-C. Marcadé aminteste ca intuitia este o cunoastere mai
profunda a realitatii: ,,absurda din punctul de vedere al
bunului simg, aldturarea pestelui, a asului de trefla, a
ferastraului si a cuvantului ,farmacie’ groclamé locul
universal al  fenomenelor  lumii”*®. Experienta
transmentalda inseamna a deveni constient ca ,orice
eveniment particular Incarneaza invizibilul care se
deschide viziunii spirituale”. Malevich are aceasta intuitie
atunci cand i scrie lui M. Matiuchin:

129 Jeannot Sommen si Kolja Kohlhoff in Kazimir Malévitch,
p. 38.
130 Este vorba de lucrarea Aviatorul pe care J.-C. Marcadé o
pune 1in discutie in lucrarea L’Avant-garde russe, Ed.
Flamarion, Paris, 1995, p. 116.
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,Noi am renuntat la ratiune sprijinindu-ne pe
faptul ca un alt fel de ratiune s-a nascut in noi, pe
care, in comparatie cu cea la care tocmai am
renuntat, o putem numi dincolo-de-rafiune, dar
care este condusa si ea de o lege, o constructie, un
sens”.

Dincolo-de-ratiune vizeaza accesul la o cunoastere
superioard, eliberatd de logica obisnuitd si de functia
simbolica a imaginii. Spiritul face experienta unui alt fel
de logica, a unui alt fel de cunoastere, a unei alte realitati.
Acestea par a fi ideile din opera Victorie asupra soarelui,

' a compozitorului M.
Matiuchin, din 1913,
careia Malevich i-a
facut decorurile. Limba

alogica a lui
Krutchonzkh este
acompaniata de

zgomote §1 strigdte care
alcatuiesc muzica lui M.

Matiuchin.
_ B Soarele devine
K. Malevitch, Soldat din simbolul iluzoriei

prima divizie, 1914 (Alogism) | lucidititi” fondatd pe
rationalitatea umana, pe
logica uzuala. Victorie asupra soarelui este eliberarea din
mirajul obiectivitatii figurative si a lumii sensibile.
»doarele erei glaciare e mort (...) Fetele noastre sunt
sumbre, Lumina este in noi” (Victorie asupra soarelui).
In ceea ce priveste arta plastici, aceasta se
elibereaza de paradigma imaginii artistice si refuza
98



Invizibilul in arta abstractd a sec. al XX-lea

modelul esteticii naturaliste, cat si imaginea conceputa ca
oglinda a lumii vizibile, iluzorie, stdpanitd de lumina
soarelui si de bunul simt al logicii inguste. Decorurile pe
care K. Malevich le realizeaza pentru aceasta opera stau
marturie pentru evolutia ulterioara a artei sale, deoarece
foloseste doar negru si alb, iar patratul este forma de baza
pentru toate cele sase proiecte. Patratul care reprezinta
decorul central din tabloul al cincilea al actului al doilea
este impartit in diagonald In doud zone, albd si neagra;
acesta reprezintd imaginea eclipsei partiale care face
trecerea spre suprematism.

J
k
2% i
-
- _,
L piime s
i ARt Witinz X A-'l»"’-—vHLu’l‘ "‘v
Schite pentru  Schita Kasimir Malevich,
costumele scenografica costum pentru
operei Victorie pentru Victorie  Victorie asupra
asupra asupra soarelui, soarelui, 1913

soarelui, 1913 1913

Fundalul scenei este tratat ca o suprafata cubista, iar
personajele care defileazd in costume multicolore
inaugureaza o logica vizuala si abstracta a spatiului care
anunta modalitatile inedite de expunere ale tablourilor
suprematiste. O data cu decorurile acestei opere incepe sa
fie abandonata ideea de greutate, susul si josul, stinga si
dreapta devin interschimbabile. Realizarea unui proiect
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pentru o cortina pe care K. Malevich o concepe ca pe un
imens patrat negru, va da ocazia artistului sa-i scrie lui M.
Matiuchin cateva impresii cu privire la aceastd forma
geometricd. Patratul negru este ,germenul tuturor
posibilitatilor care, dezvoltindu-se, creste cu o fortd
inspaimantatoare. ..este inceputul victoriei™. Marcadé
vede patratul negru ca pe o ,forta de recunoastere a
desertaciunii, a tuturor reprezentarilor, una din fetele
singurei imagini reale, emanatie a fiintei non-figurativului
absolut”. Patratul alb este cealalta latura care va face ,,sa
apari libertatea total in spatiul nimicului”**?,

Demersul aphairetic al picturii lui K. Malevich prin
care se renuntd progresiv la toate reprezentdrile
obiectului, la toate elementele materiale, atinge ultima
faza, cea a intuitiei, a linistii care insoteste exercitiul
contemplarii ,,zero-ului formei”.

Pentru P. Mondrian trecerea spre abstractie
presupune o faza cubistd a descompunerii obiectului, iar
aceasta trecere se face in cadrul suprafetei si priveste doar
forma picturala. Imaginile naturale sunt supuse
transformarilor cubiste, obiectele se prezinta spectatorului
din mai multe unghiuri simultan. Spatiul si perspectiva
sunt distruse, iar pictorul olandez ajunge la abstractie la
sfarsitul unei simplificari progresive a formei cubiste.
Abstractia se rezuma mai ales la forma picturalda deoarece
este forma ideala pe care o cauta artistul.

131 Malevich, scrisoare catre Matiuchin, citatd de Jeannot
Sommen si Kolja Kohlhoff in Kazimir Malévitch, p. 35.

132 J.-C. Marcadé, L’Avant-garde russe, Ed. Flamarion, Paris,
1995, p. 189.
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In pictura lui K. Malevich se poate observa, de
asemenea, o renuntare la formele sensibile, o faza cubista
care poate fi comparata cu cea a lui Mondrian. Diferenta
este ca pictorul rus face trecerea spre abstractie printr-0
faza alogicd. Trecerea aceasta nu este strict legata de
Suprafata picturala, de transformarile formelor care apar
in tablou. Este o depdsire a logicii care guverneaza lumea
formala si un apel la intuitie, la o cunoastere originara.

La ratiunea pe care P. Mondrian o aprecia atat de
mult, K. Malevich renuntd. Daca pictorul olandez nu uita
niciodata strictele legi ale compozitiei, In schimb autorul
lucrarii Vaca i vioara distruge orice logica. Lucrarile sale
nu cunosc nici un fel de ,linii de fortd”, ,,centre de
interes” sau unitate a formelor sau a materialelor utilizate.
Tocmai cu acest scop K. Malevich introduce
dreptunghiuri §i patrate in culori opace deasupra
elementelor compozitionale, fard legaturd cu celelalte
forme cubiste. Aceasta ,lipsd” de rationalitate la nivel
strict pictural poate fi recunoscutd si In panzele
suprematiste care nu au sus i jos, si poate fi demonstrata
urmdrind felul, total original, si de fiecare data altul, in
care pictorul 1si agata panzele atunci cand le expunea.

Renuntarea la rationalitate a pictorului rus nu se
referd doar la suprafata picturald a panzei si la legile
compozitionale. Abandonul logicii constructiei
elementelor care structureaza o opera reflectd de fapt un
refuz mai general al logicii umane, limitatd, restrinsa.
Ratiunea trebuie distrusd, depasitd. Lucrdrile lui K.
Malevich demonstreaza aceasta prin faptul ca obiectele,
sau doar urmele obiectelor, sunt dispersate pe suprafata
picturald la intdmplare. Depasirea logicii trebuie sa
conduca la o cunoastere mai profunda.
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§4. Apophasis — linistea totald a contemplarii
absolutului

Opera Victorie asupra soarelui (1913) ar putea parea
un omagiu adus culorii negre. Un fragment din textul
acesteia sSpunea:

,»doarele este invins (...) traiasca tenebrele

Si zeii negri”.

Aceste versuri sunt caracteristice pentru evolutia
artistica a lui K. Malevich. Formele accesibile simturilor,
fiintarea guvernata de clara rationalitate umana, lucrurile
plasate in lumina fard echivoc a soarelui trebuie sa fie
Linvinse” pentru a putea avea acces la o realitate mai
profunda. Negatia intregii fiintdri duce la origine, la sursa,
la alteritatea radicala.

oy '

K. Malevich, Autoportret K. Malevich, Suprematism,
in doua dimensiuni 1915
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Aceste cuvinte din Victorie asupra soarelui amintesc
de ,tenebrele” invocate in scrierile mistice: ,In tenebra
imensa vad Sfanta Treime si in Treime, intrezaritd in
noapte, ma vad pe mine insami, in picioare, in centru”*®,
Lumina, claritatea, rationalitatea se nasc din noapte, din
obscuritate, din inconstient. in opera lui M. Matiuchin, si
apoi in lucrarile lui K. Malevich, eliminarea soarelui si
cautarea nebulozitatii pot fi interpretate ca o intoarcere
spre origini, spre surse, spre fundamentele tuturor
lucrurilor. In scrierile sale K. Malevich afirmi ci el nu a
inventat nimic.

Singurul lucru pe care I-a simyit este noaptea din el
insusi, iar din aceasta noapte a izvorat ,,noul” numit
,suprematism”. F. Farago considerd cad ,,patratul negru
este lumina noptii, lumina orbilor, lumina misticilor™*%,
Opozitia dintre Libertate si Tenebra, dintre lumina si
senzatie, vazutd ca dorintd intunecatd, apare si in texte
cum este cel al lui J. B6hme. Lumina se opune senzatiei
intunecate dar in acelasi timp ea nu se dezvaluie decdt in
senzatie, In teama, iar Tenebra este stapanitd de Libertate
si lumind tocmai cu ajutorul nelinistii ce izvoraste din
intuneric™®.

,Desertul”, ,noaptea”, ,vidul”, cuvinte folosite
frecvent de pictorul rus in scrierile sale, pot fi intalnite si
in textele mistice, unde ascetii folosesc acesti termeni

133 Angela da Foligno, Le livre des visions et instructions de la
Bienheureuse Angele de Foligno, tradus de E. Hello, p. 105,
citat de N. Berdiaev in Sensul creatiei, Ed. Humanitas, 1992, p.
341.
34 F. Farago, Ibidem, p. 148.
135 3. Bohme, vol. 1V, DE SignaturaRerum, p. 428, citat de N.
Berdiaev in Sensul creatiei, Ed. Humanitas, 1992, p. 346.
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pentru a denumi starea atinsd in momentul contemplarii
absolutului. Dificultatea exprimarii acestei stari ultime a
contemplarii consta 1n inexistenta unui vocabular adecvat.
Nici un cuvant nu poate sd transmita de-ne-ganditul, de-
ne-intelesul. Singura optiune In acest caz este tacerea.
Pictura lui Malevich este tacere.

Este reductia extrema a mijloacelor picturale. ,,Daca
arta cunoaste armonia, ritmul si frumusetea, ea a cunoscut
zero-ul. Daca cineva cunoaste absolutul, a cunoscut zero-
ulie

Arta sa este o ,transfigurare in nuditatea desertului”.
Desertul este infinitul care se deschide in fata celui care a
depasit lumea aparentelor. Influenta Iui L. Uspensky este
evidentd in imaginea desertului ca simbol al lumii-fara-
obiect. Multe idei ale pictorului rus isi au originea in
gandirea acestui filosof:

- pictorul trebuie sa acceada la creatia absoluta;

- forma intuitiva izvorata din nimic;

- conceptia dupa care arta reinnoieste miracolul
creatiei divine ex nihilo.

Urmand aceasta conceptie, pentru a ajunge la esenta
picturala, la suprafata picturala plana, trebuie sacrificat
obiectul. Este un demers analogic teologiei negative, o
renuntare radicala la forme.

In noua sa arti pura K. Malevich nu a utilizat doar
patratul negru sau alb, ci si alte culori si forme
geometrice. Dacd Patratul negru este o formd inchisa si
stabila, Patratul rosu insa se prezintd ca o forma care nu
are unghiurile drepte si nici pozitie de echilibru. Culoarea

13 K. Malevich, Le miroir suprématiste, in Ecrits, prezentate
de A. Nakov, Champs Libre, 1975, p.227.
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rosie a patratului este agresiva, neomogena si pare a izvori
din albul care il inconjoara. ,,Suprematismul dinamic”
este o noua faza in creatia lui K. Malevich. Figurile
geometrice nu mai sunt in echilibru stabil, ci plutesc in
spatiul pictural. Aceste forme fundamentale non
figurative sunt fard continut, sunt creatie purd. Cercul
negru care apare intr-una din creatiile suprematiste nu este
pozitionat central, ci pluteste parca spre coltul din dreapta
sus, sugerand lipsa greutatii. Acest ,,soare negru” nu mai
este soarele natural, ci este mai degrabd o manifestare
emotionald. Celelalte forme geometrice utilizate in
aceasta perioada nu sunt forme geometrice strict regulate.
Patratul nu este perfect, tinde uneori sa fie dreptunghi,
crucea este crucea Sfantului Andrei, cu brate inegale.
Suprematismul dinamic va face trecerea de la suprafata
bidimensionald picturala spre suprematismul spatial, spre
arhitectura. In conceptia Iui K. Malevich noua viziune
asupra artei ar trebui sa cuprinda toate domeniile. Spiritul
uman accede ,,de acum inainte la o emotie dinamica care
se realizeaza in aceste zile suprematiste in clasicismul non
figurativului”, sustine Malevich. Arta sa se deschide spre
diferite alte modalitati de expresie, spre creatia spatiala si
incorporarea reliefurilor in panze. Marturisirea pictorului
dupa care ,,am strapuns abajurul albastru al limitelor
culorii si am ajuns 1in alb” releva dimensiunea
,,insondabila”, transcendenta a culorilor.
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§5. Arta transfigurativa, arta icoanei

Christos este imaginea lui Dumnezeu pe pamant (St.
Paul catre Coloseeni, 1, 1). Icoana este imaginea lui
Christos. Intruparea justifici icoana. In Vechiul
Testament Dumnezeu se adresa oamenilor prin cuvinte. in
Noul Testament Dumnezeu devine imagine, Cristos este
icoana vizibild a invizibilului.

P. Evdokimov considera cd nu icoana este cea
frumoasa, ci adevarul care coboari si se face vizibil sub
forma icoanei. lconografia nu este simplu joc al
imaginatiei ci ,lectura arhetipurilor §i contemplarea
prototipurilor”.

J.-L. Marion , in La Croisée du visible considera
icoana ca fiind un model teoretic radical opus celui al unei
imagini-spectacol. Argumentul sdu pleaca de la ideea ca
icoana, asemenea Crucii, este un typos. Typos-ul nu este o
reproducere a originalului dupa grade de similitudine, ci
se referd la un prototip, sugerat doar, nu aritat. Atat
Crucea cat si imaginea lui Christos au un raport cu
Dumnezeu, dar raportul acesta nu este nici de asemanare
nici de neasemanare. Icoana nu se supune nici unei legi
mimetice, ci se raporteaza aproximativ la prototipul sau.
Hermeneutica este ceea ce conferd vizibilitate unei
icoane. Acelasi vizibil nu se aratd in acelasi fel tuturor.
Invizibilul nu se arata tuturor si fara intermedierea unei
interpretari. Typos-ul este modalitatea prin care
Dumnezeu se face si cunoscut, dar si necunoscut. Crucea
este primul typos. Crucea, instrument de tortura poate fi
conceputd ca locul unde invizibilul se dezvaluie, deoarece
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invizibilul, pentru a se arata, trebuie sd se acomodeze la
conditiile vizibilului. Umanitatea, sustine J.-L. Marion, a
fost Intotdeauna caracterizata de violentd si injustitie, de
aceea vizibilul nu poate sd primeasca invizibilul decat sub
forma urii impotriva lui Dumnezeu. Crucea §i icoanele
devin marturii ale sacrificiului divinitatii. Paradoxul
constd in faptul de a vedea in aceste instrumente de
torturd Sfintenia lui Dumnezeu. Crucea ofera posibilitatea
marturisirii - Fiului lui Dumnezeu. Urmand aceeasi
hermeneutica, trebuie sa vedem in icoane, nu culorile si
formele materiale, ci Sfintenia lui Dumnezeu si gloria
Fiului. Materialitatea icoanei trebuie sa trimitd spre
altceva, spre un dincolo™'.

Icoana este un act al transfigurarii, ea nu imita
realitatea, nu reproduce ceva din aceastd lume, nu da
iluzia veridicitatii, asa cum face naturalismul. Culorile au
o valoare simbolicd, formele sunt spiritualizate §i nu
respectd asemanarea cu aparentele. Chipurile alungite,
ochii mari, frontalitatea figurilor, corpurile lipsite de
senzualitate, vesmintele geometrizate, personajele mai
inalte decat muntii sau cladirile, rocile sub forma de
cristale, toate acestea nu trimit la lumea sensibila. Chiar
dacd se face inca apel la clemente ale acestei lumi,
modalitatea in care ele sunt reprezentate sugereaza
contrariul. Dionisie Areopagitul sustinea ca ,icoanele
vizibile sunt vizibilul invizibilului”.

Pictura lui Malevich ar putea fi numita, asa cum face
F. Farago, o icoana alba. Legatura intre arta lui Malevich
si arta icoanei se sprijind pe trasatura comuna de a fi o

17 J.-L. Marion, La croisée du visible, tradusa in romana de
Mihail Neamtu, Crucea vizibilului, Ed. Deisis, Sibiu, 2000, pp.
118-122.
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artd a transfigurarii. Dincolo de aparente, amandoud trimit
spre invizibil. Din aceasta cauza S. Fauchereau considera
ca patratul suprematist implicad un dincolo al picturii in
masura in care el trimite la icoana medievala'®. Se
ajunge la o transfigurare asemandtoare celei din icoane.

K. Malevich, K. Malevitch, Pdatrat negru pe
Cruce neagra si fond alb, 1915

oval rosu, 1920-
1922

Despre Patratul alb pe fond alb Malevich vorbea ca
despre ,, cheia de acces spre o noud forma clasica, spre un
nou spirit clasic”. Albul exprima o viziune cosmica si face

. . . . .ol
referire la Tot, la ,,pura bucurie a imaterialului” %9,

138 Serge Fauchereau, Malévitch, Grands Peintres et sculpteurs,
Cercle d’art, 1991, p. 38.
139 Jeannot Sommen si Kolja Kohlhoff in Kazimir Malévitch,
p. 60.
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Daca privim modalitatea de acrosaj 1in expozitia
,»0,10”, observam ca Patratul negru a fost expus in
unghiul superior al salii, in ,,coltul rosu”, coltul in care, in
casele ortodoxe ruse, erau atarnate icoanele. Dar si
modalitatea de a expune celelalte lucrdri trimite spre
imaginea aglomeratd a icoanelor intr-o casd traditionala,
pentru cd in expozitie lucrarile lui K. Malevich erau
,inghesuite” una in alta, pe mai multe nivele, fara sa se
tind seama de susul sau josul unei lucrdri, elemente care
de multe ori erau chiar inversate.

in De la cubism la suprematism K. Malevich
considerd ca pana acum pictura a indeplinit functia de
zoolog, arhitect, botanist, dar niciodatd nu a fost creatoare
in adevaratul sens al cuvantului. Arta trebuie sd fie
eliberatd de sarcina de a traduce In imagini limbajul
imediat al lumii, al subiectului, al imaginarului. Pictura
trebuie sd vorbeasca propria limba.

P. Florensky crede ca pictura in ulei, datorita
consistentei sale, a soliditatii, a ,,caracterului carnal” si a
tuselor groase, este legata de cultura catolica, aceea care a
urmat Renasterii. Pictura in ulei incearca sa reproduca
,datele senzoriale ale lumii, gravura, schema sa rationala;
icoana face sa transpard esenta metafizica a ceea ce ea
reprezinta™ %,

K. Malevich 1si defineste patratul ca ,,icoana goala
si lipsitd de cadru”, icoana timpului sdu sau ,,chip al
timpului™***.

10 p_Florensky, La perspective inversée, citat de J.-C. Marcadé
in L ’Avant-garde russe, Ed. Flamarion, Paris, 1995, p. 92.
11 Serge Fauchereau, Malévitch, Grands Peintres et sculpteurs,
Cercle d’art, 1991, p. 38.
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Uspensky in Tertium organum scrie: Tao este un
mare patrat care nu are unghiuri, un mare sunet care nu
poate fi auzit, o mare imagine care nu are forme™*,

Imagin din Expozitia ,,0,10”, 1915

Multe lucrari ale lui Malevich redau tarani si tarance
la biserica sau facandu-si semnul crucii; se confirma astfel
preocuparea artistului pentru acest subiect. Cele trei
personaje ale panzei intitulatd Pedichiura la baie (1910),
influentata de Jucatorii de carti a lui Cézanne, atesta
influenta iconografiei ortodoxe si a imaginii Trinitafii
Vechiului Testament™®.

Y2 Ibidem.
143 J.-C. Marcadg, Ibidem, p. 69.
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v

Arta — vedere a vederii, creatie a unei lumi

§1. Interpretare fenomenologica

Arta lui K. Malevich a fost comparatd cu gandirea
lui M. Heidegger'**. Arta abstracta este eliberarea privirii
in directia fiintei, prin punerea intre paranteze a fiintarii.
Nu omul este cel care dispune de libertatea de a-si face
,0 micd lume autonoma”, ci libertatea este cea care
dispune de om. Din nimic, din ,,fara obiect”, din viata vie
a lumii porneste excitatia, ritmul, libertatea. In acest sens
J.-C. Marcadé considera ca K. Malevich a eliberat
Nimicul. Termenii  heideggerieni  de libertate
asemanatoare Nimicului, la care se ajunge prin teama,
termeni la care J.-C. Marcadé face apel atunci cand
vorbeste de pictura lui K. Malevich, se intalnesc si in
textele mistice:

,Libertatea este cufundatd in Tenebra si
impotriva dorintei intunecate, dupa cea luminoasa,
ea cuprinde in sine Tenebra cu ajutorul Vointei
vesnice; iar Tenebra aspird sd cuprinda Lumina
Libertatii si nu o poate stapani, caci ea se inchide
cu dorinta insasi in ea insasi si se afirmd 1n ea
insdsi ca Tenebrd; si din acestea doud, ca din

144 J.-C. Marcadé¢, Ibidem, p. 139.
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senzatia Intunecatd si din Lumind, adica dorinta
libera opusa acesteia, se va naste in senzatie un
fulger scaparitor, ca foc primordial; asadar
Libertatea se dezvaluie in senzatie sau senzatia o
cuprinde prin teama §i ea este vazutd doar ca
fulger; si intrucat Libertatea este de neatins si ca un
Nimic si in plus este Tn afara si inaintea oricarei
senzatii si nu are fundament, senzatia nu o poate
patrunde, nici retine, ci se supune Libertatii, iar
Libertatea absoarbe calitatea si esenta ei intunecata
si guverneaza cu nelinistea primitd in Tenebra,
Tenebra de nepatruns™*,

»Viata vie” (,,la vie vivante”) care se afla la originea
ritmului i a libertatii, este fenomenul invizibil care se
implineste pe panza. Este vorba despre relatia care se
stabileste intre cel care vede si ceea ce este vazut.

Pentru a descoperi misterul operelor de artia, Henri
Madiney pune in discutie distinctia dintre subiect-obiect
si modalitatea in care obiectele sunt date constiintei
noastre. In actul vederii, subiectul este transportat acolo
unde el vede sau obiectul este ,,vazut” in subiect? ,,Sunt
acolo unde vad? Sau vad acolo unde sunt?” (,,Suis-je la ou
je vois? Ou vois-je 1a ou je suis?”)*®. Aceasta este
intrebarea la care H. Maldiney incearca sa rdspunda
plecand de la gandirea lui Plotin: ,,Atunci cand noi
percepem un obiect oarecare cu ajutorul privirii, noi
vedem, iar vederea noastra se aplica locului unde se

%5 J. Bshme, vol. IV, DE SignaturaRerum, p. 428, citat de N.
Berdiaev in Sensul creatiei, Ed. Humanitas, 1992, p. 346.
Y8 H. Maldiney, L art ; I’éclaire de I’étre, Comp’Act, 1993, p.
341.
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gaseste locul vizibil”. Trebuie gasit ,locul” unde se
produce ,,intalnirea” intre privire si obiect.

Revine vechea disputa intre relatia subiect-obiect.
Daca punem accentul pe obiect, atunci exista o distinctie
intre subiect si obiect, subiectul pe de o parte, obiectul pe
de alta parte. Am putea spune, alaturi de H. Maldiney, ,,eu
si lumea”(,,moi et le monde”). Lumea este distincta de
mine. Sau am putea pune accentul pe subiect, considerand
lumea ca lume a mea. Nu mai avem atunci ,.eu si
lumea”(,,moi et le monde”) ci ,,eu cu lumea, eu cu lumea
mea”(,,moi avec le monde”, moi avec mon mond).

Mai intai, in cazul In care ,,eu sunt acolo unde
vad”(,,je suis la ou je vois”), un arbore, un varf de munte
devin ,repere ale fiintei noastre in lume. Acolo, in aceste
lucruri, sus sau jos, vazand, noi avem aici-ul nostru™*’.

Totusi subiectul nu poate sa se afle aldturi de lucrul
vazut daca actul de ,,a vedea”, evenimentul, nu are loc in
campul sau de prezenta. lar acest camp de prezenta este
campul sdu de prezenta, campul de prezenta al
subiectului, imposibil de circumscris. Subiectul, eu-I este
deschidere si poate sd fie, sd ajungd in oricare punct al
spatiului fara a resimti aceasta ca pe un parcurs printr-un
mediu strain. Am putea spune ca ,,a vedea” se petrece in
subiect. Omul este capabil de deschidere spre lume.
Heidegger numeste aceastd situatie prin cuvantul
durchstehen, iar H. Maldiney aminteste atat cuvintele lui
Tal Coat dupa care ,departirile sunt aproape, iar
aproapele este departe” (,,les lointains sont proches et le
proche lointain”), cat si faptul ca ,,privilegiul verticalitatii

YH. Maldiney, L art ; I’éclaire de I’étre, Comp’Act, 1993 , p.
342.
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umane este a se ridica din sine, deschizand in toate partile
o simultaneitate de profunzimi”*®. Ajungem astfel la cea
de-a doua supozitie: ,,vad acolo unde sunt”( je vois /a ou
je suis).

Analiza acestui /a, a acestui acolo care este locul
unde se Tmplineste actul de ,,a vedea”, locul de intélnire,
nu trebuie sa cada in eroarea de a considera acest ,,acolo”
ca fiind ,,pozitionat” intr-0 lume prealabil constituitd. Nu
exista distantd 1Intre mine si lume. La este locul
coincidentei.

Asemenea Nimicului heideggerian care nu se
dezvaluie decat intr-o stare afectivda, in Angst, in frica
nedeterminatd, fard obiect precis, farda motivatie, In frica
existentiala, la-ul maldineyan se descopera negativ, doar
in momentul in care este ,,aneantizat in criza a carei forma
tipicd este Vertijul”149. Eroarea constd in faptul de a
considera existenta unei separatii, fie in cazul in care
subiectul este acolo unde vede, fie in cazul in care
obiectul este considerat ca facand parte din lumea
subiectului. Nu se poate vorbi de un raport subiect-obiect,
nici de deschiderea subiectului spre spatiu, Ssau de
deschiderea spatiului spre subiect. ,,Acolo unde vad, sunt”
si ,,acolo unde sunt, vad” (,,La ou je vois je suis” si “la ou
je suis je vois”) nu sunt doud modalitati diferite de a privi
lucrurile. Cele doua fraze enunta de fapt un moment unic.
Deschiderea mea spre lume se petrece in acelasi timp cu
deschiderea lumii spre mine.

La este momentul concordantei, al coincidentei, ,,al
reciprocitatii absolute intre deschiderea mea spre spatiu si

8 Ibidem, p. 343.
9 Ibidem p. 344.
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deschiderea spatiului”... La nu este ,,nici in lume nici in
om” 150

Realul insusi se dezvaluie in aceasta deschidere, 1n /a.
»El nu vine din sine decat Tn masura in care porneste in
acelasi timp din noi ingine™ >, Intelegem mai bine realul
daca intelegem lumea. Pentru H. Maldiney un zbor de
pasare sau un varf de munte nu sunt miscari sau obiecte
aflate in lume, ci lumea este in ele; deschiderea spatiului
este inclusd 1n aceastd aparitie a lucrurilor, aparitia insasi
este lumea. Nu exista o lume separata de subiect. Raportul
intre mine si lume nu este un raport intre doud lucruri
date. Lumea este insasi aceastd donatie, ea este ,,cea care
se deschide spre noi chiar in locul deschiderii noastre spre
a o intalni”™%. Lumea este lume pentru un subiect. Ne
gandim la E. Husserl si la constiinta care nu poate fi
niciodata constiintd in sine, ci este intotdeauna constiinta
de ceva. Lumea pentru H. Maldiney nu este o lume
separata de subiect, o lume in interiorul careia poate avea
loc un zbor de pasdre sau se poate gasi un munte. Lumea
nu existd ca un spatiu adapostind celelalte lucruri si nu
existd nici chiar ca un lucru. Lumea consta in aparitie, in
deschidere. Iar aparitia, actul pur al aparitiei este
fenomenul absolut:

,LLucrurile se deschid spre ceea ce
sunt...acolo, fara pregatire sau premize, aparand
din  Nimic. Acolo-ul realizecazd  mutatia
neschimbatoare a Nimicului si a Deschiderii.

0 |bidem p. 345.
“bidem.
521bidem p. 358.
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Realul nu survine decat in Deschidere a carui
opera de artd — daci ea ex-istd — este acolo-ul”**3,

Ceea ce arta face vizibil este invizibilul /a. lar faptul
de a simfi realizeaza legatura intre acest invizibil /a si
opera de artd, deoarece senzatia este principiul interior de
constituire a unui tablou. 4 simfi este ceea ce face
diferenta intre om si simpla vietuitoare, este determinanta
specificd existentului, este ,actul primei noastre
recunoagteri, a co-nasterii noastre o datd cu
lumea”™*. Este felul nostru de a fi in lume, modalitatea de
existentd. Este deschidere si primire in acelasi timp.
Deschidere spre lume si primire a lumii.

Esenta picturii nu este de a reda ceea ce vedem, ci
ceea ce simtim. A simti se afla in centrul artei. (4 simfi
era, alaturi de analyse, unul din sensurile originale ale
cuvantului aisthesis).

A simti este locul de intalnire intre eu si lume, este
deschiderea fiintarii spre mine si 1n acelasi timp
deschidereca mea in directia fiintarii. Este /a. Este locul
unde se produce evenimentul unui fenomen, al unei
fiintari, al unui lucru.

O opera de arta este evenimentul aparitiei ( a luminii,
a unor obiecte...) care deschide o lume. Si arta figurativa
poate fi inteleasd in aceasta lumind. Nu formele exterioare
ale lucrurilor sunt reprezentate pe péanza, ci aparitia
lucrurilor, modalitatea prin care lucrurile se dau noua si
prin care noi ne deschidem spre ele. Ceea ce apare pe
panza este evenimentul, fenomenul; nu lucrurile, ci
umbrele, luminile, senzatiile. Chiar ,,reprezentarile” cele

53 Ibidem, p. 346.
4 Ibidem, p.348.
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mai fidele ,realitdtii” nu sunt decat impresii, nu aratd
decat felul in care lucrurile i-au aparut, la un moment dat,
subiectului. Kandinsky considera culorile impresii;
verdele era impresia pacii, galbenul impresia
agresivitatii. ..

Nu putem spune ca un tablou reprezintd ceva
deoarece a reprezenta inseamnda a numi. A numi un
fenomen inseamna a-l fixa in limitele obiectelor. Or
surpriza §i imediatitatea sunt caracteristicile aparitiei
realului. Fenomenul (umbra, lumina unui tablou) il
primim ,.in surpriza prima a simtirii”*>°.

Totusi H. Maldiney nu vede arta ca pe un memorial
al simtirii sau ca pe o traducere a fenomenului. Ea se
gaseste intre fiintare si fiintd. Pe de o parte inocenta
fiintarii, fenomenul pur nu se da niciodata omului; pe de
alta parte, fiinta nu se arata decat acolo unde fiintarea 1si
atinge desavarsirea. Sculptura este, de exempluy,
implinirea pietrei. Aceastd desavarsire a fiintarii In opera
de artd este obtinuta cu ajutorul formelor, culorilor,
ritmurilor.

Formele (punct, linie, suprafatd) implinesc spatiul
formandu-se pe ele insele. Verticalitatea nu exprima
dinamica spre sus sau spre jos, ci trasaturi fundamentale
ale existentei: ascensiunea sau caderea. Ritmul implicat in
opera de artd nu este un ritm care sa fie determinat de
vreo caracteristicd a spatiului. El implica spatiul asa cum
implicd si temporalitatea. Este o forma de existenta
inobiectivabild, care nu poate sd fie decat traita. ,,Este o
forma specifica a raportului nostru cu lucrurile date,
raport care consistd chiar in aceasta donatie. Este o

> Ibidem, p.352.
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modalitate, de fiecare datda singulard, de a avea
deschiderea spre evenimentul de finceput al lumii
deschise”™*®. Rolul culorii in opera de arta este de a recrea
,realitatea transcendentd spre care se indreapta
individul...singura triirea este importanta™*®’,

In opera de arta fenomenul insusi este cel care isi face
aparitia. In natura artistul se giseste in prezenta operelor
in curs — fenomenele care il inconjoara. In acest caz am
putea distinge doud perspective diferite. Pe de o parte
opera pune in lumind momentul realitatii fenomenelor
lumii. Pe de altd parte, arta ne dezvaluie capacitatea
noastra de a fi la, deschiderea noastra spre lume si
primirea de catre noi a unei lumi. in fata unui tablou,
aparifia fenomenului (al tabloului insusi ca obiect si nu
doar a fenomenului ,,pictat”, reprezentat) ne transpune pe
noi in /a, in Deschidere. Ceea ce noi vedem privind un
tablou este dispozitia noastrd, surpriza noastra, ,,vederea”
noastra in fata lumii. O opera de arta goate fi considerata
ca ,,forma de expansiune in Deschis™**®,

Si Michel Henry considera ca fenomenul invizibil
este cel care este facut vizibil de catre opera de arta. Iar
acest fenomen invizibil, care da specificitatea relatiei
stabilite intre subiect si lume, este viata. Panzele lui
Kandinsky, crede filosoful francez, ne trimit la viata, nu
doar la viata noastra proprie, ci la viata invizibild a
universului. Dar ce este aceasta viata invizibila?

15 Ibidem, p. 366.
7 Tal Coat citat de H. Maldiney in L art ; [’éclaire de I’étre,
Comp’Act, 1993, p.367.
158 4. Maldiney in L’art ; ’éclaire de I’étre, Comp’Act, 1993,
p.365
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Michel Henry raspunde la aceastd intrebare prin
analiza pe care o face corpului viu*®. in aceasta analiza
doua céi sunt posibile: fie se pleacad de la corp, ,,vazut ca
un fel de substantd” (,,envisagé comme une sorte de
substance”) pentru a ajunge la concluzia ca acest corp viu
este un ,eu pot” (e peux”) caracterizat printr-o
subiectivitate radicald, fie se pleacd de la viata,
intrebandu-ne cum corpul viu se poate naste in ea.

Stiinta si lumea nu ne dezvaluie viata. Pentru
intelegerea vietii, stiinta nu ne poate oferi solufii,
deoarece ea vine in urma unei traditii stiintifice, inceputa
prin G. Galilei, care exclude din cunoasterea universului
material sensibilitatea, afectivitatea, viata, subiectivitatea,
pentru a nu refine decat determinatiile geometrice si
matematice. Lumea, la randul sdu, nu este, in conceptia
henryana, decat locul unde se pot vedea fiinte vii, dar
unde nu gdsim niciodatd viata. Deoarece viata nu tine
niciodata de ceea ce este, de ceea ce apare, ci de aparitia
insdsi. M. Henry se indeparteazd de fenomenologia
traditionala care considera intotdeauna constiinta drept
constiintd de ceva (deci pune accentul pe lucrul care apare
congtiintei), pentru a nu considera decat faptul aparitiei,
aparifia Tnsasi, total diferitd de ceea ce apare. Accentul
este pus pe intentionalitate care este relatia intre constiinta
si lume, intentionalitate care ,,arunca”, trimite constiinta
in directia lumii, in afara de sine. Intentionalitatea, /a-ul
maldineyan, este un ,,a face vizibil” (,,faire-voir”) care nu
este, totusi, niciodatd vazut. Intrebarea nu se pune cu

159 M. Henry, Le corps vivant, publicatie electronic:
http://fr.scribd.com/doc/8589474/Michel-Henry-Le-corps-
vivant
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privire la lumea care ne este data prin intentionalitate, ci
cu privire la donatia insasi.

Accasta donatie, ea insasi, auto-donatia, este viata.
Intentionalitatea nu este posibild in afara vietii, dar viata,
in schimb, nu depinde de intentionalitate. Prin nastere noi
venim 1n viata. A te naste Tnseamna a veni 1n viatd si nu a
veni in lume. A veni in lume inseamna a veni in
constiintd, In intentionalitate. Venim in lume, in constiinta
abia dupd ce am venit deja in viatd. Sau, mai degraba
dupa ce viata a venit n noi.

Aceasta viata este ceea ce se arata in tablouri. Viata
care vine in noi, acest ,,profund” al omului, ceea ce face
posibila orice donatie este, dupd cum spune M. Henry,
echivalentul a ceea ce Maister Eckhart numea Dumnezeu.

Teoria lui Meister Eckhart despre eu vazut ca identic
cu Dumnezeu se bazeaza pe conceptia cd Dumnezeu este
Fiinta insasi, ca doar Dumnezeu este Cel care este, iar
celelalte lucruri nu sunt decat in Dumnezeu si prin
Dumnezeu. In afara Lui nimic nu are existentd. Toate
fiintele ne-originate in Dumnezeu nu sunt decat neant.
Daca lucrurile sau fiintele sunt ceva, ele sunt doar in
Dumnezeu deoarece doar Dumnezeu singur este cu
adevarat. ,,Eu”-l devine o marturie pentru ,,El este”. Eu
sunt este dovada ca doar El este.

Daca arta reda la-ul, ,,le voir”, fenomenul invizibil,
atunci ea reda fundamentul intentionalitatii, al
subiectuvitatii, al eu-lui, reda viata care este In noi. Dar
daca il urmam pe Meister Eckhart, eu-l este locul unirii cu
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Dumnezeu, este marturie pentru existenta Divinitatii. Este
locul unirii dintre Dumnezeu si tot ceea ce El este'®.

Redand viata, arta devine marturie pentru existenta
lui Dumnezeu. Arta reda aceasta viata invizibila care este
in noi si care este de asemenea legdtura noastrda cu
Divinul. Ne gandim la Paul Klee si la parerea lui dupa
care arta este ,,izvoratd din cauza primara, simbol al
Creatiei, presentiment, mister”.

Conceptia plotiniana asupra perceptiei frumosului se
aseamand cu fenomenologia contemporana. Plotin
considera actul vederii ca o absorbtie totald intre cel care
vede si lucrul vazut. Contemplarea unei opere de arta este
0 contopire de acest fel.

Schema plotiniand a gandirii despre frumos se
constituie ca o critica a fundamentelor esteticii antice si
poate fi consideratd punct de plecare pentru noua estetica
bizantini. In opera lui K. Malevich s-ar putea urmiri cele
patru trepte de studiu pentru a ajunge prin viziune,
progresiv, la ,transparentd absoluta, la distinctie perfecta,
la interioritate completd, la luminozitate totald™™®*. Cele
patru viziuni ,,idealizante” sunt trepte ale contemplatiei
care trimit spre o adevarata teofanie:

1. viziunea de realizeaza prin simpatie intre
lumina interioara a ochiului si lumina exterioara. Totul
devine transparent, cel care vede si lucrul vazut se
intrepatrund, ,,fiecare are totul in el si vede totul in

%0 Alain de Libera, La mystique rhénane d’Albert le Grand a
Maitre Eckhart, Editions du Seuil, 1994, traducere roméana
Mistica renana de la Albert cel Mare la Meister Eckhart, p.
130.
1 R. Court, Sagesse de [l'art; art plastique, musique,
philosophie, Klincksieck, 1987, p. 27.
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celalalt: totul este peste tot, totul este tot, fiecare este
tot”l62;

2. renuntarea la felul ,,amestecat” de a vedea
lucrurile plecand de la perspectiva. Trebuie vazut totul ca

in arta egipteand, clar si luminos;

3. absorbtia reciprocd a fiintei lucrului si a
mediului ambiant, chiar in ,,inima” lucrului;
4. tema luminii — reuneste toate sursele luminii,

sursa luminii e una si pretutindeni egald; lucrurile se
scalda intre-o atmosfera de luminozitate totalda, culorile
devin substanta insasi a fiintelor.

Viziunile lui Plotin descriu relatia intre cel care
vede si lucrul vazut, ceea ce trimite cu gandul Ia
fenomenul pur al lui M. Henry, iar conceptia plotiniana
despre artd dezvaluie o depasire asimplei conceptii
naturaliste:

»Daca denigram artele de a nu crea decat
imitand natura, trebuie spus mai intdi ca lucrurile
naturale, ele Tnsele imita alte realitati; apoi trebuie
stiut ca artele nu imita simbolic vizibilul, ci se
inalta spre ratiunile de unde se naste natura; apoi
artele 1insele creeaza lucruri, caci, posedand
frumusetea, ele suplinesc ceea ce lipseste™ .

Filosofia lui Plotin trimite spre Unul, spre Principiu,
spre Fiinta, iar arta nu imitd realitatea ci se intoarce la
sursa acesteia.

182 Plotin ; Ennéades, V, 8, 4.
163 potin Ennéades, V, 2, 8.
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§2. Patrat alb pe fond alb, Gestell si Nimicul
heideggerian

Daca in constructivism viata era socotitd mai presus
de artd, iar artistii doreau sa faca ,arta vie”, iar in
expresionism se incearca sa se faca vizibild viata sub
forma artei, in suprematism se intalneste un raport inedit
intre arta si viata. ,,Existd o singura lume vie, iar arta are
drept sarcind de a o revela, de a-i favoriza epifania™®,
Negarea lumii obiectelor este primul pas spre ,.eliberarea
Nimicului”, spre ,lumea-fara-obiect”, singura ,realitate
vie”. Pentru Malevich arta nu mai este o reflectie asupra
vietii, un mijloc de a o infrumuseta, un instrument pentru
a o transforma sau o revelatie a unei alte vieti. Esenta artei
constd in a se insera in miscarea universald care trimite
spre fara-obiectul absolut. Actul pictural este identic cu
miscarea lumii.

In Die Zeit des Weltbildes'®®, Nimicul heideggerian
este fiinta insasi, dar ea nu se dezvaluie decat dupa
abandonarea totala a fiintarii. Refuzul insusi, sustine M.
Heidegger, ar trebui sa fie suprema revelatie a fiintei.
Esenta fiintei este refuzul, non-fiintarea pur si simplu ca
nimic.

K. Malevich vorbeste despre nuditatea desertului:
,M-am transformat in zero al formelor. Desertul este

164 J-C. Marcadé, Ibidem, p. 19.
1% M. Heidegger, Die Zeit des Weltbildes, trands in romana de
Gabriel Liiceanu, Timpul imaginii lumii, Paideia, Bucuresti,
1998.
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infinitul care se deschide 1n fata celui care a depasit lumea
aparentelor, gratie unei intuitii superioare”.

Cu privire la lume, M. Heidegger scrie in Die Frage
nach der Technik despre fara-obiect ca despre un interior
unde omul se situeazd pentru a avea acces la dezvaluire,
la ne-ascuns. Am putea vedea si la Malevich o interdictie
de a circumscrie un obiect, deoarece obiectul, o data
construit, lasd in afara realitatea si infinitul lumii‘®®.

O relatie intre artda si termenul heideggerian Gestell
este sugeratd chiar de catre autor in finalul textului cu
privire la esenta tehnicii. Esenta tehnicii, Gestell, este
vazutd de catre filosoful german ca un pericol pentru
omul modern. In antichitatea greaci esenta tehnicii era
moinolg, modalitatea de a face sd apard, de a aduce la
prezenta. Orice lucru fabricat de catre om era moincic, era
scoatere din ascundere. Chiar si natura era consideratda
capabild de moinoic. Diferenta consta in faptul ca pentru a
face sa apard, natura nu avea nevoie de nici un
intermediar — artizanul — asa cum era cazul obiectelor
fabricate de om.

In epoca moderna esenta tehnicii nu mai este moinotg,
ci este Gestell, modalitatea pro-vocanta de a privi lumea,
modalitate care il determind pe om sa vada lucrurile in
lumina faptului pentru care ele au fost produse. Omul pro-
voacd natura sa-si degajeze energiile, sa fie ,,utilizabild”,
dar el este la randul sau pro-vocat. Acest Gestell, aceasta
modalitate a noastra de a privi lucrurile doar din punctul
de vedere al utilitatii lor, este extrem de periculoasa. Ea
impiedica, pe de o parte, pe om sa ajunga la sine insusi si
ascunde, pe de altd parte, toate celelalte modalitati de

1% France Farago, Lart, Armand Colin, Paris, 1998, p.147.
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dezvaluire™'. La sfarsitul conferintei Die Frage nach der
Technik Heidegger compara arta cu esenta tehnicii pe
motiv ca amandoua sunt modalitati de dezvaluire. Aceasta
comparatie pe care o face filosoful german ne determina
sa ne gandim si la un alt motiv pentru care cei doi termeni
pot fi alaturati. Arta poate fi vazuta ca o salvare, ca un
mijloc de a-i aminti omului indepartarea si ratacirea sa de
la calea fiintei. In conferinta Depdsirea metafizicii,
Heidegger vede esenta tehnicii moderne, Gestell, chiar ca
pe o uitare a uitarii fiintei. Solutia care poate salva trebuie
sd fie o amintire a acestei uitdri a fiintei, o Intoarcere spre
fiinta insasi. Arta poate fi vazuta ca o asemenea chemare
la reamintire. In Depdsirea metafizicii, modalitatea de a
depdsi amenintarea pe care o constituie esenta tehnicii
este tocmai consumarea, asumarea tehnicii*®®. Dar pentru
a-ti asuma ceva trebuie mai Intdi sa fii constient de
pericolul pe care il reprezinta. Cateva miscari din artd par
sd aiba acest scop de a constientiza, de a aminti celorlalti
pericolul care este tehnica si mentalitatea noastra de a
privi totul doar din punctul de vedere al utilizabilitatii, al
consumabilitatii. Manifestarile ,,Noilor Realisme” ale
anilor ’50, care pot si-si aiba originea in gestul lui M.
Duchamp (Fdntdna, 1917) de a aduce lucrul insusi intr-o
expozitie, se constituie ca o revoltd Impotriva societatii de
consum, impotriva mentalitatii contemporane de a
considera totul drept utilizabil.

Arta este o revolta si un strigat care aminteste de
uitarea fiintei. Patul lui R. Rsuchenberg, o ,,opera”

187 M. Heidegger, La question de la technique, dans Essais et
conférences, Ed. Gallimard, 1995, pp.36-39.
1% Martin Heidegger, Le Dépassement de la métaphysique, in
Essais et conférences, Gallimard, 1995, pp. 114-115.
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reprezentatd de un pat veritabil, adus intr-o expozitie intr-
o teribild dezordine, a fost interpretat ca fiind imaginea
congtiintei noastre bulversatd de toate agresiunile
cotidiene. C. Oldenbourg, cu schimbarea materialitatii si a
consistentei lucrurilor in operele sale, Incearcd sa pund in
discutie obisnuinta noastrd de a privi obiectele din jur.
Toate aceste manifestari ale artei, din care am dat aici
doar doua exemple, par sa strige impotriva aliendrii
omului de esenta sa. ,,Universul modern al stiintei si
tehnicii tinde sd excluda tot ceea ce face umanitatea
omului: senzatiile sale, emotiile sale, pasiunile sale.
Astazi arta poate sd-1 smulgd pe om din dezniddejde,
restituindu-i ceea ce a pierdut™'®.

Daca ready-made poate fi vazut ca o reamintire a
uitaril fiintei, arta abstracta poate sa fie consideratd ca o
reamintire a fiinfei insasi, o intoarcere spre absolut, spre
Unul. Michel Henry vorbeste de asemenea despre arta
abstracta ca despre o artd eternd, preocupata de
supranatural, o artd sacra. Omului abandonat al timpului
nostru aceasta artd ii propune posibilitatea de a se regasi
pe sine Insusi.

Pentru M. Henry creatia abstractd nu poate fi
comparatd cu o miscare dinspre interior spre exterior, cu
»,venirea in lume” a unei opere expuse in ,lumina
vizibilului”. Ea nu este un proces de exteriorizare, Ci
consista 1n ,,a retine in noi sonoritatea a tot ceea ce este
vizibil”. Nu este vorba de o exteriorizare a vietii noastre
interioare, ci de o dispozitie a elementelor in asa fel Incat
,viata interioard a acestor elemente, adica propria

1%9 Michel Henry, Voir I'invisible, Francois Bourin, Paris, 1988.
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. . o C e 1 +7v95170 .. .
noastra viatd, sa ne devind audibila”” . Mijloacele si

finalitatea creatiei abstracte sunt constituite de viata
noastra care este aceea a Iintregului  univers
comprehensibil. Panzele abstracte ne fac sa simfim viata
noastrd care este identica cu aceea a universului, ele ne
trimit la ,,unicul si cel mai mare Mister al vietii pe care
nimeni nu l-a vazut si nu-1 va vedea vreodata™ !, Mister
al universului si al cosmosului, Mister a ceea ce suntem
noi insine.

,,in orice creatie mare, creatura nu este
niciodata separatd de sursa sa, de Increat. Orice
creatie mare este o creafie interioara, permifand
doar vietii care curge prin noi fard consimtdmantul
nostru, de a se simti ea Insdsi In noi si In aceasta
incercare patetica de a ne comunica bucuria sa, noi
aventuri spirituale, o parte din dragostea infinita cu
care ea se iubeste etern pe sine insasi”™ 2.

Manifestarile artistice ale secolului XX par a ilustra
ideea ca arta este o cautare a adevarului. Daca inainte
plasticitatea (ceea ce facea dintr-o lucrare o opera de arta
si ceea ce determina 1n spectator o emotie estetica datorita
armoniei culorilor si liniilor care organizau compozitia)

0 Michel Henry, Le mystére des derniéres cuvres, in
Kandinsky de Jéléna Hahl-Fontaine, Marc Vokar Editeur,
1993, p. 383~

1 Ibidem, p. 383.

?Michel Henry, Le mystére des derniéres ceuvres, in
Kandinsky de Jéléna Hahl-Fontaine, Marc Vokar Editeur,
1993, p. 383.
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era mascatd de naratiune si de figurativ, in timpul
secolului care tocmai s-a incheiat, arta renuntda progresiv
la toate elementele non artistice. Astfel, ,istoriile”
povestite intr-o pictura, personajele, obiectele sunt
eliminate pentru a face loc manifestdrilor directe ale
sentimentelor. Este vorba de un fel de eliminare a lumii
vizibile, naturale. In naturd culorile si liniile nu existd
niciodata in ele insele, sunt intotdeauna legate de obiecte
concrete, de forme materiale. Renuntind la a figura forme
deja cunoscute si utilizand culori si linii pure, fard nici o
aluzie realistd, arta se Indepdrteaza de naturd si se
indreapta spre abstractie.

Teoria lui W. Worringer plaseazd de asemenea la
originea artei abstracte tendinta omului de a se separa de
naturd. Arta de Einfiihlung, legatd de imanentd, de
panteism, de figurativ, caracterizeazd omul care se simte
in largul sdau in mijlocul creatiei, al concretului.
Dimpotriva, abstractionismul are la origine o Tndepartare
de natura, o negare a lumii materiale si a imanentei; el se
indreapta spre transcendenta (asa cum era ea conceputa in
Evul Mediu), spre invizibil, spre absolut. Geometrismul
epocii arhaice grecesti, arta bizantind, abstractia
contemporand se elibereaza, fiecare in maniera sa, de
reprezentarea formelor deja cunoscute.

Geometrizarea sau cautarea formelor ideale,
transpunerea directd a emotiilor in culori si linii sau
experienta linistii absolute a formei sunt cele trei directii
ale artei abstracte ale inceputului de secol.

Opera lui K. Malevich poate fi vazuta ca un exemplu
de reductie extremd. Daca ideile plastice ale Iui P.
Mondrian si ale lui W. Kandinsky sunt incercari de
eliminare din picturd a referintelor contingente si de
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apropiere progresivd de ideal, pictura lui Malevich
realizeaza efectiv aceasta eliberare totala.

Arta abstractd ,redd” invizibilul. Structurile si
ritmurile pe care P. Mondrian vrea sa le surprinda pe
panzele sale organizeaza intreg vizibilul, raimanand totusi
invizibile. Liniile si culorile lui Kandinsky trezesc in
spectator sentimentul invizibil al vietii. Viata insasi,
invizibila, esentd a acestei lumi vizibile, este prezentd pe
pantele sale.

Cele doud conceptii se opun ca rationalitatea si
intuitia. Mondrian, in urma traditiei 1Incepute de
Pythagora, concepe natura ca pe o structurd matematica.
Proportiile si structurile perfecte sunt semnele divinitatii
si ale absolutului.

W.Kandinsky reduce obiectul vizibil, cu proportiile si
raporturile care il structureaza, pentru a ajunge la viata
insdsi. Sentimentele, impresiile, aparentele subiective,
senzatiile devin un fel de cunoastere absoluta. Opozitia pe
care Fr. Nietzsche o face intre apolinic si dionisiac’’® ar
putea fi aplicata si aici. Apolinicul structureaza arta dupa
calmele legi ale ratiunii, structurate pe echilibru si
armonie. Dionisiacul trimite la viata si la sentimentul de
apartenentd la naturd, tinde sa atingd perfectiunea
ritmurilor originare.

K. Malevich face sinteza intre cei doi pictori si in
acelasi timp depaseste cercetarile lor, conducand arta spre
extrem, la limita absolutd. Geometrizarea formelor
suprematiste este legatd de manifestarea directd a
sentimentelor.

3 Fr. Nietzsche, Die Geburt der Tragidie aus dem Geiste der
Musik, traducere romana Nasterea tragediei, in De la Apollo la
Faust, Ed. Meridiane, 1978, pp. 178-190.
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O interpretare fenomenologicd aplicatd atat artei
figurative cat si artei abstracte, ar putea fi facutd din doua
perspective diferite. In primul rand se pleacd de la
perspectiva pictorului. Chiar dacd este vorba despre o
picturd figurativa, ceea ce artistul picteazd nu sunt
lucrurile, asa cum sunt ele in natura. Chiar daca in opera
sunt figurate obiecte, pictorul nu reda de fapt obiectele, Ci
modalitatea lor de a apare, de a se da constiintei sale.
Ceea ce el picteaza este momentul deschiderii, momentul
intdlnirii, al aparitiei realitatii. Pictura este de fapt
intalnirea care se produce intre pictor si lume.

in al doilea rind putem privi din perspectiva
spectatorului unei opere. Aceastd opera poate sa-i arate
celui care o priveste momentul aparitiei lumii pentru
pictor si momentul deschiderii artistului spre lume.
Totusi, opera insdsi se poate constitui ca un moment al
aparitiei realului, al adevarului, nu doar pentru pictor, ci si
pentru spectator. Privind o opera, indiferent de ceea ce ea
reprezinta, ceea ce este important nu este ceea ce este
figurat pe panza. Importanta este privirea insasi, privirea
spectatorului indreptatd spre panzi. In aceasta privire se
produce intalnirea intre receptor si lumea care este in acel
moment opera de artd. Opera deschide 0 lume pentru
privitor, iar acesta se deschide in actul privirii. O opera,
chiar daca ea nu reprezinta nimic (sau mai ales daca ea nu
reprezintd nimic) dd spectatorului ocazia sa se ,,vada
vazand”. El vede vederea invizibila, aparitia insasi,
fenomenul pur.

Arta, figurativa sau abstracta, redd astfel momentul
aparitiei, invizibilul.
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