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Introducere si argument —
Scurti incursiune in notiunile
de bazi ale lucrarii

m ales aceastd tema deoarece

considerdm cd exista o structurd a
demersului istoric-cultural care se regaseste in
dualitatea lumina-intuneric. Studierea istoriei
artei din perspectiva luminii si intunericului este
necesard intrucit pana acum nu s-a mai privit
demersul artistic-istoric din aceasta perspectiva.
Motivatia principald pentru alegerea acestei teme
s-aivitin urmaunor dezbateri despre lumina. Am
considerat ca cel mai inaltitor element al creatiei
este lumina, fie ea creatd sau necreatd; insd in
acelasi timp am simtit necesitatea de-a 1i veni in
opozitie sau in completare cu ceea ce 1i este opus,
respectiv intunericul. Pe parcursul acestei teze
am descoperit ca lumina si intunericul desi sunt



in opozitie, sunt doud fatete ale aceluiasi intreg,
iar scopul intunericului este de a conduce spre
lumina.

Strategia de elaborare a acestei teme se
bazeaza pe studiului multidisciplinar, plecand
de la inceputurile istoriei culturii si civilizatiei,
din Preistorie, pand in secolul XXI. Am studiat
elementele care reprezintd lumina si intunericul
sub diferite forme simbolice, religioase,
filozofice, artistice, psihologice, tehnologice,
aceste elemente nefiind despértite intre ele, ci
sunt interdependente. Pe tot parcursul acestei
teze am analizat istoria culturii din perspectiva
dualitatii = lumind-intuneric, acest studiu
necesitand o aprofundare a mai multor domenii
ale culturii si istoriei si concluziile care rezulta
din aceasta. Pe baza unei bibliografii esentiale s-a
descoperit relevanta dualitatii lumina-intuneric
si modalitatea prin care aceasta trebuie depasita,
prin necesitatea firii, prin nastere. Din doud
elemente care se atrag, rezultd un al treilea.

Strategia de dezvoltare a tezei consta
in analiza de la inceputurile istoriei pana in
prezent, a elementelor religioase, simbolice si
metafizice care reflectd lumina si intunericul. Pe
considerentul acestei analize am inteles arta de-a
lungul timpului. Pe parcursul lucrarii au aparut
elemente noi de filozofie, teologie sau psihologie
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pe care le-am analizat si fuzionat cu informatiile
si concluziile deja existente. Acestea s-au aliniat
pe structura lucrdrii ca elemente care izvorasc
din cele anterioare si completeazd cultura.
Studiul acestor ramuri ale culturii a facilitat
intelegerea artei dintr-o perspectiva profunda si
a dus la concluzii importante in ceea ce priveste
demersul artei. Esenta cercetdrii este studiul
luminii si intunericului in artd, dar arta este un
domeniu complex si necesitd incursiuni in multe
ramuri conexe ale culturii, stiintei si tehnologiei.
Astfel am ales elemente definitorii din cultura
universala, nu aleatoriu, ci din momente cheie ale
istoriei care au determinat schimbari importante.
Pe baza fuziondrii intre elementele conexe ale
culturii a rezultat un studiu care priveste istoria
artei nu doar din perspectiva multidisciplinara,
sau din perspectiva luminii si intunericului, ci din
perspectiva holisticd, aceasta fiind cea mai buna
intelegere a relevantei esentiale a demersului
istoriei artei.

Necesitatea acestei teze nu este numai
aceea a unui demers cultural, ci reprezinta
intelegerea dintr-o noud perspectivd, a artei,
legitura ei cu celelalte domenii ale culturii si
aprofundarea valorilor esentiale care isi gasesc
reflexia in arhetipul luminii si al intunericului. Pe
tot parcursul acestei teze este studiatd relevanta
luminii si intunericului acestea fiind repere
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esentiale in creatia artistici. Repere esentiale
inseamnd factori determinanti ai inceputului
care persista in toata istoria ca elemente ce nasc
permanent inspiratia, elemente care daca sunt
urmadrite nu doar ca o definesc, ci arata si reperele
la care istoria trebuie mereu sd se intoarcd, acelea
de origine, de sursa din care porneste totul.
Studierea istoriei artei din aceastd perspectiva
este necesara pentru a-i intelege nasterea, drumul
si directia in care se indreapta si prin acestea, ca
si in oglindd, nasterea, drumul si directia in care
se indreapta fiinta umana.

In lucrarea de fatd ne propunem si studiem
lumina si intunericul in diferitele lor forme de
manifestare in artd. Aceasta lucrare nu presupune
un studiu exclusiv al luminii si intunericului
sub forma lor fizicd, ci o forma mai extinsad a
perceptiei asupra luminii si intunericului, ca
arhetipuri, ca forme de exprimare a sensului
istoriei artei, ca filozofii antitetice si in acelasi
timp, paradoxal, dialectice.

Pentru a putea justifica aceste idei trebuie sa
ne extindem aria de referintd in diferite domenii
ale cunoasterii cum ar fi simbolistica, psihologia,
metafizica, teologia, cultura si civilizatia, muzica si
elemente tehnologice de cibernetica si fizica. Toate
aceste ramuri ale culturii sunt necesare pentru a
intelege maniera in care arta a fost determinata
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de diferite schimbari ale gandirii si perceptiei.
Filozoful René Guénon considerd cd functia artei
nu este doar profana, ci are rolul de a il face pe om
sa se apropie de adevdrata cunoastere'. Extinzand
afirmatia mai sus mentionatd, dat fiind cd arta il
apropie pe om de adevarata cunoastere, intr-o
masura reflecta aceasta cunoastere. Dupa cum
vom vedea mai jos, lumina si intunericul stau la
baza adevidratei cunoasteri, insa pentru a intelege
aceasta trebuie sd studiem dinamica gandirii si a
parcursului ei in multiplele manifestari culturale si
istorice, impreuna cu evantaiul cunoasterii care o
insoteste. De-a lungul timpului omul si-a explicat
prin cunoastere propria sa existenta prin analiza
(empiricd, rationald) a ceea ce il inconjoara:
universul exterior — lumea vazutd si lumea
nevazuta — prin intuitie si simtire (transcendenta
spirituala). Istoria acestei cunoasteri ilustreaza
existenta mentalului colectiv constient — invitat
si asumat, sia celui inconstient, care nu provine
din experienta personala, ci este inndscut. Dupa
Jung, inconstientul colectiv este universal si
apartine umanului in general, iar continutul sau
este ilustrat de arhetipuri. Acest continut este
exprimat de asemenea si de reprezentdrile colective
care sunt definite astfel in psihologia primitivilor*.

! René Guénon, Demiurgul si alte studii traditionale, Ed.
Herald, Bucuresti 2005, p. 137
* Carl Gustav Jung, Arhetipurile si inconstientul colectiv,
Ed. Trei, Bucuresti 2003, p. 53
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Arhetipul este un model, tip initial
dupd care se cdlduzeste cineva’. Dupa Jung,
arhetipul este un continut inconstient pe care
constientizarea si perceperea il modificd, si anume
in sensul respectivei constiinte individuale in care
apare*. Rezultd ca arhetipurile cunosc o influenta
puternic exercitata de valorizarea specifica
a prelucrdrii constiente. In derulare istorici,
conforme subiectivitatii umane, arhetipurile
s-au invesmdntat mai ales sub forma invataturii
ezoterice’. Datoritd transmiterii prin imagini,
experientele originale s-au pierdut, ramanand
formulele religioase, mult mai frumoase si
cuprinzdtoare decdt experienta nemijlocitd®.

Gilbert Durand in cartea sa ,Structurile
Antropologicealeimaginarului”,asociazaluminasi
intunericul cu totalitatea structurala a constiintei
si inconstientei prin care se justifica adancimea,
profunzimea pana la tristete, drama si luminarea
pani la puritate. In conceptia sa ele coexistd
sub aceasta forma de opusuri care se exprima
reciproc’. In capitolul Simboluri nictomorfe,
Gilbert Durand vorbeste despre arhetipul

* Dictionar explicativ al limbii Romane, Ed. Univers
Enciclopedic, Bucuresti 1998, p. 58

* Carl Gustav Jung, Arhetipurile...op.cit. p. 15

> Ibidem, p. 15

¢ Ibidem, p. 17

7 Gilbert Durand, Structurile antropologice ale
imaginarului, Ed. Univers Enciclopedic, p. 67
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tenebrelor. El considera ca intunericul tine de
addncimea cosmarului, pand la identificare cu
acesta ca arhetip®. El mentioneaza si simbolurile
teriomorfe, animale, ca fiind parte din structura
antropologica a imaginarului. Acestea sunt, pe
de o parte cu conotatii terifiante, pe de alta cu
conotatii pozitive in functie de cultura religioasa
a popoarelor pe care le reprezinta’.

Pentru Gilbert Durand lumina si
intunericul sunt extremele sentimentelor umane,
de la suferinta (cosmar, memorie inconstienta
terifiantd) la bucurie, fericire, (puritate). Aceasta
este o parere subiectivd, pe care alte culturi o
contrazic intr-o anumitd masura, dupa cum vom
vedea mai departe.

Lumina si intunericul, constientul si
inconstientul inseamnd i vdzut-nevazut,
perceptibil-imperceptibil. Din cele mai vechi
timpurilumina si intunericul au reprezentat unul
din cele mai pregnante arhetipuri'’, dar si expresia
cunoasterii rationale si a necunoasterii — ca lipsa
a ratiunii. Lumina si intunericul sunt concepte
complementare, nu pot exista unul fara celélalt,
definirea fiecaruia derivind din comparatia cu

8 Ibidem, p. 86

® Ibidem,p. 69-86

" Alexandru Aldmoreanu, Un glosar al luminii, Ed.
Alma Mater, Cluj-Napoca 2005, p. 9
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celilalt. Intunericul inseamna absenta luminii si
invers, lumina inseamna absenta intunericului.
Cunoasterea inseamna inversul necunoasterii,
a fi luminat, iar necunoasterea inseamna a fi
scufundat in intuneric. Lumina mai semnifica
ceva ce se afld la suprafatd, sincer, vizibil, obiectiv,
iar intunericul defineste ceva in adancime,
ascuns, invizibil, neobiectiv.

In mitologia chinezd lumina si intunericul,
ca arhetip, sunt descrise astfel: ...yin si yang
desemneazd aspectul intunecat si  aspectul
luminos al tuturor lucrurilor; aspectul pamantesc
si aspectul ceresc; aspectul negativ si aspectul
pozitiv; aspectul feminin si cel masculin; este, de
fapt expresia dualismului si complementarismului
universal. Yin si yang nu existd decdt unul in
raport cu celdlalt. Sunt de nedespdrtit, iar ritmul
lumii este insusi ritmul alternantei lor: Yiyin,
yiyang, se spune in Hizi: un yin, un yang, o datd
yin, o datd yang...

Acest simbol condenseazd filozofia cea mai
profundd si mai caracteristicd a spiritului chinez...
descompun timpul in perioade si spatiul in
regiuni, perioadele si spatiile fiind calificate cand
de yin, cand de yang, dupd cum sunt luminoase
sau intunecate, bune sau rele, interioare sau
exterioare, calde sau reci, masculine sau feminine,
deschise sau inchise, etc... Desi reprezintd doud
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contrarii, yin-ul si yang-ul nu se opun niciodatd
in mod absolut, pentru cd intre ele existd
intotdeauna o perioadd de mutatii care permit o
continuare; totul, om, timp, spatiu este uneori yin
si alteori yang; simultan totul tine de amandoud
prin devenirea lor si chiar prin dinamismul lor, cu
dubla sa posibilitate de evolutie si involutie'.

In Vechiul Testament, in cartea Facerii
(1, 1-4) sunt scrise urmdtoarele: 1. Intru inceput
au facut Dumnezeu cerul si pamantul. 2. Si
pamdntul era nevizut si netocmit si intunerec
era deasupra adancului: si Duhul lui Dumnezeu
se purta deasupra apei. 3. Si au zis Dumnezeu
sd se facd lumind si s-a facut lumind. 4. Si au
vazut Dumnezeu lumina cd este bund: si au
despdrtit Dumnezeu intre lumind si intuneric'.
Lumina reprezintd ziua, intunericul reprezinta
noaptea. Este vorba despre o succesiune, o
complementaritate, nu despre o concomitenta.

In acceptiunea biblici lumina si intunericul
sunt create de Dumnezeu. Insi nu este relatatd
conceptia conform cdreia Dumnezeu, despartind
lumina de intuneric, a harazit intunericul pentru
a fi terifiant sau sd tind de memoria cosmarului,

"' Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, Dictionar de
simboluri, vol. 1L, Ed. Artemis, Bucuresti 1993, p. 485-
486

12 Biblia, Tipografia Cartilor Bisericesti, Bucuresti 1914
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a traumei. Memoria cosmarului nu apare pana
la caderea lui Adam, cand acesta se face partas
suferintei (Fac. Cap. 3). Astfel, in conceptia
biblicd, intunericul nu tine de memoria terifianta,
deoarece aceasta nu exista, ci de opusul luminii
ca element care era initial unit cu aceasta.

In cultura populari roméineascd existd
conceptia cosmogonica a unui dualism dintre
bine si rau; fartat si nefdrtat fiind doi frati ai
aceluiasi parinte din cares-a formatlumea, acestia
colaborand pentru a rezolva diferite probleme.
Totusi aceastd conceptie este consideratd un eres,
ea nefiind luata in serios nici chiar de cétre cei
care o sustin, ci mai mult ca o glumd". Totusi
lumina si intunericul nu trebuie sd fie in mod
necesar simbolizate prin bine si rdu, aceasta fiind
extrema ce urmeaza caderii primordiale; dupa
cum am vazut ele pot fi doud jumatati ale aceluiasi
intreg nefiind nevoie de alaturarea tenebroasa
a traumei. Stim ca dacd apropiem doi magneti
cu poli opusi, plus si minus, ei se atrag. In mod
similar si energiile opuse, energia femininului
si masculinului, a materialului si spiritualului, a
pamantului si cerului, se regasesc intr-o unitate.

Y Lucian Blaga, Luntrea lui Caron, Ed. Humanitas,
Bucuresti 1990, p. 461
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Capitolul 1

Lumina si Intunericul -
structuri arhetipale

1.1 Semnificatiile arhetipului - primele
forme de expresie

1.1.1. Trei repere arhetipale care reflecta
structura umana

Primitivul credea ca la inceputurile
timpului exista o legatura intre cer si pdmant
facuta de un arbore sau o scard'.

Omul putea si comunice fatd in fata
cu divinitatea, era nemuritor, nu trebuia sa

4 Mircea Eliade, Mituri Vise si Mistere, Ed. Univers
Enciclopedic Gold, Bucuresti 2010, p. 64




munceascd, putea s comunice cu animalele si
avea alte calitati, pe care mai apoi le-a pierdut
datorita unei cdderi. Urmarile acestei rupturi
au avut un impact asupra psihicului uman prin
inchiderea unor camere ale spiritului rezultand
astfel incapacitatea de-a comunica extrasenzorial
iar samanului revenindu-i misiunea de-a
reintegra lumea nevazutd, de-a retrai momentul
inceputului'®. Astfel, toate actiunile omului
primitiv aveau acest caracter ritualic de
rememorare a inceputului’, de identificare cu
arhetipurile. Probabil acesta este motivul pentru
care C. G. Jung defineste arhetipul ca un organ
sufletesc, care se gdseste la oricine si care are rolul
functional de rdddcind invizibild a constiintei'®.

Legat de arhetipul primar al luminii si
intunericului, al inceputului, specific in egald
masuratimpuluistravechidarsiceluicontemporan,
este arhetipul copilului. El reprezinta nu numai
unele intamplari ale copilariei trecute in uitare
ci si aspectul pre-constient al copildriei sufletului
colectiv®. Existd o constiintd comunad care poseda
atributele copilului: inceputul, puritatea, iesirea
la lumina. Pierderea legdturii cu copilaria este o

15 Ibidem, p. 35

16 Ibidem, p. 36

17 Ibidem, p. 36

'8 Carl Gustav Jung, Arhetipurile... op.cit., p. 166
19 Ibidem, p. 166
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consecintd a caderii primordiale si refacerea ei
se savarseste prin asumarea acesteia. Copildiria
este simbolul inocentei, este starea anterioard
caderii, deci starea edenicd, simbolizatd in diverse
traditii prin intoarcerea la starea embrionard, de
care copildria este apropiatd®. Fira integrarea
arhetipului infans subconstientul pune stapanire
pe constient si inhiba scopul si realizarea lui*'.

Semnificatiile arhetipului sunt mai extinse;
copilul din péantecele mamei este intors cu
capul in jos. Forma lui seamdna cu o ureche
mare”’. Probabil ca aceastd asemdnare nu este
intamplitoare deoarece prin auz se percepe
cuvantul si tot auzul il duce pe om spre implinirea
functiei sale.”® Se naste prin auz iar auzul i face
legatura cu arhetipul inocentei pe care trebuie sa
ilredobandeasca pentru a pdstra intreagd legitura
cu conditia originard®. In Africa simbolismul
urechii este asemdnat cu procrearea, deoarece
la fel cum prin samanta se insaménteaza femeia,
in mod similar cuvéintul care patrunde prin
pavilionul wurechii este raspandit cuvantul

2 Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, Dictionar ...op.cit.,
vol. I, p. 363

*! Carl Gustav Jung, Arhetipurile...op.cit., p. 169

22 Annick de Souzenelle, Simbolismul corpului uman,
Ed. Amarcord, Timisoara 1999, p. 344

2 Ibidem, p. 341

4 Carl Gustav Jung, Arhetipurile...op.cit., p. 167
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divinitatii*. Astfel urechea simbolizeaza calea
spre iluminare, prin ascultarea cuvintelor care
zidesc. Am inceput cu arhetipul copilului intrucéat
acesta reprezinta nasterea si este rezultatul unirii
celor doua energii, atat masculine cét si feminine.

Arhetipul mamei, al femeii, este simbolizat
de mare si de pamant ca trup matern®. Nasterea
este iesirea din pantecele mamei iar moartea este
intrarea in paméant. Mama mai simbolizeaza si
siguranta dragostei a adapostului si a hranei®.
Proprietdtile ei sunt maternul, femininul,
intelepciunea si indltimea spirituald dincolo de
ratiune, fertilitate, hrand, renastere, instinctul,
secretul, ascunsul, dar inseamnd si obscurul,
prapastia, lumea mortilor, ceea ce trezeste teamd™.

Observam ca atributele mamei sunt pe
de-o parte pozitive, pe de alta negative, cauzate
de caderea primordiala, prin care s-a rupt
legatura cu paradisul. Astfel intelegem ca mama
simbolizeazd intr-un sens si conditia umana,
supusa oscilatiilor dintre bine si rau.

Femeia mai are si corespondentul lunii.
Asemanarea este datorata opozitiei cu soarele,

» Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, Dictionar ...op.cit.,
vol. I, p. 414

% Ibidem, vol. IL, p. 212

¥ Ibidem, vol. 1L, p. 212

8 Carl Gustav Jung, Arhetipurile...op.cit., p. 93
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a lipsei de lumina si a dependentei® fatd de el.
Luna, dat fiind ca este in opozitie cu soarele,
simbolizeaza intunericul, opusul luminii. De aici
vine acceptiunea conform careia femininul este
partea negativa, nu numai in sens de suferintd, ci
si ca opozitie a pozitivului in completarea lui, ca
energie complementara.

Motivul pentru care mama este asociatd cu
Mutter Erde™ este datorat fertilitatii asemanatoare
pamantului, multe credinte stravechi mentionand
ca omul este nascut din pamént®.

Un mit japonez relateaza cd lumea s-a
creat dintr-un principiu al unei androginii
divine, care s-a separat pentru ca mai apoi sd
se uneascd si sa devind o hierogamie, adica o
nunta intre Cer si Pamant*. De aici observam
ca femeia, Mama, simbolizata de Pamant, are
origine comuna cu barbatul, Tatal simbolizat
de Cer. Existda o interdependenta fireasca intre
aceste doud elemente, care formeazd un intreg
androgin (nu in sens biologic). Un exemplu il
gasim in perechea primordiala Adam si Eva.
Eva este nascuta din Adam, Adam reprezentand
intajetatea elementului spiritual fata de cel

» Ibidem, vol. 11, p. 244

0 Mircea Eliade, Mituri...op.cit., p. 172
3 Ibidem, p. 172

32 Ibidem, p. 189
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vital®. Nu este o superioritate a spiritualului
fata de vital, ci o complementaritate fireasca a
elementelor pentru formarea unui intreg.

Desi aceste valente opuse se completeaza,
barbatul poseda un element feminin si femeia un
element masculin® pentru ca impreunarea lor sa
fie desdvarsitd. Asa se explica simbolul Yin si Yang
ca si o coincidentia oppositorium . Formarea acestui
intreg prin contopirea energiilor, prin pierderea
agresivitatii primitive dintre masculin si feminin,
intelegerea si unirea lor la un nivel superior,
spiritual® este identificarea cu Arhetipul suprem,
Dumnezeu, care cuprinde aceste doua elemente™.

Lumina si intunericul, barbatul si femeia,
reprezentate in diferite forme, ca structuri
arhetipale, stau la temelia constructiei umane,
insd rezultatul unirii dintre femeie si barbat
este copilul. In trei schema este completa dupi
cum scrie Dumitru Staniloae: in comuniunea
dintre trei persoane: eu, tu, el, se defineste relatia
completd si desavarsitd dintre oameni®”’. Chipul

3 Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, Dictionar...op.cit.,
vol. IT, p. 276

3 Ibidem, vol. 11, p. 277

* Ibidem, vol. 11, p. 277

* Ibidem, vol. 1L, p. 277

* Dumitru Staniloae, Chipul nemuritor al lui Dumnezeu,
vol. II, Ed. Cristal, Bucuresti 1995, p. 66-68
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trinitar al familiei, este schema completd care
determind un intreg, proiectul si arhetipul
omului. Prin studierea celor doud arhetipuri din
care rezulta al treilea, copilul, urechea, percepem
importanta auzului in deplindtatea sensurilor sale
de deschidere spre intelegere, comprehensiune®,
cunoastere, ascultare si iluminare.

Dacd am vorbit despre perceptia auditiva,
auzul in largul sdu sens ca si receptare a iluminarii
spirituale, acum vom accentua aspecte specifice
ale perceptiei vizuale ca receptacol al luminii
si intunericului si raportarea ei la reperele
mitologice din arta.

In artele vizuale organul principal de
perceptie este ochiul, vazul primand oricaror
alte simturi desi nu este despartit de ele. Totusi,
pentru a intelege” wvalorile artistice rezulta
limpede necesitatea  complementaritatii, a
sintezei specifice perceptiei in general.

Impresiile vizuale nu pot fi transmise prin
limbaj verbal®, ele sunt inregistrate prin vaz si
transmise prin reprezentari specifice — imagini
create de artist. Insd, pentru a recepta nemijlocit

¥ Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, Dictionar...op.cit.,
vol. I11, p. 414

* Rudolf Arnheim, Arta si perceptia vizuald, Ed.
Meridiane, Sibiu 1979, p. 15

* Ibidem, p. 16
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mesajul oricdrei manifestari artistice, trebuie sa ne
raportam la perceptia simturilor simtirilor noastre*,
adicd este necesard o abordare mai cuprinzatoare.

Ceea ce este perceput vizual, uneori nu
poate fi exprimat prin cuvinte pentru ca nu s-au
stabilit calitdtile in categorii adecvate*. Mai exact,
dacd ceva este perceput vizual-senzorial, poate fi
greu de exprimat, informatia fiind neprelucrata.
Cand acest ceva este perceput si ideatic cu
posibilitatea de a fi exprimat, se desavarseste
perceptia. Echilibrul gingas al tuturor capacitdtilor
unei persoane — singurul care ii permite sd trdiascd
deplin si sd lucreze bine - este afectat numai
atunci cdand intelectul stanjeneste intuitia, dar
si cand senzatia inldturd judecata®.Trebuie sa
mentiondm ca arta este strans legata de religie, la
inceput prin cuvant - poezia sub forma mitului*,
reverie superioard si liberd* si muzica — apoi prin
reprezentdrile specifice artelor vizuale. ,,Nu este
oare arta o revelatie asemenea religiei?, intreba la
inceputul secolului al XX-lea Fritz Medicus*.

Consideram ca primele forme de
manifestare ale artelor Preistoriei si Antichitatii

4 Ibidem, p. 16
2 Ibidem, p. 16
# Ibidem, p. 17
# Mircea Florian, Metafizica ...op.cit., p. 94
* Ibidem, p. 96
16 Ibidem, p. 95

Capitolul 1. Lumina si Intunericul 26



au ca scop principal armonia intre forma si
continut — continut care satisface nevoile etice
si vitale... un continut care ne libereazd, ne inaltd
si totodatd ne insenineazd si ne desfatd®, alaturi
de expresia formald, o incercare spre unic, ce se
afirmd ca un tot, ca un absolut*. In timpurile
mitologice se evidentiazd dimensiunea specifica
a artelor vizuale, aceea de a insenina, de a face
lumina prin forma si continut, prin realitatea
obiectiva si subiectiva. Acest lucru este valabil in
ceea ce priveste arta in tot parcursul istoric.

1.1.2. Preistoria - primele opere de arta

Arta preistorica analizatd din perspectiva
formei si a continutului releva nu doar sensul ei
estetic ci si semnificatia continutului arhetipal.
Expresia formelor artei preistorice este profund
inrdddcinatd in sensurile cosmogonice ale lumii.

Unul dintre cele mai cunoscute exemple
ale artei preistorice este Venus din Willendorf.
Statueta cu caracter magic* reprezintd o femeie
cu caracteristicile legate de fecunditate: bazinul

¥ Ibidem, p. 97
8 Ibidem, p. 96
# Jacek Debicki, Jean-Francois Favre, Dietrich

Griinewald, Antonio Filipe Pimentel, Istoria Artei, Ed.
RAO, Bucuresti 1998, p. 8
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lat, pieptul si  pdntecele foarte dezvoltate™.
Aceastd reprezentare este cea mai concludenta
pentru exprimarea fertilitatii, a asemdnarii cu
Mutter Erde (Mama Pamant). Unele mituri
contureaza ipoteza conform careia primii
oameni au trdit in strafundurile Pimantului®
si de acolo au iesit la suprafata. Alte expresii
ale credintelor strdvechi aseamana pietrele
Pamantului cu oasele mamei, tarana cu carnea,
iar plantele si vegetatia cu parul®. Observam
o deosebita valorificare a atributelor de
fecunditate si fertilitate ale PAmantului Mama,
ale femeii.

Un exemplu concludent a celor mai sus
mentionate este statueta intitulatd Venus din
Willendorf, simbol al fertilitatii, descoperita
in Willendorf, Austria, datatd aproximativ din
28.000-25.000 i. Hr.

Reprezentareaacestei statuete atribuie femeii
valente ale sexualitatii ce reprezinta fertilitatea si
procrearea. Figurina exprima conceptia primitiva
a fertilitatii strans legate de natura.

In China societitilor preistorice din
epoca Yangshaose respectd regula descendentei

* Ibidem, p. 8
°! Mircea Eliade, Mituri...op.cit., p. 165
32 Ibidem, p. 165
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matriliniare® iar mai tarziu in perioada Longshan,
au apdarut simbolurile falice care reprezentau
societdtile patriarhale, cultul stramosilor™, forta
generatoare™, in timp ce textele tarzii ale mitologiei
grecesti, afirma ca Dyonisos, regele vremurilor, desi
copil, este numit de catre Zeus stapanitor peste zeii
universului. Copilul ca semn de renastere si reinnoire
prelungeste simbolul religios al falusului*®.

In multe culturi arhaice falusul este un
simbol religios fiind considerat generator de
viatd; gasim imaginea falusului ca reprezentare a
zeului luminii*’.

Simbolurile falice erau interpretate ca
reprezentdri ale divinitatii, nu ca element
strict sexual. Circumcizia reprezenta un semn
al maturitatii si un legamant al omului cu
Dumnezeu® prin potentarea masculinitatii®.

>3 Mircea Eliade, Istoria credintelor si ideilor religioase, vol.
I1, Ed. Stiintifica si enciclopedica, Bucuresti 1986, p. 9

> Ibidem, vol. 11, p. 9

> Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, Dictionar... op.cit.,
vol. IL, p. 36

3 Mircea Eliade, Istoria...op.cit., vol. II, p. 276-277

°7 Kulturgeschichte, Herausgegeben vom Institut fiir
sexualforschung in Wien, Verlag fiir Kulturforschung,
Wien/Leipzig, p. 672

% Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, Dictionar... op.cit.,
vol. I, p. 322-323

> Ibidem, vol. 11, p. 337
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Falusul in culturile stravechi are o semnificatie
totemica, nu pornografica si este un organ care
reprezinta puterea, verticalitatea si legdmantul
omului cu creatorul prin aceasta potentare a
elementului masculin. Simbolurile falice s-au
pastrat pand in prezent reprezentand deopotriva
forta generatoare ca element masculin, cét si
verticalitatea care reprezintd putere. Exista
exemple in contemporaneitate dar si in toata
istoria, printre ele fiind turnul, care reprezinta
cladirea puterii umane pe verticala, unul dintre
ele fiind Turnul din Babel, dar sunt o multitudine
de turnuri care reprezentau puterea si dorinta
omului de a se apropia de cer, fie prin expresii
de grandomanie, fie pentru utilitate. Un alt
exemplu ar fi obeliscul, constructie care uneori
comemoreaza o personalitate sau un eveniment
important si care arata importanta acestuia.
Mai este si exemplul farului care calauzeste de
la inaltime vapoarele ratacite pe mare. Acesta
este un simbol al luminii in intuneric, rolul lui
fiind de calauzitor in intunericul si ceata noptii.

Alte  reprezentdri din preistorie sunt
statuetele exemplare ale Ganditorului si ale
Femeii de la Cernavoda. Calitatea artistica si
forta de expresie ale acestora sunt dublate de o
remarcabild viziune artistica sintetica. Sculpturi
monumentale menhire si vase de lut (Zeita de
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la Vidra) reiau reprezentarea figurii umane®.
In redarea celor doua figuri mai sus mentionate
(Ganditorului si ale Femeiii de la Cernavoda,
cultura Hamangia, Romania), gasim inclinatia
spre meditatie, spre repaos, a personajelor
reprezentate. Spre deosebire de reprezentarile
simbolice ale maternitatii si paternitatii, omul
este reprezentat in ipostaza de meditatie,
barbatul fiind asezat cu capul intre maini, iar
femeia stand in repaos, asezatd, cu mainile pe un
genunchi. Inclinatia omului primitiv tinde spre
integrarea universului prin simbol si meditatie;
femeia nu isi sprijina capul intre maini, avand
mai mult o atitudine staticd, de destindere, un
picior fiindu-i indoit iar celalalt intins, bazinul
lat, acestea toate indreptandu-ne spre imaginea
femeii ca rol participativ la creatie prin actiunea
nasterii. Barbatul este caracterizat de elementul
contemplativ, cerul, iar femeia de cel creator,
pamdantul.

Nevoia de exprimare si de manifestare a
omului primitiv se manifestd si prin picturile
rupestre. Picturile acestei perioade sunt realizate
initial (paleoliticul superior) la intrarea in grote,
pe stanci neprotejate sau pe peretii unor incdperi
din temple si locuinte (la Catal Hoyuk, Turcia)®.

€ Ovidiu Drimba, Istoria culturii si civilizatiei, vol. 1,
Ed. Stiintifica si Enciclopedicd, Bucuresti 1987, p. 53
61 Ibidem, vol. 1, p. 54
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Se impune acum, prin intermediul
reprezentdrii bidimensionale a picturii, sa
analizdm rolul de reprezentare al societdtii atat
de specific artelor. Spre deosebire de sculpturd,
pictura prezinta scene din viata de fiecare zi, un
fel de film al evenimentelor specifice colectivitatii
umane. Multe figuri antropomorfe si zoomorfe
in miscare alcatuiesc compozitii ample.

Frescele exprimd in acelasi timp forta
vitald si personalitatea puternicd a artistului
creator, care observd, propriu preistoriei, simplu
dar explicit, viata cotidiand. Compozitiile
sunt ritmate. Se remarcd acuitatea observatiei,
realismul figurilor si, in acelasi timp, puterea de
sinteza si abstractizare care opereaza cu stilizari
exceptionale. Coloritul acestor fresce ilustreaza
cautdrile estetice proprii naturii umane prin
exprimarea subiectelor de interes. Trecerea spre
0 perceptie mai pragmaticd, exprimatd mai
concludent in Antichitate, se datoreaza societatilor
agricole si pastoritului. Picturile rupestre releva
indeletnicirea domesticitului de animale.

1.1.3. Artele Antichitatii

In Antichitate luminii focului ii este
atribuitd calitatea de a fi dezvaluit modelarea
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portretului in argila. Din dragostea pe care o
purta, o fata a desenat pe perete umbra lasata
de chipul iubitului in lumina focului. Mai
tarziu tatdl ei a imprimat pe acele contururi
argila, pe care mai apoi a ars-o. Astfel s-a
nascut primul portret in argila®’. Rolul luminii
focului este semnificativ in crearea primului
portret din lut.

Despre istoria  propriu-zisa,  scrisa,
vorbim incepand cu anul 3500 i. Hr., considerat
momentul descoperirii scrierii, ilustrat de
placutele de lut mesopotamiene®. Mentalitatea
specificd Antichitatii este consideratd tributara
ambientului in care a aparut, explicandu-se
astfel marile diferente de continut reflectate in
exprimari artistice de o mare diversitate.

Diferenta fata de preistorie este pricinuita
de definirea spatiului stapanit. Sedentarizarea
populatiilor determinatd de  raspandirea
cultivarii pamantului si a cresterii animalelor
impreund cu aparitia supraproductiei agricole
au drept consecinta constituirea asezarilor
urbane. Marile vai inundabile ale raurilor
Tigru, Eufrat, Nil, Ind si Yang-Te sunt
leaganul nasterii oraselor. Civilizatia umana

% Plinivs, Naturalis Historia, enciclopedia stiintelor din
antichitate, Ed. Polirom, Bucuresti 2004, p. 149
% Ovidiu Drimba, Istoria...op.cit., vol. 1, p. 97
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este produsa de dezvoltarea comunitétilor
agricole®.

Géndirea dihotomicd, lumina si intuneric,
organizeaza gandirea religioasa a popoarelor
Mesopotamiei. Invizibilul sau supranaturalul este
reprezentat ca o prelungire a existentei umane.
Zeii si oamenii s-au nascut din acelasi element
primordial: apa. Divinitatea supremd este tatal
An Anu, simbolizdnd cerul, lumina, iar sotia sa
Ki simbolizeazd pamantul, intunericul. Fiul lui
Anu este zeul aerului Enlil, care l-a despartit pe
Anu de Ki (paméntul de cer). Zeul Enki, stdpanul
apei din adancuri, domnul subpimintean, da
viata pamantului fiind considerat prietenul si
salvatorul oamenilor®.

In civilizatia Egipteand arta este cu
precadere axatd in jurul cultului mortilor®.
Egiptenii credeau in viata de apoi, ca atare
mormintele lor contineau provizii alimentare si
alte bunuri; ei considerau cd viata care urmeaza
este asemandtoare cu cea de pe pamant, insa
mai buna®. Cinstirea zeului Aton (discul solar)

¢ Le grand Atlas de Thistoire Mondiale,
EnciclopaediaUniversalis France s.a., p. 52

% Ovidiu Drimba, Istoria...op.cit., vol. 1, p. 84

% Jacek Debicki, Jean-Francois Favre...op.cit., p. 16

7 Christopher Partridge, Religiile lumii, Ed. Mladinska,
Bucuresti 2009, p. 70
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era intalnitd mai ales in perioada de reforma
a faraonului Akhenaton, care a interzis cultul
celorlalti zei®.

Zeul soare mai era numit si Ra si se
credea ca faraonul mort va petrece viata
de apoi impreund cu el. Mai apoi, destinul
defunctului era legat de zeul Osiris, fiind
identificat dupa moarte cu acesta®. Osiris era,
pe de o parte, zeul pamanturilor roditoare, iar
pe de alta era considerat judecdtorul mortilor™.
Complementaritatea intre Ra si Osiris, zeul
luminii si zeul adancului este caracteristica
binomului lumind-intuneric. Un alt element
definitoriu pentru cultul mortilor la egipteni era
mumificarea. Se credea ca trupul este necesar
ca bazd pentru suflet si astfel era conservat si
mumificat’!, practica ce arata pretuirea pentru
trup ca element sacru.

In unele reprezentiri ale faraonilor se
remarcd modificari usoare ale caracteristicilor
fizionomice. Corpurile si chipurile sunt alungite
cu intentia de a sublinia atributele divine.
Faraonul sau regele era considerat Zeul cel bun™.

5 Ibidem, p. 66-67

 Ibidem, p. 70

7 Ovidiu Drimba, Istoria...op.cit., vol. I, p. 140
! Christopher Partridge, Religiile...op.cit., p. 71
72 Ibidem, p. 67
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Se remarcd, asadar, felul in care cultura
Mesopotamiei si a Egiptului infitiseaza prin
reprezentdrile religioase bivalenta lumina-
intuneric ca matrice structurald a psihologiei
umane.

In Grecia antici au fost adoptate unele
zeitdti egiptene. Astfel, regele Ptolemeu Soter,
sec. IIT i. Hr., dorind sa isi intareasca domnia, a
adoptat ca zeitate suprema pe Serapis, nume care
deriva de la Oserapis (Osiris-Apis)”, divinitate
alcatuita prin sincretism cu atribute universale.

Odata cu evolutia culturii grecesti s-a
schimbat perceptia asupra luminii si intunericului
pana in punctul in care s-a dobandit o conceptie
filozofica. De la simpla asociere a zeitatilor cu
lumina si intunericul, chiar si ca arhetipuri, s-a
ajuns treptat la o perceptie mai evoluata asupra
realitétii sensibile, factor de determinare al luminii
si intunericului. Aceasta evolutie se datoreaza
descoperirii metafizicii, ca expresie a unei lumi
ideale (dincolo de fizicd), lume transcendentd,
care intruchipa frumusetea imateriala.

Un alt zeu care a avut insemnaitate in
cultura grecilor si care a determinat aceasta
schimbare, a fost Orfeu. Se pare ca el ar fi fost

73 Mircea Eliade, Istoria...op.cit., vol. I, p. 282
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un personaj real. El sustinea vegetarianismul,
asceza si katharsis-ul (purificarea), ritualul
zeului Apollon™. Platon a fost unul dintre cei
care au adoptat ideile lui Orfeu iar ulterior
acestea au fost dezvoltate de catre Pitagora”.
Ideea nemuririi sufletului era infatisata de catre
Socrate ...pentru el sufletul — si nu viata!—
erau lucrul cel mai pretios, cdci el apartinea
lumii ideale si eterne’. O caracteristica pentru
evolutia spiritului era valorificarea gandului.
Platon considera - in completarea lui Socrate -
cd gandul nu fiinteazd doar in sine si pentru sine
ci este esenta universului”’. Aceastd conceptie
este importantd pentru a stabili raportul si
transcenderea constiintei in realitatea spirituala
perceputd de filozof - lumea ideilor. Spiritul este
- esenta intrinseca a omului - si este adevarul
universal’®. Aceasta conceptie asupra esentei
spirituale interioare si exterioare, subiective si
obiective este asemdndtoare conceptiei hinduse
asupra sinelui Atman, care reprezintd absolutul
subiectiv, indestructibil si care se gaseste in
raport de complementaritate cu Brahman,
absolutul obiectiv. Atman si Brahman sunt

7 Ibidem, vol. 11, p. 180

7 Ibidem, vol. 11, p. 194

76 Ibidem, vol. 11, p. 194

77 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Istoria filozofiei, vol.
I, Ed. A.R.PR, Bucuresti 1963, p. 462

78 Ibidem, vol. I, p. 463
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cosubstantiale’””. Religia sustine reintoarcerea
in sine ca metoda de identificare cu Brahman,
stare cdreia zeii 1i sunt subordonati®.

Diferenta dintre conceptia hindusa si cea
greceasca se observd atunci cand Platon atribuie
transcendentului ratiune, fiind un prototip, un
model indepartat in afara constiintei, care este
o prelungire a ei®. Prin aceasta se contureaza
personalizarea transcendentului si a raportului
dintre acesta si sine. Reprosul lui Hegel pentru
gandirea orientala este lipsa libertatii individuale,
cu alte cuvinte, abstractizarea transcendentului,
a formei cu care se identificd individul®?. In
cazul acesta Brahman este un tot obiectiv in
care se dizolva subiectul, fira a mai avea valoare
intrinseca®.

Conceptia antichitatii grecesti este proprie
pentru individ deoarece el are libertatea de
a-si pastra subiectivitatea si de-a o exercita
in raport cu transcendentul. Pe de altd parte,
aceastd conceptie poate sa intruneascd un

7 Filosofia Indiand in texte, notd introductiva Sergiu Al-
George, Ed. Stiintificd, Bucuresti 1971, p. 16

% Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Istoria...op.cit., vol.
Lp. 119

8 Ibidem, vol. 1, p. 486

82 Ibidem, vol. 1, p. 109-110

8 Ibidem, vol. I, p. 110-111
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caracter intrusiv-personalist deoarece se bazeaza
pe individ, nu pe comunitate. Este posibil sa
considerdm ca viziunea indiana de dizolvare a
sinelui in transcendenta obiectiva are caracter
depersonalizator, insa putem afirma simultan
cd are atributul de a sensibiliza esenta comuna
tuturor. Conceptia antichitatii europene prezinta
o atitudine beneficd asupra vietii si, in opinia
noastra, o atitudine luminatda a gandirii, o
intelegere pozitiva a unei realitdti spirituale
care deschide calea individului spre o lume
ideald. Aceasta este culmea gandirii Antichitatii
europene. Prin acceptiunea mai sus mentionata
se justifica intreaga creatie a acestei culturi care
evolueaza treptat de la preistoria cu reprezentari
arhetipale spre ideea filozofica care potenteaza
aceste principii, dar care faciliteazd deasemenea
intelegerea conceptie crestine mai tarzii.

Intelegand conceptia lumii antice grecesti
analizdm creatia artistica dintr-o alta perspectiva.
Claritatea formelor si rigoarea tehnica denotd
o preocupare aparte pentru individ. Desi in
mare parte arta greceasca reprezinta edificii
arhitecturale si scene cu personaje mitologice, ele
sunt percepute prin mesajul claritatii spiritului
grecesc. Se creeaza o aplecare spre studiul formelor
corpului®, in arhitectura fiind folosita proportia

8 Jacek Debicki, Jean-Francois Favre...op.cit., p. 32-33
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de aur®. Rezultd cd aceste preocupari sunt izvorate
dintr-o cultura inclinata spre cugetare.

Nietzsche a formulat ideea conform careia
spiritul apolinic exprimd claritatea distinctiei
culturii grecesti, exemple fiind sculpturile. In
acelasi timp spiritul dionisiac exprima atitudinea
afectiva a laturii irationale, exemplificatd prin
dans si muzica. Nietzsche este de parere ca aceasta
dualitate a spiritului antic defineste spiritualitatea
greceasca®. In consecinta, prin aceastd relatare
putem intelege dualitatea lumind-intuneric in
spiritul antic elen.

1.2. Considerente specifice gandirii si
spiritualitatii crestine

Noua idee care a fost adusd de crestinism
este concretizarea transcendentului, si anume
a lui Dumnezeu. Abstractul desi este gandire,
pentru a fi adevir trebuie sa fie concret in sine
insusi®. Platon a formulat ideea conform careia
transcendentul este o ratiune undeva indepartata

% Ibidem, p. 35

% Friedrich Nietzsche, Nasterea filozofiei in epoca
tragediei grecesti, studiu introductiv, Vasile Musca, Ed.
Dacia, Cluj-Napoca 1992, p. 12

8 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Istoria...op.cit., vol.
II, p. 231, vol. I
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de constiintd ca o prelungire a ei®, iar ulterior
neoplatonicienii au sustinut cd Dumnezeu se
particularizeazd, se impaca cu oamenii, nu
ramdne abstract®. Cu toate acestea, in revelatia
cresting, raportul dintre om si Dumnezeu nu este
distantat ca mai inainte, ci se apropie integrand
finitul in inteligibil*.

Afirmatia ca natura omului este pervertita
iar acesta o mosteneste neconditionat este
proprie crestinismului®’, insa si in miturile
arhaice observam constiinta unei rupturi
intre cer si pamant in urma cdreia omul a
pierdut anumite atribute®>. De asemenea, si
in istoria crestinismului cerul s-a despartit
de pamant (simbolizand despartirea omului
de Dumnezeu) cand Adam (primul om)
a mancat din pomul cunoasterii binelui si
raului. Pentru cd mintea sa nu era pregitita
sa perceapa lucrurile dumnezeieste Adam a
distorsionat perceptia asupra lumii sensibile®
si astfel s-a produs ruptura dintre el si
Dumnezeu care era perceput prin expresiile

8 Ibidem, vol. I, p. 486

8 Ibidem, vol. 11, p. 214

% Ibidem, vol. 11, p. 214

! Ibidem, vol. I1, p. 218

°> Mircea Eliade, Mituri...op.cit., p. 35

% Dumitru Staniloae, Trdirea lui Dumnezeu in ortodoxie,
Ed. Dacia, Cluj-Napoca 2000, p. 31
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sensibile. In consecintd, natura omului trebuie
imbundtdtitd, omul trebuie sa devina ceea ce el
este doar in sine, nu cum este el nemijlocit, ci
asa cum trebuie sa devina fatd de Dumnezeu®
pentru a se uni cu El

Putem vorbi si in cazul crestinismului
de trei reprezentdri arhetipale. Iisus Fiul lui
Dumnezeu (Mat.3,16-17) s-andscutdin Maria si
din Duhul Sfant (Mat.1, 18-25). Sunt enumerate
astfel cele trei arhetipuri pe care le-am tratat si
la inceputul primului capitol. Arhetipul Fiului,
al Mamei si al Tatilui (Dumnezeu). In acest caz
fecioara Maria se uneste cu Dumnezeu pentru a
naste un Fiu care prin natura sa este Dumnezeu
si Om®. Aceasta unire intre Cer si Pimant, care
reprezinta cosmogonia lumii prezenta in mai
multe traditii, conform celei crestine are loc
nu doar simbolic ci si ca fapt real, in istorie®.
Considerand Lumina si Intunericul reprezentiri
ce pot fiasociate cu pamantul si cerul, cu Femeia
si cu Dumnezeu, acestea se unesc pentru a
intregi creatia destrdmata printr-un Fiu a cérui
naturd este atat celestd cat si terestra.

* Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Istoria...op.cit., vol.
11, p. 218

% Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, Dictionar... op.cit.,
vol. IL, p. 261

% Ibidem, vol. II, p. 261
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1.2.1. 1000 de ani de Ev Mediu

La inceputul raspandirii crestinismului
credinciosii erau persecutati si prigoniti deoarece
nu erau de acord sd il venereze pe imparat ci
doar pe lisus Hristos” pe care il considerau Fiul
lui Dumnezeu, unica imagine a Domnului in
fata oamenilor™®. Pana la incetarea persecutiilor
in anul 313%, arta paleocrestind se dezvolta in
ascuns, de abia mai apoi devenind oficiald'®.
Astfel, arta crestina primara este intalnitda mai
ales in locuinte particulare sau in catacombe''.
Aceastareflectd o evolutie a stilului artistic roman
care presupune inlocuirea zeilor cu sfinti'®.

Pana in anul 476 cand Roma cade, arta
crestina se dezvolta siin Imperiul Roman de Apus
si in cel de Rasarit insd, dupa cadere, evolutia
artei se va resimti mai mult in Imperiul Roman
de Rasdrit, cu capitala la Constantinopol'®.

Cultura bizantind s-a format printr-un
sincretism al elementelor lumii antice latine,
elene, crestine si orientale, unde filosofia poarta

°7 Christopher Partridge, Religiile... op.cit., p. 311

% Ibidem, p. 317

% Jacek Debicki, Jean-Francgois Favre... op.cit., p. 58
1 Ibidem, p. 57

11 Ibidem, p. 60

12 Ibidem, p. 60

193 Ibidem, p. 61
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mai pregnant influenta crestind si elena'™.
Cea mai relevantd sinteza intre elenism si
crestinism o gdsim in Imperiul Bizantin.
Filozofia bizantind a inglobat elemente din
scrierile lui Platon, Aristotel si Plotin'®. Totusi,
o caracteristicA a Imperiului Bizantin este
estetica artei. Aceasta nu are rolul doar de
simpla reprezentare a realitatii care transmite
un mesaj, ci il introduce pe privitor in lumea
spirituald'®. Teologia crestinismului bizantin
este una a intruparii dragostei divine pe pamant,
astfel justificandu-se bogdtia ornamentatiei
bisericilor'”. Rolul icoanelor nu este de simpld
imagine, ci de obiect al comuniunii dintre om si
Dumnezeu'®. Preocupare pentru reintegrarea
omului in lumea spirituala si perceptia pozitiva a
dragostei dumnezeiesti intrupate pe pamant este
caracteristica spiritualitdtii crestine rasdritene.

Intelegem cd arta Bizantului reflectd o
caracteristica a invatdturii crestine, ca de altfel
si arta mai tarzie a Apusului, unde se dezvolta
stilul Romanic si Gotic'®. Diferentd dintre arta

1 Ovidiu Drimba, Istoria... op.cit., vol. II, p. 141-243

195 Ibidem, vol. 11, p. 202-205

1% Jacek Debicki, Jean-Frangois Favre... op.cit., p. 62-63
197 Christopher Partridge, Religiile... op.cit., p. 324

1% Michael Quenot, De la icoand la ospdtul nuptial, Ed.
Sophia, Bucuresti 2007, p. 116

19 Jacek Debicki, Jean-Francois Favre... op.cit., p. 67, p. 83
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bizantind pe de o parte, si cea romanica si goticd
pe de alta parte, se gaseste atat in diferenta de
origine a popoarelor care au dezvoltat-o, cat si
in conceptia lor filozofica si religioasa. In cele ce
urmeaza vom incerca sa analizdm cateva dintre
aceste diferente.

Popoarele de origine germanicd au cucerit
lumea romanad si au adoptat credinta crestina,
pastrandu-si spiritul propriu barbar; au cucerit o
civilizatie evoluata din toate punctele de vedere,
care insd nu era capabila sd dinamizeze principiul
crestin, dupd cum relateaza Hegel. Astfel s-a
format gandirea scolastica'’®. Tot Hegel afirma
ca evolutia popoarelor germanice in istoria
crestinismului a avut un parcurs dureros care a
denaturat principiul libertatii spiritului, dovada
fiindteologiapecareacestepopoareaudezvoltat-o.
Un element important este imposibilitatea de
a transfigura materialul in spiritual; aceasta
dificultate a dus la denaturarea perceptiei
asupra ostiei (impdrtdsaniei) — reprezentare a
divinului si materialului, mijloc prin care omul
se uneste cu Dumnezeu - la perceptia exagerata
a denaturdrii rolului ei, venerarea formei pana
la cazuri extreme. Consecinta acestei denaturari
determind raspunsul lui Luther care nu mai
atribuie impartasaniei valoare sacra nemijlocitd,

19 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Istoria... op.cit., vol.
11, p. 246-247
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ci doar determinatd de credinta celui care o ia.
De la perceptia denaturata a impartdsaniei, care
se primeste doar de la clerici in timp ce este
conditionatd de ierarhie, s-a trecut la perceptia
materialist-totalitara a bisericii, care detine
adevarul si care cere individului supunere
pentru a putea evolua spre eliberarea sufletului.
Exagerarea face ca metodele pentru eliberarea
sufletului sd fie punitive si crude; astfel cultul
cade in posesiunea bisericii iar spiritul devine
subjugat ierarhiei''!.

Diferenta dintre teologia Bizantina si
cea Apuseani este nuantati. In spiritualitatea
Bizantina Dumnezeu este perceput ca fiind
dragoste, planul spiritualul ne fiind in antiteza cu
cel material; in cea apuseand, exista o diferenta
mai pronuntatd intre lumea materiala si cea
spirituald, practica spirituala fiind axatd mai mult
pe discursul dual. In cazul spiritualititii apusene
lumina (spiritul) este in antitezd cu intunericul
(materia), aceasta fiind o perceptie diferitd, care
a dus la deformari de opticd: Dumnezeu este
perceput uneori ca fiind distant de oameni iar
ierarhia este cea fatd de care credinciosul trebuie
sd se supund pentru mantuire, aceasta fiind
piedica pentru a ajunge la spirit si astfel trebuind
sa fie penetratd. Existd exemple concrete de
sfinti catolici care isi asuma suferinte foarte mari

W Ibidem, vol. 11, p. 252-253
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(stigmate) pentru a se asemana cu Hristos. Din
cauza faptului ca Imperiul Bizantin s-a destramat
in 1453, odata cu caderea cetatii Constantinopol,
conditiile de evolutie a bisericii rasdritene au
fost mai vitrege, astfel nu a existat un pol central
al acesteia, asa cum avem exemplul Bisericii
Catolice cu centrul la Roma, considerandu-se
cd polul central al bisericilor rasaritului ramane
totusi Creatorul.

Analog, se explica si diferenta dintre arta
bizantina ci cea apuseand care pleaca de la o
conceptie filozoficd si religioasa diferitd. Stilul
Romanic este sobru si monumental - spre
exemplu, in tdrile germanice apare acoperisul
ascutit in arhitectura; pictura, spre deosebire
de arhitectura este clara si luminoasa. Exista
unele asemanari intre pictura romanica si cea
bizantind. Stilul gotic reflectd in arhitectura
autoritatea divind prin indltimea catedralelor,
coloanelor si prin arcurile boltilor, dorindu-se
elevarea sufletului spre transcendenta divina.
Catedrala Sfanta Sofia din Constantinopol,
desi este uriasd, da sentimentul de spatialitate
pe orizontala. Cupola acoperd biserica,
simbolizand divinitatea care coboard spre
oameni.

Lumina si intunericul, spiritul si materia
sunt percepute de catre apus ca doud forte care
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se manifestd in opozitie. Aceasta este perceptia
dintre bine si rdu ca forte opuse care concureaza.
In rdsirit lumina si intunericul, materia si
spiritul sunt doua forte ale aceluiasi intreg, care
se contopesc prin unire in dragoste, raul nefiind
partasul acestei bivalente.

Un exemplu concludent gisim la Lucian
Blaga in Trilogia Culturii, cap. Spiritualitdti
bipolare. El scrie cd in catolicism, datoritd
spiritului militdresc al Imperiului Roman pe
care l-a mostenit, predomind ,,un aspru duh de
disciplind, o neintreruptd dispozitie de luptd”.
Biserica este inteleasa ca ,,statul lui Dumnezeu pe
pamant”. Predomind doua elemente principale:
transcendenta (Dumnezeu) si Biserica. Viata
catolica penduleaza intre acestea doud'.
Observam in aceasta gandire o oscilatie intre
cele doua mari autorititi, Dumnezeu si Biserica,
care se impun printr-un spirit juridic, ierarhic,
de disciplind, de supunere pentru credinta'®.

In ortodoxie, Blaga spune ci omul isi
traieste organic viata, unde pamantul si firea se
unesc cu cerul, transcendentul. Exista o legatura
organica intre Dumnezeu si om manifestata si
prin geografia temperata, dar si prin atitudinea

"2 Lucian Blaga, Trilogia Culturii, Ed. Minerva,
Bucuresti 1985, p. 206-207
3 Ibidem, p. 210
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aplecatd catre misterul universului, a omului est—

european''.

In urma cercetarii celor doua spiritualitti,
putem conchide cd opusurile cer-pamant,
biserici-Dumnezeu,  lumina-intuneric  au
diferite interpretari, in functie de mediul in care
au fost percepute si intregesc studiul nostru
despre lumina si intuneric.

1.3 Noi atitudini ale perceptiei artistice.
Renastere si umanism

O datd cu aparitia noului curent artistic
Renasterea, perceptia omului asupra realitatii s-a
schimbat. Daca in Evul Mediu Dumnezeu era pe
primul loc, in Renastere, de prim interes pentru
studiul estetic si simbolic este omul'*.

Doua evenimente importante marcheaza
inceputul acestei perioade istorice: cdderea
Constantinopolului, in 1453, si reforma lui
Luther, in 1517"¢. Numele de Renastere apare din
dorinta de a reinvia cultura anticd'’’. Mai exista

si alte consecinte care au determinat aceasta

14 Ibidem, p. 207-210

115 Jacek Debicki, Jean-Frangois Favre... op. cit., p. 111
16 Ibidem, p. 111

"7 Ibidem, p. 113
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schimbare. Puterea Bisericii Catolice, care
insemna intr-o masurad si barbarie si coruptie, 1-a
indemnat pe om sd se indeparteze de Dumnezeu
si sd se indrepte catre sine, excluzand raportarea
sa la o lume viitoare, indepartata, nepalpabila,
lumea spirituala. El s-a orientat spre finit, spre
existenta imediata''®. Acest fapt a avut ca aport
pozitiv dezvoltarea stiintelor si artelor.

Ca urmare a caderii Constantinopolului
nobilii si invatatii Imperiului grecesc-bizantin
s-au refugiat in Italia si au adus cu ei cultura
elena a Antichitatii'’®. Renasterea se adreseaza
culturii si artelor fara sa aducd inovatii in gandire
(filozofie), dupd cum scrie Hegel'*.

Totusi, simpla eliberare de niste forme
ale perceptiei exagerate (gandirea scolastica -
extremismul Bisericii Catolice) justifica natura
umanda care tinde spre libertate si echilibru,
aducand aportul identificirii cu natura
inconjurdtoare, in detrimentul celei sensibile
spirituale. Credem cd din extrema barbariei
spirituale a Evului Mediu s-a ajuns la o alta,
cea a negarii spiritului, intr-o anumita masura.
Reintoarcerea la formele primare reprezintd
claritatea spiritului Antic, lumina a cunoasterii.

18 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Istoria... op. cit., vol.
11, p. 305

19 Ibidem, vol. 11, p. 308

120 Ibidem, vol. 11, p. 309
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Arhitectura devine mult mai luminoasd, in
masura in care nu mai exprima teroarea divind,
ci studiul umanist al formelor. Reapare cupola

fiind urmat modelul Panteonului antic'?!.

Se folosesc regulile genisticii hidraulice
in arhitectura civild; folosirea cubului in spatiu
este un principiu important al arhitecturii din
acea perioadd'®. Planul urbanistic al oraselor se
schimba; dacd in Evul Mediu schema era de tip
central, cu catedrala in jurul careia era o piata
si stradute, in Renastere planul este organizat
exclusiv cu scop politic-militar'®.

Apar masinile, noi sisteme de miscare
intrebuintate in diferite scopuri ca o evolutie a
tehnicii; Leonardo da Vinci este un inventator
al multor sisteme de inginerie militard, fiind
interesat si de studiul zborului'**. El este un
reprezentant important al evolutiei ingineriei
insa si a picturii renascentiste.

In pictura apare un progres datorita
folosirii culorilor in ulei si pictdrii pe panza'®.
Astfel, cunostintele despre pictura circula

12! Jacek Debicki, Jean-Frangois Favre... op. cit., p. 117
122 [bidem, p. 117

' Ovidiu Drimba, Istoria... op. cit., vol. IV, p. 196

124 Ibidem, vol. 1V, p. 208-212

12 Tacek Debicki, Jean-Frangois Favre... op. cit., p. 119
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mai usor. Se descopera tehnica sfumatoului, a
clarobscurului, folosité si de Leonardo da Vinci.
Tehnica perceputa in sens simbolic arata jocul si
complementaritatea dintre lumind si intuneric,
ca o caracteristici psihologicd a personajelor
reprezentate, care sunt scufundate in misterul
necunoscutului, dar care reveleaza prin lumina
dezvelita pe chipuri frumusetea interioara
a omului, raportatd la el insusi, ca centru al
universului.

Femeia din pictura Leda, realizata de
Leonardo da Vinci este reprezentatd ca un simbol
de frumusete si gratie. In locul sfintelor imbricate,
apare omul in nuditatea sa, ca imagine a minunii
existentei. Reprezentdrile religioase nu se pierd in
arta Renasterii insd capdtd o naturd mai umana.

Conform lui Hegel reperele spirituale se
pierd. Totusi considerdm ca ele nu se pierd in
sensul unei rupturi intre om si Dumnezeu, ci
mai de graba El este umanizat prin eliberarea de
canoanele religioase, ceea ce in istorie va duce
la negarea Lui, insd, cu toate acestea, nu putem
atribui acestei epoci lipsa de valoare spirituala.

Ceea ce a urmat mai apoi Renasterii
— Barocul si Clasicismul — sunt tributare
schimbarii petrecute in Renastere. Barocul este
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o consecintd a contrareformei'®®. In Baroc se

glorifica gratia divind, unde liniei drepte proprie
Antichitatii i se opune linia curba. Aceastd artd
isi propune sa amorteasca simturile'”. Existd
o predilectie spre structurile incircate. In
Clasicism se revine la linia dreapta, care exprima
rationalitate si claritate, mdretia puterii regale'*.

Totusi, forma caracteristici unei noi
atitudini care a schimbat lumea Evului Mediu
este umanismul reprezentat de Renastere.

1.4. Concluzie

In perioada istorica studiatd pana acum
in lucrarea de fatd, din Preistorie pana in
Renastere, arta a ilustrat gandirea si perceptia
religioasd si metafizicd, fapt care ne permite sa
intelegem lumina si intunericul in diferite faze
de manifestare. Schimbdrile care au determinat
perceptia luminii si a intunericului au fost
datorate indepartarii de la forma primard a
arhetipului asa cum o gdsim in unele culturi —
binele desdvarsit, totul, armonia. Istoria artei ne
aratd ca omul cautd intotdeauna armonia si nu se
multumeste doar cu o parte a intregului.

126 Jacek Debicki, Jean-Frangois Favre... op. cit., p. 150
127 [bidem, p. 150
128 Ibidem, p. 158
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Contopirea celor doua valente opuse
lumina si intunericul justifica libertatea de a fi
apartenent la doud lumi (cea materiala si cea
spirituald) si aceastd apartenentd a fost cel mai
bine ilustrata de arta care a incununat istoria. Am
vorbit despre structuri arhetipale de la inceputuri
pana in Renastere deoarece acesta este momentul
umanizdrii perceptiei religioase. Am urmarit
evolutia arhetipului lumind si intuneric in arte,
de la primele forme de perceptie arhetipale,
cu valente cosmogonice si antropogonice in
Preistorie, unde am cercetat simbolurile totemice
care reprezentau societdtile matriarhale i
patriarhale, iar mai apoi am cercetat zeitatile care
reprezentau lumina si intunericul la sumerieni
si egipteni. Ideea metafizicd a transcendentului
apare in Antichitatea greacd, unde filozofia lui
Pitagora, Socrate si Platon este reprezentativa
pentru conceptia acelei epoci. Arta greaca reflecta
claritatea si limpezimea filozofiei elene, pe de
o parte, iar pe de alta reflecta spiritul dionisiac.
Evul Mediu este perioada crestind in care filozofia
capatd valente teologice. Apusul este reprezentat
de stilurile Romanic si Gotic, iar Rasaritul este
reprezentat de solaritate si organicitate. Viziunea
Renasterii unde omul se are pe sine ca model,
centru al universului este caracterizata prin
umanizarea spiritului riguros precedent, fiind
propice pentru dezvoltarea stiintelor si artelor.
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Odatd cu Iluminismul, care culmineaza
cu Revolutia Franceza se schimba cursul istoriei
si se trece in Modernitate, unde apare o noua
perceptie asupra omului: triumful ratiunii.
Numele acestui capitol lumina si intunericul -
structuri arhetipale se justifica prin simplul fapt
cd pana in acest punct omul s-a raportat la un
model arhaic, arhetipal. Am incercat sa vedem
in ce masura se gaseste in aceastd perioadd
istorica arhetipul luminii si intunericului, sau
mai bine zis, cum se raporteaza aceastd perioada
la arhetipul acesta si cum il urmareste, uneori
indepartandu-se, alteori chiar gasindu-l, insd nu
in forma desavarsita.

In continuare vom vedea cum se manifest
studiul luminii si intunericului in culturd
deoarece se produce o schimbare de paradigma.
De la o lume condusa de principii arhetipale, se
trece intr-o noua era in care ratiunea primeaza
sentimentului religios. Daca pana acum am
relatat elemente ce tin de o expresie metafizica,
in urmadtoarea etapd a istoriei se cauta o cat mai
concretd justificare bazata pe gindirea rationala.
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Capitolul 2

Expresia géndirii unei epoci si reﬂecgia
ei in Istoria Artelor

2.1.Iluminismul, introducere in conceptul
epocii

[luminismul apare in secolul al XVII-lea,
durand pand in secolul al XVIII-lea si initiaza
eliberarea ratiunii de o conducere exterioara, de
dogma, propunind depiértarea de traditie si de
autoritate si solutionarea dilemelor existentiale

printr-o abordare rationala'®.

Aceastda perioada este caracterizatd de
dezvoltare economica pe fundalul céreia s-au

129 Peter Kunzmann, Franz-Peter Burkard, Franz
Wiedmann, Atlas de Filozofie, Ed. Enciclopedia RAO,
Bucuresti 2004, p. 103



pus bazele democratiei. Creste importanta
burgheziei si in egald masura — progresul
stiintific’*® si tehnic. Odatd cu acest proces
de modernizare apare in gandire o abordare
individualist-rationalista, lipsitd de repere
exterioare si relationari transcendente, o
dezvoltare a constiintei de sine mai pronuntata.

Revolutia Francezd, ca o consecintd a
noului mod de gandire, rastoarnd un regim
monarhicin care cetdteanul era pelocul secund
si 1i dd acestuia drepturi semnificative'.
Aceastd revolutie reprezintd si un punct
de plecare pentru o noua directie in arta:
Neoclasicismul'*,

René Descartes, unul dintre ganditorii de
bazd ai Iluminismului, pune la indoiald orice
afirmatie si construieste astfel realitatea plecand
de la dubiu. Singurul element incontestabil
in opinia sa este constiinta de sine. Aceastd
constiinta de sine, singurarealitate incontestabila,
este gandirea in calitate de ultima realitate pe
care ratiunea o poate percepe, caci atunci cand
se pune la indoiald orice, aceasta se face prin

130 Ibidem, p. 103

B Ibidem, p. 103

12 Jacek Debicki, Jean-Fran¢ois Favre, Dietrich
Griinewald, Antonio Filipe Pimentel, Istoria Artei, Ed.
RAO, Bucuresti 1998, p. 186-187
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gandire. Descartes formuleaza astfel principiul
filozofic ,,gdndesc deci exist™'**.

Aceastd afirmatie unanim cunoscutd este
singurul sprijin pe care Descartes l-a gasit in
confirmarea constiintei de sine. Este posibil ca
intr-un anumit sens unica certitudine a existentei
sd fie cugetarea, dar numai daca se pune laindoiala
orice alta realitate, insd astfel chiar si existenta este
o realitate care se poate pune la indoiala si vom
vedea cum: noi trdim in spatiul determinat de
timp. Prezentul nu este tangibil deoarece, atunci
cand se incearcd oprirea clipei, aceasta a trecut
deja. Prin urmare, cugetarea sau gandirea, fiind
determinata de timp, nu reprezintd prezentul, acel
a fi. Probabil traducerea in romana a afirmatiei
cogito ergo sum — gandesc deci exist, este mai
proprie decat daca s-ar spune, gdndesc deci sunt,
cum ar fi corect. Cuvantul existentd, din latina ex
sisto, inseamna, a proveni din'**, din afara a ceea ce
este. Consideram ca afirmatia cogito ergo sum este
improprie, deoarece gandirea nu determina fiinta,
a fi, ci existenta, a exista. Cogito este gandirea care
nu defineste acel a fi intrucat gandirea nu poate fi
oprita in prezent, ea este in permanenta miscare,

133 Peter Kunzmann, Franz-Peter Burkard, Franz
Wiedmann, Atlas de Filozofie, Ed. Enciclopedia RAO,
Bucuresti 2004, p. 105

13 Dictionar Latin — Roman, http://www.limbalatina.
ro/dictionar.php
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in dinamica scurgerii timpului. Dacd am opri
gandirea, aceasta si-ar pierde valenta de gandire
si ar deveni meditatie, ceea ce tine de domeniul
misticii. Ca atare, cugetarea tine mai mult de
existentd, care este determinata de spatiu si timp,
iar meditatia — de fiintd, a fi, care reprezinta
prezentul.

Afirmatia lui Descartes se revendica a fi
iluministd — care lumineaza mintile, care face
lumina — insd in realitate, in loc sa meargd mai
departe in evolutia gandirii si alogicii prin depésirea
ei, regreseaza ca urmare a acordarii meritului
exclusiv. In sens obiectiv, constiinta de sine este
descoperirea ratiunii pure, fira alt suport. In
aceastd epocd apare termenul de rationalism nascut
din gandirea lui Descartes, deoarece activitatea
intelectului este unicul garant al adevdrului'>.

Pioneri ai Iluminismului, Descartes si
Spinozaaupuslaindoialdrealitati care pandatunci
erau considerate imuabile si le-au rationalizat, au
dat raspunsuri care i-au stanjenit pe unii teologi,
iar acestora din urma li s-au atribuit diverse
culpe. S-a initiat delimitarea teologiei de filozofie
iar Spinoza a fost cel care a facut diferentierea'*.

135 Ibidem, p. 107

136 Peter Kunzmann, Franz-Peter Burkard, Franz
Wiedmann, Atlas de Filozofie, Ed. Enciclopedia RAO,
Bucuresti 2004, p. 111
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Acesta a fost unul din punctele de plecare al
intemeierii unei societati moderne, si anume
aducerea ratiunii in prim plan. Ceea ce au gandit
acesti filozofi era o reflectie nemijlocita a epocii
respective. Istoria isi cere justificarea in gandire,
care la randu-i reflecta evolutia istoriei.

Un alt filozof reprezentativ al iluminismului
german este Gotthold Ephraim Lessing: el
vorbeste despre scriptura elementard ca prima
revelatie a omului iar mai apoi de luminarea prin
ratiune ca ultimarevelatie'”. Observamla Lessing
tendinta de rationalizare si de separare intre
divinitate (ca teologie) si ratiune (ca filozofie). El
pretinde cd exista o revelatie naturala, o religie
naturald si aceasta ii este suficientd omului
pentru a fi fericit'*.

Daca pornim de la premisa conform careia
raportul teologie-filozofie este asemdnator cu
raportul lumina-intuneric, spirit-materie, om-
divinitate, am putea scrie ca luminii ii este negata
inclinatia fireascd de a se completa cu intunericul,
materiei cu spiritul, omului cu divinitatea. Tot
astfel daca teologia este separatd de filozofie
se produce o rupturd intre doud stiinte care
initial erau unite. Acesta este un moment al
istoriei gandirii care rezultd din supra-exaltarea

17 Ibidem, p. 115
18 Ibidem, p. 115
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unui singur aspect, ceea ce duce la negarea lui
si la afirmarea opusului. Astfel, afirmarea prea
acerba a religiei a dus la negarea ei si la afirmarea
ratiunii, atitudine aparutd la sfarsitul Evului
Mediu, insa implinita in iluminism si desavarsita
de Revolutia Franceza de la 1789.

Aceste aspecte sunt caracteristice pentru o
epoca in care burghezia isi castigat intdietatea in
calitate de clasa sociala. Se tinde spre o societate
echilibrata, echitabila, intemeiata pe ratiune. Dar
adularea ratiunii a dus pe de o parte la o societate
mai echilibratd din punct de vedere social, dar
pe de alta parte la o societate care a incurajat
individualismul, departand omul de semenii sdi.

Un alt aport al noii ere este definirea
idealului uman ca fiind noul om, care apare
datorita emergentei unei noi clase sociale cu alt
tip deidealuri. Burghezul, spre deosebire de nobil,
are dorinta de a parveni, de a depasi barierele
conditiei sale, fara a mai detine ca repere dinastia
sau natiunea. Liberalismul permite noului om
orice fel de atitudine, fara constrangere. Aceasta
este baza cosmopolitismului erei Luminilor'*.

Immanuel Kant exprima ideea Luminilor
prin justificarea individuala a problemelor. Selbst
- eu insumi, selbstverschuldent - vinovat din

9 Ibidem, p. 7-9
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propria sa vind, selbstdenkend - care gandeste
prin el insusi'*. Aceasta este viziunea secolului
luminilor. Individualismul triumfa, individul are
libertatea de a face orice, el poate rupe barierele
care il opreau de la dezlantuire, de la dorinta
nestavilitd de a obtine cat mai multd putere fara
a fi constrans de reperele traditionale. Ceea ce
conteaza este individul care se serveste de propria
ratiune.

Secolul luminilor constituie fundamentul
de la care a plecat mai apoi ideea Revolutiei
Franceze. Dezvoltarea constiintei de sine, a
bunastarii individului, atat intelectuale cat si
materiale, a nascutideea de impotrivire fata de un
regim in care discrepantele sociale erau prea mari.
Nu este un lucrul rdu ca omul sa rationeze singur
ceea ce percepe, insd dacd pleacd de la faptul cé
el este singura realitate si nimic nu mai conteaza
in afara de sine, exista primejdia de a pune toate
puterile sale creatoare in slujba egoismului. Cand
omul se raporteaza la un altul, atunci prioritatea
sa nu este sa isi satisfacd doar vointa proprie, ci
si pe a celuilalt. Schema comuniunii dintre mai
multi, ey, tu, el, raportul perfect al numarului trei
se pierde prin unu, eu. Numarul desavarsit, desi
este unu, unitatea, pentrua forma o comunitate in
unitate, este alcatuit din trei care formeaza unul.
Unul singular este dezechilibrat si nu are cum sa

10 Ibidem, p. 9
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cuprinda dinamica in repaos, tensiunea dintre
acestea douad fiind exercitatd in prezent; el este
doar o imitatie a triadei care reprezintd o unitate.
Formula individualitatii este incompletd. Ei ii
lipseste raportarea la celalalt. Asa cum e celalalt,
sunt si eu si asa cum celdlalt ma vede este si el.
Al treilea nu poate sa fie decat cel care traieste in
celalalt si in mine, sau cel care este din celalalt si
din mine ca esentd vesnica. In trei schema este
completa'.

Din dorinta de-a se identifica cu natura
proprie, omul crede ca simplifica sarind
peste schema complexa a unitdtii formata din
comuniune (unul format din trei). Asadar, el
vede doar unul, nu mai vede care este principiul
acestui unu. Daca ar fi fost cu adevidrat interesat
de propria identitate ar fi trebuit sa o caute in
altul, in tu si el, nu in eu. Ca rezultat, nu il gaseste
nici pe eu cu adevidrat, pentru cd acesta este in
contextul lui tu si el. Eu singular nu este eu cu
adevdrat ci non-eu sau anti-eu.

Aceasta este ideea de la care pleaca era
pana aici nu s-a problematizat atat de obiectiv
realitatea existentiald. Pand acum, mai mult sau
mai putin gandirea s-a ghidat dupa un stereotip,

"' Dumitru Staniloae, Chipul nemuritor al lui

Dumnezeu, vol. 11, Ed. Cristal, Bucuresti 1995, p. 66-68
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fie el si arhetipal, insa insuficient pentru gasirea
identitatii. De aici pleaca adevarata cautare a
omului trezit la realitate. Acum realizeaza ca este
singur si incearcd sa-si aline aceasta singuratate.
Nu putem decat intrevedea ca undeva, el,
nesatisfacut de propria persoand, va descoperi ca
nu este singur si va reevalua, de data aceasta mai
cuprinzdtor, memoria pierdutd a unitatii.

2.1.1. Lampa lui Argand si influenta ei in
epoca

Un factor concomitetnt cu spiritul
cartezian, al dezvoltarii stiintei prin ratiune, este
inventia lui Argand. Acesta a inventat o lampa
cu fitil, care ilumina mult mai puternic. Aceasta
lampa a facilitat studiul in spatii publice dar si
in birouri de studiu, fiind unul dintre mijloacele
care au contribuit la dezvoltarea stiintei.

Prima lampa construita stiintific, este
patentata in 1784 in Anglia de catre elvetianul
Aimé Argand. Aceasta este prima schimbare
esentiald in cétiva mii de ani de istorie a
iluminatului si aplica un principiu care mai tarziu
a fost folosit la lampa cu gaz. Ea era constituita
dintr-un fitil cilindric addpostit intre doua tuburi
concentrice din metal. Tubul interior avea un loc
pe unde patrundea aerul in interior, pentru ca
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flacara sd arda continuu. Acesta era acoperit cu
un tub de sticld, pentru a facilita arderea uleiului.
Aceasta lampa lumina echivalentul a zece lampi
anterioare de aceeasi dimensiune si flacara era
mai curatd, dar consuma si mai mult ulei'*%.

Lampa lui Argand creata in epoca
luminilor este si un simbol al acestei epoci
si al descoperirilor ficute de catre filozofii
rationalisti. Luminarea mai puternica a spatiilor
de studiu, a universitatilor, a facilitat inclinatia
pentru aprofundarea studiului. Poate ca este o
coincidenta, insd una fericitd, deoarece odata
cu descoperirea gandului autonom, a realitétii
obiective, a laturii constiente a gandirii, s-a
descoperit si un sistem de iluminat mai puternic,
ce faciliteazd studiul, dar si miscarea intr-o
alta perspectiva: a luminii fizice. Astfel, epoca
luminilor este perceputa ca iluminare nu numai
din perspectiva gandirii, ci si iluminatului
spatiilor interioare in care omul trdieste.

Aceastd schimbare care va marca tot
secolul XIX mai ales in artd — o stiintd vizuald —
va oferi o noua perspectiva a viziunii pozitiviste,
obiective, asupra luminii.

2 The New Encyclopaedia Britannica, The University
of Chicago, 1992 By Encyclopaedia Britannica Inc.
Printed in U.S.A. vol. 22, p. 540
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2.1.2. Perceptia vizuala asupra luminii si
intunericului la Goethe

In Teoria culorilor Goethe relateazi despre
perceptia ochiului fata lumind si intuneric. El
spune cd lumina si intunericul dau stari succesive
ochiului. Bundoard, daca urmarim un cerc negru
pe un fond alb si un cerc alb pe un fond negru
langd, cercul cel alb va parea mai mare decat cel
negru. Prin acelasi rationament, hainele negre il
fac pe om mai slab decat hainele albe. Aceasta
inseamnd ca negrul odihneste ochiul, il pune in
stare de repaos, iar albul, ca factor determinant al
luminii, il pune in activitate'*.

Goethe ne aratd astfel efectul fizic pe care
il are lumina si intunericul asupra vederii. Vazul
are un caracter binomic: pe de o parte are nevoie
de odihna ochiului, de relaxarea lui, pe de alta
parte de activitate in lumina. Ochiul cautd in
stare de veghe sa alterneze opusurile, sa gaseasca
intermediarul intre lumina si intuneric. Starea
fireasca este de a uni cele doud concomitent,
intr-un intreg'*. Predilectia fireascd a receptarii
luminii i intunericului deopotriva, exprima
dorinta pentru unificarea contrariilor. Ochiului
nu ii este comod sd se uite in lumina, dar nici

3 Goethe, Teoria culorilor, Ed. Princeps, Iasi 1995, p.
34-35
14 Ibidem, p. 38-39
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sa priveascd in intuneric. Aceste stari forteaza
retina. Ceea ce este potrivit si vazului este starea
intermediara intre lumina si intuneric.

Goethe considera ca ochiul este fascinat
de vederea unei picturi in tehnica clar-
obscurului deoarece contrariile nu pot fi vazute
concomitent'®”, fapt care determina ochiul sa
vadd o stare fizica impotriva firii, dar care totusi
ofera o realitate dorita. Prin deductie notdm cd
aceasta predilectie spre contrariile unite (lumina
- intuneric) este un factor care determind nu
doar vazul ci si caracterul omului, intrucat el
se raporteazd la microcosmosul vederii si al
celorlalte simturi. Mai mult decét atat, predilectia
pentru unirea contrariilor o intdlnim si in istorie
deoarece aceasta este facutid de om. In cele ce
urmeaza vom vedea cum oscileaza istoria intre
lumina si intuneric, cum uneori se scufunda in
intuneric pentru ca mai apoi s iasa la lumina.
Asa cum ochiul cauta sa le uneascd pe amandoua,
la fel si omul in istorie cautd sd uneascd aceste
contrarii.

2.2. Neoclasicismul, noul om
Neoclasicismul oglindeste schimbdrile

petrecute si aparitia unei noi ere prin noi
15 Ibidem, p. 39
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atitudini. Ca rezultat al gandirii rationaliste,
Neoclasicismul este un curent artistic care
readuce in atentia publicului grandoarea si
austeritatea epocii greco-romane, fiind influentat
de noile descoperiri arheologice — orase antice
precum Pompei si Herculanum si de studiul artei
si arhitecturii antice'*. Se doreste un reviriment
al moralitatii pe bazele unei noi societéti si astfel
apar in reprezentarea plastica scenele cu eroi
precum in Moartea lui Marat pictata de Jacques
Louis David. Aici sunt simbolizate eroismul si
onestitatea unui revolutionar care este sacrificat
din cauza idealurilor sale nobile.

Un alt erou, de alta factura, este Napoleon
Bonaparte care, in scena incorondrii sale in
pictura Incoronarea lui Napoleon realizati de
Jacques Louis David, este reprezentat ca un
invingdtor care se auto-incoroneazd, fdra sa
mai fie nevoie de altd autoritate care sd ii acorde
titlul. El este autoritatea suprema, eroul suprem,
impératul, care, la fel ca in Antichitate, era
identificat ca zeu.

Precum in Renastere se doreste reinvierea
artei prin adoptarea formelor clasice si acum
se reia acest imprumut cu o diferentd inerentd

6 Jacek Debicki, Jean-Fran¢ois Favre, Dietrich
Griinewald, Antonio Filipe Pimentel, Istoria Artei, Ed.
RAO, Bucuresti 1998, p. 190
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determinatd de sistemul social diferit. Acum
clasa in ascensiune este burghezia capitalista
si aceasta pretinde o evidenta concreta a artei.
Asa se justifica acuratetea exactd a desenului
care exprima realitatea. La fel se intampla
si in sculpturd si arhitectura'¥’, acestea fiind
caracterizate de exactitatea liniilor si formelor, in
conformitate cu gandirea acelei epoci, lucida si
rationala.

Una dintre lucrarile pictorului Louis
David, Juramantul Horatiilor, ilustreaza expresiv
aspiratiile epocii, de exaltare a grandorii
eroismului, prin referire la Antichitatea Romana.

In aceasta lucrare se poate distinge
tendinta abordadrii clasice, acest subiect fiind
din epoca romand, cat si dorinta de a exprima
un moment eroic unde personajele principale
pun caracterul sacru al patriotismului si onoarei
inaintea oricdror alte sentimente omenesti'*®.
Este evidentiat caracterul eroic, considerat
model pentru societatea postrevolutionara.
Personajul central este eroul intr-o postura
solemna, admirat si puternic. El este exaltat,
element ce reiese din organizarea compozitiei,
dramatismul coloritului si rosul evident al
mantiei sale care reprezinta culoarea virilitétii,

Y7 Ibidem, p. 190
18 Ibidem, p. 196
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a fortei masculine invingatoare. Un aer victorios
stapaneste lucrarea. Arhitectura din fundalul
lucrarii este clasica. Eroismul victorios al
personajelor este expresia si modelul societatii
moderne. Elementul triumfului primeazd, fiind
reprezentat de eroii care stau drepti si demni,
neclintiti in idealul lor patriotic, national.

In ceea ce priveste perspectiva, Renasterea
impreuna cu Neoclasicismul aduc un aport
aparte. Dacd in Evul Mediu perspectiva
nu era importantd si primau suprafetele
bidimensionale, deoarece viziunea ecleziala nu
lasa loc relativizdrii, in perioada urmatoare apare
abordarea din punctul de vedere al perspectivei'®.
Aplecarea spre concret, spre realitatea
inconjuratoare este apreciata. Aceasta schimbare
de atitudine este definitorie pentru modernitate.
Se renuntd la viziunea bidimensionala —
restrangerea realitatii, pentru ca directia sa se
indrepte cdtre complexitatea tridimensional.
Prin urmare, se face separarea intre divinitate
si om. Suprimarea realitatii inconjuratoare
ca mod de expresie al suprafetei plate facilita
indreptarea atentiei citre esential. In momentul
in care privirea s-a indepdrtat de la contemplarea
realitatilor spirituale a aparut perspectiva
fireascd, tridimensionald. In Evul Mediu exista

1499 Sous la direction de Rolf Toman, Néoclassicisme et
Romantisme, Ed. Kbnemann, 2000, p. 6
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perspectiva inversd, specificd si reprezentarii
icoanelor, care exprima o relationare directd cu
divinitatea sau cu reprezentari ale ei. Perspectiva
inversda reprezenta o actiune din partea celui
reprezentat, a sfantului sau a lui Dumnezeu catre
privitor, care era inclus in atmosfera icoanei'.
In antitezd cu aceasta, perspectiva fireasca face
ca privitorul sa priveasca, nu sa fie privit, nu sa
participe, privirea lui pierzandu-se spre infinitul
netarmurit al microcosmosului, al realitatii
inconjurdtoare.

2.3. Romantismul, drama liricd

Romantismul apare ca o consecintd
a Neoclasicismului, din moment ce acest
curent doreste sa contrazicd rigoarea artistica
inspiratd din Antichitatea Greco-Romana prin
sensibilitate, pasiune si imaginatie'*’.

In ciutarea noii inspiratii, romanticul
cauta sd exploreze imaginarul, irealul. Datorita
cercetarilor inconstientului, cu deficienta
necunoscutului, se creeazd reprezentdri care

130 Lazar Puhalo, Icoana ca scripturd, Ed. Theosis, 2009,
cap. III, Forme si simboluri
51 Jacek Debicki, Jean-Fran¢ois Favre, Dietrich
Griinewald, Antonio Filipe Pimentel, Istoria Artei, Ed.
RAO, Bucuresti 1998, p. 201
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depasesc realitatea, care tin de imaginar, unele
avand tentd nihilista’>. Artistul romantic se
izoleaza si ajunge la atitudini exaltate din care
pleacd idei precum mitul artistului blestemat'*.

Avem de-aface cuunfenomeninteresant, ca
rezultat al gandirii individualiste a Iluminismului
dezvoltat de catre romantici. Identificarea
cu noaptea si moartea™, cu sentimentul
fricii, duc la debarasarea imaginii artistice de
functia ontologica, de lumea suprasensibila
intruchipata de transcendentd'”®, dupa parerea

lui Wunenburger.

M. Blanchot spune ca opera cere aceasta,
ca omul care scrie sd se sacrifice pentru ea, sd
devind ... un nimeni, locul gol si animat in care
rasund chemarea operei — pentru el creatia este
identificarea cu o fiintd care este nesfarsitd,
nefigurabild de nenumit, ... neantul'*.

Daca analizdim aceste conceptii putem
spune cd artistul romantic a ajuns intr-un impas

132 Jean-Jacques Wunenburger, Filozofia Imaginilor, Ed.
Polirom, Iasi 2004, p. 227

153 Jacek Debicki, Jean-Francois Favre, Dietrich
Griinewald, Antonio Filipe Pimentel, Istoria... op. cit.,
p. 201

154 Ibidem, p. 202

1% Jean-Jacques Wunenburger, Filozofia... op. cit., p. 230
1%¢ Ibidem, p. 232
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al nefiintei: identificarea cu realitdti negative sau
mai bine zis, cu iluzii ale realitatii — pentru a se
afirma, el este in cautarea luminii in intuneric, a
izbavirii in noapte.

Realitatea este afirmatie, tot ceea ce este
creat tine de domeniul fiintei si fiinteazd. De
acolo pleacd verbul a fi; negarea fiintei, neantul
este ca o realitate artificiald care nu are esenta si
paraziteaza realitatea. Dacd afirmatia nu ar exista,
negatia nu ar avea de unde sd apard, pentru ca
nu ar avea ce nega. Astfel, negatia care tine de
deformarea realitatii este in afara principiilor
primordiale, in care silasluieste numai afirmatia.
Omul judeca in termeni de negatie si afirmatie ca
o consecinti a ciderii primordiale'¥. In realitate,
inainte de cdderea primordiala si de sciziunea
omului, el judeca numai in termenii afirmatiei.
Acum, in acceptiunea romantica, negatia este
ridicatd la rang de principiu dupa care se ghideaza
si din care se inspird creatia.

Lumina si intunericul, materialul si
spiritualul, nu sunt principiul binelui si al raului,
sunt dincolo de aceastd sciziune, ele formand
realitatea de dinainte de cadere, fiind realitatea
perfecta a bipolarittii unite, ca principiu al
feminitatii si masculinitatii, al Cerului si al

157 Ghelasie Gheorghe, Dialog in Absolut, Ed. Platytera,
Bucuresti 2007, p. 46
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Pamantului care initial erau o androginie divind'*®.

Separarea in doud principii, al binelui si al raului,
este o consecinta a caderii primordiale, omul
judecand in termeni de bine si rdu. Acesta este
motivul pentru careisecompartimenteaza psihicul
intre constient si inconstient. Inconstientul tine
de memoria rupturii. Inconstientul este acel
compartiment al psihicului ascuns, in care se
refuleaza toate imperfectiunile. Inconstientul este
si detindtorul memoriei nihiliste din inconstientul
colectiv, unde imaginatia se conformeaza cu
informatia reziduald colectiva. Incursiunile in
inconstient duc uneori la dezvaluiri grotesti.

O alta caracteristica definitorie a
Romantismului este faptul ca artistul devine
independent, el isi alege singur subiectele, nu mai
picteazd la comanda®®. Aceasta independenta il
face sa fie introspectiv. Poate aici este punctul de
plecare al psihologiei moderne si de aici rezultd
aceastd atitudine a omului care cautd in tenebrele
nefiintei pentru a se descoperi.

Apare termenul de artd pentru artd,
semnificand autonomia operei de arta'®. Un

158 Mircea Eliade, Mituri vise si mistere, Ed. Univers
Enciclopedic Gold, Bucuresti 2010, p. 172

159 Jacek Debicki, Jean-Francois Favre, Dietrich
Griinewald, Antonio FilipePimentel, Istoria Artei, Ed.
RAO, Bucuresti 1998, p. 203

190 Ibidem, p. 204
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aport artistic este legatura dintre elementele unei
lucrari de pictura. Neoclasicistilor li se reprosa
cd pun alaturi pe suprafata panzei elemente care
nu au legatura. In pictura romantica elementele
sunt gandite in asa fel incat ele creeaza o
coerentd, unele fiind de abia schitate, altele
riguros reprezentate'®’. Conceptia neoclasicista
era mai riguroasa si aceasta impingea opera
spre rigiditate. In Romantism este descoperiti o
atitudine poetica, fapt care fluidizeazd rigoarea
estetica. Chiar daca uneori erau reprezentate
subiecte inspdimantatoare, sumbre, exista un
lirism al acestora.

Negarea realitatii neoclasiciste pe un fond
al individualizarii cu elemente nihiliste intr-o
ipostaza lirica este noua forma de expresie pe care
o descopera istoria artelor. Sa fie acesta inca un pas
spre dobéandirea echilibrului in constiinta artistica?

Atitudinea dezinteresata fatd de a mai picta
ceea ce se cere si cautarea identitdtii, fie ea si
nefiinta este o descoperire de natura introspectiva
pe care o face omul modern. Géndirea lui
pleacd de la descoperirea ratiunii pure odata cu
[luminismul, la exaltarea eului individual, pentru
ca mai apoi sa descopere intunericul nefiintei
care se gaseste in fiecare. Acesta este demersul
de pana acum al omului modern.

1 Ibidem, p. 205-206
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Ceea ce este fascinant in pictura din aceasta
perioadd, este forta expresivitatii si gestualitatea
tusei. Se dobandeste o libertate a tusei si a formei.
Rigoarea Neoclasicismului piere pentru a face
loc libertétii de expresie.

Un exemplu concludent este pictorul
Théodore Géricault. Acesta picteazd intr-o
maniera diferita fatd de maestrul sau Narcisse
Guérin care fusese ucenic al lui David.
Géricault respingea culorile fara viata, finisarile
armonioase si desenul minutios precum
si imobilitatea rece, preferaind in schimb
spontaneitatea si dinamica, jocul amplu de
umbre si lumini'®*. Desi cu reminiscente
neoclasice Géricault imprimd in lucrarea sa
Pluta Meduzei, caracteristicile romantice ale
tumultului naturii, cat si ale dramei umane
in situatii critice. Este vorba despre un episod
al unui naufragiu in care mai multi soldati au
ramas pe o pluta care plutea pe mare, in deriva
timp de 13 zile'®. El se foloseste de acest subiect
pentru a exprima un moment de tensiune,
tragic, in care soldatii — cazuti si extenuati de
lipsa conditiilor de viata, zaresc in departare
panzele unei cordbii. Acest subiect este propriu
personalitatii pictorului, dar si al perioadei pe

12 Marii pictori, Théodore Géricault, Ed. Publishing
Services SRL., Bucuresti 2000, p. 3
1% Ibidem, p. 20
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care o reprezinta. Interpretdrile acestei picturi
au fost insd mai mult cu conotatie politica,
starnind dispute intre ultraregalisti care se
simteau amenintati ,de gramada de cadavre”
si liberali care considerau panza ca ilustrand
declinul monarhiei franceze'®*. Din punct de
vedere stilistic, prin expresia specific academica,
aceasta lucrare apartine Neoclasicismului. Pe
de altd parte apartine si Romantismului din
perspectiva dramatismului, al jocului de lumini
siumbre si al miscarii tumultuoase, reprezentate
intr-o ipostaza dramaticd. Aceasta lucrare are si
valente specifice realismului prin concretetea
reprezentarii si veridicitatea scenei'®.

Un alt exemplu concludent este reprezentat
de activitatea pictorului spaniol Francisco de
Goya. Dacd analizdm lucrdrile lui din prima
perioada a vietii sale putem spune ca sunt lucrate
armonios, conform standardelor societitii,
conventionale, majoritatea fiind comenzi. Un
exemplu este lucrarea care il reprezinta pe Carlos
al IV al Spaniei si familia sa.

Analizdnd lucrérile din ultima perioada a
vietii sale, vom observa o mare diferentd fatd de
activitatea anterioara. Spre sfarsitul vietii a trait o
perioada de mare suferinta, pictorul a asurzit, iar

164 [bidem, p. 20
15 Ibidem, p. 21
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aceastd trauma i-a schimbat perspectiva asupra
vietii cat si asupra felului in care picta'®.

Desi subiectele sunt terifiante, exemple fiind
Saturn devorandu-si copiii sau Capriciile, tehnica
si gestualitatea, plasticitatea si expresivitatea sunt
fantastice.

Pana in acel moment nu mai existase o
asemenea libertate de expresie, atat de puternica
si dramaticd. Gestul expresiei este dezlantuit,
haotic, expresia personajelor este tulburatoare,
desfiguratd; suferinta, groaza, spaima, nebunia,
sunt evidente. Acestea exprimd un strigdt,
izbucnit din drama a unei vieti chinuite.

Analiza acestei incursiuni in
subconstientul propriu, adica in adancul
suferintei, al bolii, vadeste caracterul liric al
adéncului suferintei, in sensul ca doar dintr-
un zbucium poate iesi ceva atit de expresiv.
Dintr-o drama poate rezulta ceva frumos, ceva
ce tine de plasticitatea expresivitatii, sau poate
chiar aceasta este conditionata de dramatic.
Fara trauma suferitd de Goya nu ar fi rezultat
asemenea lucrdri. Framantarea interioard este
sursa inspiratoare. Existd si in literatura astfel
de exemple, in care trdiri personale dramatice

166 Sous la direction de Rolf Toman, Néoclassicisme et
Romantisme, Ed. Kbnemann, 2000, p. 362
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stau la baza aparitiei unor opere expresive, de
exceptionala valoare. Cel mai bun exemplu este
cel al scriitorului rus Dostoievski, care a descris
in romanele sale lupta pentru iesirea la lumina
din abisurile subconstientului.

Caracteristica aprofundarii obscuritatii
pentru a scoate la claritate anumite aspecte o
constatd si Henri Delacroix in Psihologia artei.
El scrie cd aceastd tehnica este necesara pentru
creatie, iar pe langa caracterul obscur al visului,
al delirului este necesara si forta creatoare,
rationala'?’.

Noi mai addugam si suferinta ca factor
determinant al Romantismului. Aceasta este o
realitate care in calitate de negatie, trece prin
intuneric si ajunge din nou la afirmatie. Prin
suferinta se ajunge la frumos. Este singura
solutie in aceste conditii, prin care se poate gasi
bucuria si invierea. Dacd omul s-a descoperit,
a vazut cd este gol, si-a vazut intunericul si
mai mult, l-a trdit ca pe o dramd, a descoperit
neputinta de a fi in nefiintd si s-a indltat prin
strigdt spre sferele armoniei. Oare ar fi putut el
sa perceapa frumosul din perspectiva aceasta,
fara a trece prin episodul dramatic al suferintei?
Cu siguranta ca fiecare etapa prin care a

7 Henri Delacroix, Psihologiaartei, Ed. Meridiane,
Bucuresti 1983, p. 162-165
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trecut a fost menita sd ii desavarseasca si sa ii
aprofundeze perceptia frumosului propriu si
exterior, fie el si in stare de traumad. Probabil
cd a gasit o parte a armoniei, a adevarului.
Pana va ajunge sa il gaseascd pe tot, sau sa isi
desdvarseascd perceptia asupra frumosului mai
are de parcurs si alti pasi.

Realitatea perfecta este lipsita de suferinta.
Armonia este reprezentatd de arhetipul lumind
si intuneric, Cerul si Pamantul unite, afirmatia
in afirmatie. Apare insd realitatea negatiei, a
imperfectiunii, a durerii. Arhetipul lumina-
intuneric (armonia si frumusetea) se extinde,
asumandu-si suferinta si transfigurand-o in
reinviere. In acest fel se confirma prin negatie
memoria perfectiunii primordiale. Arhetipul
isi extinde sensul si ghideazd conditia umana
cizutd prin suferintda spre redobéndirea
frumosului.

Intr-o lume in care perfectiunea este de
neatins, in care oscilatia intre extreme, intre
bine si rau este vadita, singura solutie pentru a
penetra acest vl este suferinta. Prin suferinta se
poate ajunge la depasirea dihotomiei bine-rdu si
asezarea in realitatea primordiald a arhetipului
luminii si intunericului.
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2.3.1. Wagner si opera de arta integrala

Este necesar sa privim Romantismul si
din perspectiva muzicii cat si a dramaturgiei,
pentru a-i intelege complexitatea. O importanta
personalitate de cultura si compozitor romantic
este Richard Wagner. El era deopotriva poet,
muzician, compozitor, dirijor si estetician'® si
creeaza — intr-un spirit specific al acelei epoci,
dramatic, folosindu-si toate aptitudinile —
opera de artd integrald (Gesamtkunstwerk)'®.
Aceasta presupunea o imbinarea intre muzica,
scenografie, actorie si poezie, pentru care opera
este cel mai potrivit cadru de simbioza. Wagner
creeaza un numar mare de opere precum si
muzica simfonica, muzicd vocald si de camera.
Odata cu el incepe criza limbajului tonal'”.

In cele ce urmeazi vom incerca s analizim
caracterul unor opere ale sale. Plecand de la
afirmatia de mai sus, depdsirea limbajului tonal,
putem spune cd deschide o noud poartd catre
perceptia dramatica. Dacd pana atunci limbajul
muzical era armonic, el incepe sa rupa aceastd
armonie tonald, prin extinderea tonalitatii.
Aceasta confera muzicii sale un caracter dramatic.

18 George Pascu, Melania Botocan, Carte de istorie a
muzicii, Ed. Vasiliana ,98, Iasi 2012, p. 367

19 Ibidem, p. 377

170 Ibidem, p. 367
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Ca toti romanticii, el se inspira din tema noptii
— ca simbol al sentimentelor descéitusate de
lanturile ratiunii'”'. Extinderea tonalitatii nu este
neapdrat generatoare de dramatism intunecat, ci
subiectele sfasietoare pe care le propune: eroul
care cautd izbavirea in dragostea fatd de femeie (in
opera Tanhduser'’?), sau neimplinirea in dragoste
(din Tristan si Isolda'”®). Wagner transmite
prin muzica sa si prin simbolistica poemelor
si a filozofiei lor neajunsul romanticului, lipsa
impacdrii cu conditia sa si cdutarea linistii in
tragic, precum si izbdvirea prin dragoste. Muzica
sa este de o complexitate armonicd rara care
patrunde dincolo de sfera intunecatd a noptii, a
subconstientului, a intunericului, exprimand-o
intr-o ipostaza lirica. Intr-un fel, Wagner face
elogiul durerii, transmite sfasietoarea drama
a suferintei din dragostea neimpdcata. Desi
subiectele relevd un sincretism intre elemente
crestine, elemente antice dar si legende istorice
germanice'’!, acestea sunt toate invaluite in
vesmantul dramatic al omului acelor timpuri care
cauta in intuneric izbavirea. Muzica lui Wagner
este incdrcati de dramatism, dar uneori este de
o covarsitoare frumusete, la care nu se poate
ajunge decat prin extinderea limbajului tonal.

71 Ibidem, p. 373
172 Ibidem, p. 372
173 Ibidem, p. 373
174 Ibidem, p. 372
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Wagner s-a cunoscut cu filozoful
Friedrich Nietzsche, care i-a fost un admirator
fidel'”® si care s-a inspirat din opera sa. Putem
spune cda Wagner deschide poarta cdtre
perceptia lirica a romantismului pe care mai
apoi o continud Nietzsche in filozofia sa.
Daca Wagner este un compozitor cu caracter
dramatic-liric, Nietzsche este un filozof cu
valente liric-nihiliste.

2.3.2. Doua viziuni in antiteza: Nietzsche si
Kirkegaard

Friedrich Nietzsche a avut o perspectiva
diferitd fatd de norma obisnuitd de pana acum
asupra realitatii. El sustinea ideea depdsirii
contrariilor, dincolo de bine si de rdu, prin
depdsirea moralitatii. Osciland intre urd si datorie,
omul trebuie sa aibd curajul sa depaseasca bariera
moralitatii si va descoperi astfel din nou esenta
problemelor fundamentale'’®. Moralitatea este
prefacatorie, care a intrat in obisnuinta si chiar in
firea oamenilor, o realitate simplificata'”’, pe care
Nietzsche o contesta.

17 Ibidem, p. 377

176 Friedrich Nietzsche, Dincolo de bine si de rdu, Ed.
Humanitas, Bucuresti 1991, p. 32-33

77 Ibidem, p. 34
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Conform lui, independenta si izolarea
sunt un exercitiu sau o atitudine pe care doar cei
putini si puternici o adoptd. Aceasta presupune
insingurarea in propria constiinta, acolo unde
nimeni nu poate ajunge si lupta cu tenebrele
acesteia, minotaurul ascuns in pesterile constiintei,
care sfasie bucata cu bucata persoana, pana la
autodistrugerea, cand nu mai se stie nimic si nu
se mai simte compdtimirea fatd de semeni'”.

Prinaceastaafirmatie,elurmaresteanihilarea
oricdrei constiinte, cufundarea in neant, dar mai
mult decat atat, el contrazice morala fatarnica
din sine care este foarte puternica. El spune ca
morala este inrudita cu sangele constiintei, adica
este ceva firesc si totusi o contrazice ca si cum ea
nu ar izvori din origine. Cand vrea sa se izoleze
prin anihilarea totala filozoful neaga chiar esenta
vietii, comuniunea cu ceilalti, spundndu-ne ca in
acea autodistrugere izolatd nu va mai exista nici
mdcar compatimirea semenilor. Aceasta arata ca
pentru el, cea mai profunda lege este consideratia
fatd de ceilalti — mila. Nietzsche vrea sd distruga
aceastd realitate, spunand ca depdsirea ei este
dobandirea adevératului sens al existentei. El
neaga sentimentele de mila deoarece le considera
fatarnice. De multe ori vedem chipuri ale milei
fatarnice care i umilesc pe ceilalti, nu sentimente
care izvorasc dintr-o dragoste profunda. La acest

178 Ibidem, p. 40-41
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tip de mila se refera Nietzsche. Este revoltat de
toata fatarnicia si ipocrizia religiei si nu vede
esenta in nimeni si nimic, doar in negare. Esenta
descoperita de el este mai puternica decat sistemele
religioase deoarece le cauterizeaza cu glasul lui
profetic. El ajunge la autodistrugere deoarece nu
gaseste niciun om vrednic de maretia adevarului
pe care il intuieste.

Intr-adevir, depisirea antinomiei bine-
rau este o caracteristica superioard, cu alte
cuvinte aceasta oscilatie a conditiei imperfecte
nu este o realitate esentiala. Primordial nu exista
diferentierea intre bine si rdu pentru cé raul nu
exista. Distinctia intre bine si rau se face in urma
caderii primordiale (Fac. 3, 5-7). Astfel, depasirea
dihotomiei bine-rau este de dorit, pentru
reintoarcerea la conditia paradisiaca. Nietzsche
propune o depdsire a binelui si raului prin plasarea
falsei moralitati in desuetudine. Moralitatea este
elementul principal pentru deosebirea binelui de
rdu pentru ca mai apoi si se facd urcusul catre
depasirea dualitatii. Nietzsche propune inversul,
negarea moralitdtii, dar a moralitatii ca lege a firii
conformiste care impune absurditati fatarnice, el
fiind saturat de toate acestea.

In poemul siu Asa grdit-a Zarathustra,

filozoful descrie o imagine de culme a
supraomului, a lui Zarathustra. Acesta este
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inconjurat de animale: un leu se gudura pe langa
el, imblanzit de spiritul sau bland, mana ii este in
coama leului, pasarile zboara in jurul lui lasandu-
i-se pe umeri si mangaindu-i parul alb, iar lui
ii curg siroaie de lacrimi - datoritd inimii lui
impacate - care i se preling pe brate, pe care leul
le linge. Un ultim strigat izvorat din constiinta
de sine este ultimul sdu pacat: mila fata de altii.
Aceasta odatd anihilatd face ca eroul sa fie copt
ca un fruct ajuns la maturitate, fiind asemenea
unui soare stralucitor si puternic'”.

Viziunea filozofului cu privire la supraom
este interesantd, intrucit el {ii atribuie lui
Zarathustra calitati de sfant iar animalele i se
supun. Ca ultim pas spre desdvarsire el anihileaza
compdtimirea si astfel devine un zeu. Intuitia lui
Nietzsche este interesanta avand in vedere ca,
prin depdsirea antinomiei bine-rau, se ajunge la
desavérsirea paradisiaca iar el o depaseste prin
negarea oricarei fatarnicii ce tine de mild sau
falsi compasiune. Intr-o afirmatie de mai sus este
demonstrat ca prin izolare in propria constiintd
se autodistruge, se anihileaza, stergandu-se orice
urma de bunatate. Prin intermediul personajului
Zarathustra, desi urmeaza aceeasi cale, el spune ca
adevarul si sensul vietii sunt revelate. Animalele
i se supun, el striluceste ca un soare. Desi aparent

17 Friedrich Nietzsche, As agrdit-a Zarathustra, Ed.
Hestia, Timisoara 2004, p. 309-310
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neagd adevarul spiritual, nu face decat sa il curete
de toate formele de prisos pentru ca vede dincolo
de toate acestea. Desi Nietzsche este un vestitor
al nihilismului, prin insasi natura adevarului,
el il confirmd pentru cd este nemultumit de
superficialitatea propovéaduirii lui. Viata lui a fost
scurtd, a murit la varsta de 56 de ani in 1900, in
conditiile unei catastrofe mentale'®.

Cunoasterea acestui filozof este necesara
pentru a intelege in totalitate rezultatul epocii
acesteia. In absenta unor notiuni descoperite
pe parcursul Iluminismului si Romantismului
lui Nietzsche i-ar fi fost imposibil sa ajunga la
realitatea sa nihilista. Este vorba despre conceptul
de om nou si de aprofundare a grotescului, ceea
ce demonstreaza cd omul este capabil si rezoneze
singur prin propria constiinta cu realitatea dar
uneori si cu realitatea tenebroasa.

El aratd unde duce individualismul prin
excelenta, care este rezultatul gandirii autonome
ruptd de repere morale, dar ne arata si ca reperele
morale sunt incerte deoarece se poate distinge
multé fatarnicie. Prin intunericul inconstientului,
al nebuniei dus pand la afirmarea sa constienta
se anuntd lumina transcendentd intrucat

80 N. Bagdasar, Virgil, Bogdan, C. Narly, Antologie
Filosoficd, Ed. Casa Scoalelor, Bucuresti 1943, p. 592-
593
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acest intuneric nu este in fapt decat negarea
a tot ce nu este lumind. Forma de exprimare a
filozofului Nietzsche este aceea a negdrii unei
lumini superficiale care se intipareste in adancul
constiintei oamenilor. Prin negarea luminii
superficiale se confirma realitatea indestructibila
a luminii spirituale si astfel negatia nihilista isi
indeplineste scopul. Aceasta este spovedania pe
care si-o face veacul al XIX-lea.

In aparentd antitezi cu Nietzsche este
viziunea filozofului Soren Kirkegaard. Desi il
premerge pe Nietzsche ca perioadd istoricd,
el reprezinta de asemenea omul care isi pune
intrebari si incearcd sd le solutioneze, dar nu
intr-un sens de negatie. Omul nu isi poate depdsi
conditia de disperare, decdt prin absurdul credintei
crestine. El defineste trei stadii de viatd: esteticd,
eticd si religioasd'™. Dacd Nietzsche demonteaza
realitatea eticii, este vorba despre o falsd eticd si o
falsa religie si pleaca de la estetic spre negarea pana
la dezintegrare a falsei morale; Kirkegaard face alt
drum pornind de la afirmarea estetismului pentru
a ii conferi mai apoi valoare morala si religioasa.
Cum am vdzut mai sus, el face reintegrarea in
conditia paradisiacd, fard sa nege realitatea eticii, a
moralei, nevazand-o falsd, ci integrand-o ca mod

'8! Florence Braunstein-Silvestre, Jean-Francois Pépin,
Ghid de culturd generald, Ed. Orizonturi, Bucuresti
1991, p. 283
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tranzitoriu intre concret si revelatie, intre estetic si
religios. Nietzsche propune o realitate a negatiei
fata de cea ce este fals, pe cand Kirkegaard afirma
revelatia ca fiind starea cea mai inaltd, ea fiind o
consecintd a moralei.

Réspunsul la filozofia lui Nietzsche este
aparentdatdecatreKirkegaard, insainrealitateceea
ce se descopera de catre améandoi nu este altceva
decét adevarul cu doud fatete. Aici, cum am vazut
si mai sus regasim aceasta antitezd intre lumina
si intuneric, intre ideea tenebra a negarii si cea
luminata a revelatiei, intre filozofia lui Nietzsche si
alui Kirkegaard. Desi sunt in antiteza, ele vestesc in
mod esential realitatea de dincolo de toate formele
de expresie. Nietzsche vesteste depdsirea falsei
moralitati, Kirkegaard vorbeste despre elevarea
spiritului in mod evident, prin afirmatie. Aceste
doua viziuni sunt ca cele doua manifestari divine,
apofatic si catafatic, manifestare prin evidenta
si prin negarea evidentei. Prin negatie se ajunge
la afirmatie, adica printr-o realitate nihilistd, se
afirma inca odata adevérul. Dupa cum cunoastem
deja, in forma lor arhetipala, lumina si intunericul
sunt unite iar intunericul nu reprezinta o realitate
negativa, distructiva. Este adevérat ca de-a lungul
istoriei intunericul capatd forma distructivd, insd
dacd analizim aceasta forma in esenta ei, ea nu
contrazice lumina ci o afirma.
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2.4. Realismul si Impresionismul,
pozitivism si interpretare

2.4.1. Realismul

In anul 1839 apare prima forma de
fotografie, daghereotipul, care consta in
fixarea imaginilor pe pldici de cupru argintate,
sensibilizate cu vapori de iod si brom'®. Aceasta
inventie influenteazd in mod vadit arta care
va urma. Posibilitatea de a capta o imagine
pe hartie dezviluie un nou sens al perceptiei
vizuale. Daca pictura se realiza intr-o maniera
idilica, sau oricum trecutd prin filtrul constiintei
cu valente diferite, in functie de perioada si de
acceptiunea asupra realitatii, fotografia releva
imaginea asa cum este ea, fara sa o interpreteze.
Acum pictorii vor exprima realitatea intr-o alta
ipostaza.

Realismul a apérut ca o incercare de a
eliberaartade prejudecatile burgheze'®’. Lumea
trebuia reprezentata asa cum era, renuntandu-
se la conventiile sociale si artistice. Este
demitizat subiectul reprezentat; de exemplu un
nud nu mai reprezenta o zeita ca de exemplu

182 Florence Braunstein-Silvestre, Jean-Francois Pépin,
Ghid de culturd generald, Ed. Orizonturi, Bucuresti
1991, p. 250

18 Stephen Little, ...isme, Ed. Rao, Bucuresti 2005, p. 80
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Venus, ci o prostituata, ca exemplu: Olympia
de Manet'®.

Realitatea asa cum este ea nu mai suportd
invaluiri si pretexte ale bunului simt si se dezveleste
goala in fata publicului. Este afisat gustul pentru
realitatea societatii care era uneori vulgar,
reprezentand subiecte pe care toatd lumea le stie
dar se fereste sa le exprime. Pictura lui Courbet
Originea lumii reprezinta aceasta realitate.

Aceastalucrare infatiseaza un tors de femeie
dezgolit, in racursiu reprezentat pe jumatate.
Astfel, se dovedeste usurinta cu care realismul
exprimad o realitate indecenta. Desi este un fapt
unanim cunoscut ca de-aici provine originea
geneticd a fiecarui om, s-a evitat exprimarea atat
de explicitd. Realismul provoaca aceasta gandire
conformista, reprezentand realitatea goald.

Din punct de vedere social, Realismul apare
in epoca industrializarii si reprezinta perioada in
care artistul nu isi mai gaseste locul. El nu mai
are nici o functie. Este liber sa creeze, sa faca
ceea ce doreste, insd in slujba cui? Trebuie sa isi
giseascd o apartenentd politica. In acea perioada
apare si Manifestul comunistilor (1848)'®.

184 Ibidem, p. 81
185 Giulio Carlo Argan, Artamodernd, Ed. Meridiane,
Bucuresti 1982, p. 72
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Cel maibunreprezentantal acestei perioade
este Francois Millet'*®. El picteaza intr-o viziune
apocaliptica realitatea muncitorului, a taranului
care trebuia sa munceasca din greu, pana la
epuizare. Totodata, pictura lui Millet exprima o
critica acerba la adresa societatii inegale, pentru
ca exista o diferentd mare intre cei sdraci si cei
bogati si cu toate schimbdrile petrecute in istorie,
societatea era tot dezechilibratd, avand la un pol
oamenii sdraci si la celalalt pol bogatii. Aceasta
a determinat aparitia Manifestului comunistilor.
Revolutia Francezd nu adusese egalitatea,
libertatea si fraternitatea pentru toti, ca urmare
apare noua gandire, conform cdreia toti trebuie
sa fie egali din punct de vedere social.

In ceea ce priveste lumina, penumbrele
si umbrele neoclasicismului si romantismului,
acestea sunt inlaturate de franchetea realitatii.
Pictorii ies in naturd iar in ateliere nu mai
este intunericul de dinainte intrucit odatd cu
industrializarea apare si iluminatul cu lampa de
carbon (1890)'¥. Se poate spune ca Realismul
este un curent artistic care lumineazd perceptia
din punct de vedere fizic si nu numai precum si
perceptia asupra realitatii in pictura.

18 Ibidem, p. 72-73
187 A Brief Outline of the History of Stage Lighting, http://
www3.northern.edu/wild/LiteDes/ldhist. htm
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August Comte publicd Cursul de filozofie
pozitivda in care relateaza cd in stadiul pozitiv
realitatea exterioard relativd a fenomenelor care
ne inconjoara inlocuieste cunoasterea absoluta'®.
Aceasta inseamna cd natura si realitatea care
ne inconjoara sunt mai degrabd relevante
spiritului pozitiv si astfel ele trebuie reprezentate.
Observam o identificare cu exteriorul, cu realitatea
inconjuratoare si cu redarea eilibera de diferite filtre
impuse de societate sau de o idee. Probabil ca din
experienta romantica in care visul, delirul, boala
si obscuritatea erau forme de inspiratie, s-a ajuns
la reprezentarea constientizatd a vietii, in care este
prezentata realitatea brutd. Daca romantismul este
reprezentat de subconstient ca sursd inspiratoare,
realismul este reprezentat de constient, de claritate,
de lumina evidenta a realitatii.

2.4.2. Realismul rus

In Rusia, Realismul este reprezentat prin
pictura academica de facturd clasica, insd are
alta sursd de inspiratie decat pictura realistd
occidentald. Pictorii se inspird din traditia
poporului rus, din spiritualitate, pictura
religioasd, dar si din istorie, folosindu-se de

18 Jacek Debicki, Jean-Fran¢ois Favre, Dietrich
Griinewald, Antonio Filipe Pimentel, Istoria Artei... op.
cit., p. 214
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subiecte istorice. Reprezentanti ai acestei
perioade sunt Andrei Ivanov, Karl Briullov, Pavel
Andreevici Fedotov sau Vasili Perov. Acesta din
urma picteaza subiecte din realitatea Rusiei acelei
perioade: pe de o parte inalta societate, pe de
alta parte, oamenii saraci din popor'®, ilustrand
situatia in care se afla Rusia taristd a secolului al
XIX-lea.

In pictura Ultimul drum sau inmormantarea
la tard, a pictorului Vasili Perov este reprezentat
dramatic un cortegiu in drum spre cimitir.
Simplitatea si sardcia in care se petrece acest
drum sunt caracteristice poporului rus. Tristetea
care domind pénza este nu doar a unei femei
care si-a pierdut sotul, dar si a unui popor care
traieste zilnic drama frigului si a sardciei.

Un alt pictor reprezentativ pentru realismul
rus este Ilia Repin. El picteaza in maniera realista
subiecte cu o profunda incércaturd emotionala si
trateaza de asemenea subiecte istorice.

Pictura lui Ilia Repin Ivan cel Groaznic
omordndu-si fiul, este inspirata din scena in care
tarul rus Ivan cel Groaznic, si-a omorat fiul.
Aceastd scena este incdarcatd de un dramatism
covarsitor; se poate deslusi pe chipul tarului

18 Marin Nicolau-Golfin, Istoria Artei, vol II, Ed.
Didactica si pedagogica, Bucuresti 1964, p. 101
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nebunia care urmeaza unui asemenea act.
Sentimentul pe care il produce aceastd lucrare
este foarte puternic. Tatdl, desi si-a omorat fiul,
este profund marcat de aceastd actiune. Se poate
observa in aceasta picturd, pe langa foarte buna
reprezentare realistd a personajelor si coloritul
contrastant, cu tonuri de rosu si negru, infatisarea
fioroasa a tarului si chipul blajin al fiului sau, ce
seamdnd cu Hristos. Compozitia, desi are ca si
centru de interes cele doud personaje, nu este
inchisa, deoarece se creeaza in jurul personajelor
un sentiment de spatialitate. Aceastd imagine
exprima caracteristica poporului rus, inflacirarea
specificamomentului de de nebunie siinversunare,
pe un fond al spatialitatii. Este posibil ca si aceasta
sa determine oscilatia puternica intre extreme a
acestui popor. Din lucrarea mentionata se poate
distinge, pe langd calitatea esteticd, tumultul si
inflacdrarea sdlbaticd caracteristice, dar si drama
nebuniei si teribila remuscare a personajului,
impreuna cu spatialitatea, reprezentate de pictor.
Aceasta lucrare aproape ca reflecta un sentiment
religios, pe de o parte prin teribila remuscare a
tatalui care si-a omorét fiul, pe de alta prin chipul
jertfei intruchipate de fiul tarului.

In cele ce urmeazi am ales si analizam

o lucrare care exprimd o traire religioasa
caracteristica poporului rus.
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In pictura Sfantul Nicolae impiedicandu-i
pe soldati sa 1i omoare pe tinerii nevinovati,
realizata de Ilia Repin, este prezentat un episod
din istoria bisericii in care Sfantul Nicolae
salveaza niste tineri nevinovati de la moarte.
Important si definitoriu pentru spiritul rus
este scena dramaticd in care tinerii si oamenii
din jurul Sfantului Nicolae ce apare in centrul
picturii, sunt in stare de soc la vederea Sfantului;
chipurile oamenilor din aceasta picturd sunt
reprezentate cu expresii dramatice, dure. Cei
nevinovati striga cdtre cer, iar raspunsul este
auzit. Se poate distinge din nou o trasatura
fundamentala a poporului rus: drama si
suferinta cumplitd, covérsitoare, care determina
indreptarea cdtre cele sfinte si astfel raspunsul
este primit pe masura. Sfantul Nicolae reprezinta
izbavirea celor suferinzi. El are infitisarea de
biruitor venit din cer care salveazd si izbaveste
sufletele oamenilor de durere. Coloristica este
dominata de nuante de ocru, rosu si brun care
simbolizeazd pdmantul, suferinta, sangele,
omul. In acelasi timp, partea de sus a lucririi
este luminata de un albastru stralucitor. Capul
Sfantului Nicolae radiaza acea lumina care vine
din lumea de unde a coborat, lumea sfintilor.
Se poate observa caracterul dramatic al acestei
picturi impregnat de contrastul puternic intre
oameni si cer, greutatea cu care se face legatura
intre acestia si caracterul apocaliptic al luminii.
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Dintr-o drama profunda, tot ce rdméne privirii
este lumina in ipostaza ei covarsitoare. Cu cat
mai mare drama, cu atat mai intensa este vederea
luminii.

Concluziondnd, putem defini pictura
realista rusa a secolului al XIX-lea ca fiind
inspiratd din cultura populara istorica dar si
de spiritualitatea poporului. Prin revelatia
specificd acestuia se poate intelege transformarea
intunericului in lumina in adevaratul sens.
Aceasta spiritualitate aratd cel mai bine maniera
prin care din dramatismul vietii, din tragedie, din
suferinta, se ajunge la lumina, la izbavire. Toata
aceasta traire intensa exprimd o specificitate
istorica, sociala, geograficd, culturala si religioasa.

2.4.3. Impresionismul

In anul 1863 se organizeazi un salon al
refuzatilor unde fuseserd adunate un numar
mare de panze si sculpturi contestate. In acest
salon expuneau pictori precum Renoir, Cézanne,
Pissaro, Monet, Whistler si Manet'. Acestia
sunt pionierii Impresionismului.

Impresionismul este o miscare artistica
creata de acesti artisti in care ei exprimau: I.

190 Ibidem, p. 215
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aversiunea fatd de arta academicd a ,Saloanelor
oficiale,; 2. orientarea realistd; 3. dezinteresul
total pentru subiect; preferintd pentru peisaj;
respingerea uzantelor de atelier in ceea ce priveste
asezarea si iluminarea modelelor...; 4. munca
~en plen-air,, studierea umbrelor colorate si a

raporturilor dintre culorile complementare™'.

In primul rand impresionistii nutreau o
aversiune fatd de arta academicd ca urmare
a suprasaturatiei pe care reprezentarile
specifice acestei arte o creaserd. Aceasta ii
determina sd rupa barierele scolii academice
inaugurand o noud etapd in istoria artei in
care rigorii academice i se opun libertatea
tusei si a subiectului. Impresionistii propun
revalorificarea naturii. Daca romanticii redau
natura tumultoasa si capricioasd, exprimand
un sentiment de fricd, impresionistii se
raporteaza la ea, realist, incercand sd surprinda
frumusetea ei nemijlocita de un impuls
interior. Se cauta redarea naturii intr-o forma
reald dar debarasata de academism intr-o noua
abordare stilistica.

Gestica picturala este mai lejera din
moment ce in ea se distinge deja inclinatia spre
abstractie. Este mult spus cd impresionismul are
valente abstracte, insd de la tusa libera pe care o

1 Giulio Carlo Aragan, Arta modernd... op. cit., p. 76
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sugereaza, se porneste pe un drum al simplificarii
si modernizdrii.

Se renuntd la tenta platd, fragmentind
culorile, isi fractioneazd tusa la infinit si obtin
coloriturile cele mai rare prin combinatii de
elemente multiple si aproape pure'. Predilectia
spre fragmentarea tusei si a culorii oferd o
plasticitate aparte, o posibilitate de expresie mai
bogatd asupra realitatii.

Aceasta atitudine vadeste caracterul
emancipat al picturii si in acelasi timp al gandirii,
al constiintei. Formele de expresie din trecut sunt
depasite de o eliberatoare miscare a interpretarii.
Apropierea de naturd exprima aceasta nevoie de
libertate. Simplificarea si abstractizarea gestului
arata nevoia de a se justifica altfel. Culorile
stralucitoare, apropiate de spectrul solar pe care
le folosesc artistii tradeaza nevoia de pozitivism.
Din punct de vedere artistic, mai ales al picturii,
putem spune ca aceasta este epoca luminilor.

Ca ideologie, in acea perioadad plutea in
aer materialismul, cu precddere materialismul
dialectic. Marx si Engels au elaborat teoriile
conform carora in egalitatea sociald se gaseste
solutionarea problemelor istoriei. Cunoastem ca

12 Paul Signac, De la Delacroix la Neoimpresionism, Ed.
Meridiane, Bucuresti 1971, p. 63
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diferentele sociale au generat dispute de-a lungul
istoriei. Astfel, cei doi au ajuns la teoria conform
careia diferentele dintre clasele sociale trebuiau
desfiintate, la fel si proprietatea privata. Religia
era consideratd opium pentru popor deoarece il
determina pe cel sarac sa isi accepte conditia'®”.

Epoca in care au creat impresionistii a
cuprins si dezvoltarea ideologiei materialiste.
Arta denota un pozitivism lipsit de orice urma
de misticism in care problemele sunt tratate
din perspectiva cognoscibilului. Totusi, arta
depaseste materialismul pur prin lirism si ii
conferd o aurd metafizicd. Cu toate cd ceea ce
au creat impresionistii exprimd o atitudine
pozitivista, rezultatul depaseste ideologia
materialistd prin insdsi natura omului.

Analiza din punctul de vedere al luminii si
intunericului este limpede: daca am evidentiat
cum Romantismul se hraneste din obscuritatea
subconstientului reprezentat de intuneric,
Realismul si Impresionismul sunt reprezentate
de constient, de lumini. Insi, comparand acest
raport lumind-intuneric cu arhetipul luminii si
al intunericului care reprezinta armonia, vom
vedea cd acesta nu comporta cdderi ale depresiei,
bolii, delirului, nici ridicdri pozitiviste precum

193 Peter Kunzmann, Franz-Peter Burkard, Franz
Wiedmann, Atlas de... op. cit., p. 169-171
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cele ale materialismului dialectic. Acestea sunt
rezultatul denaturat al evolutiei istoriei in care
omul tinde spre perfectiune dar nu o atinge
deplin. O cauta prin suferintd si zareste ceva; o
cauta prin ideologii aparent egalitare pentru a
schimba societatea, insa crezand cd o gaseste,
esueaza. Este cert ca modelul arhetipal lumina-
intuneric, spirit-materie, cer-pamant, reprezinta
realitatea primordiald, dar in istorie este imitat in
toate modurile posibile. Istoria artei exprima cu
claritate acest fapt. Indiferent de context exista
aceasta oscilatie intre lumina si intuneric care
se separa si se denatureazd reciproc, care imita
arhetipul, insd nu se identifici cu el deplin.
Mai mult decat oricand acum se poate observa
cd de fiecare data, prin constiinta acumulata,
se dobandesc noi experiente in intelegerea
arhetipului.

Credem «cd wultima expresie artistica
prezentata, Impresionismul, este cea mai evoluata
stilistic. In aceasta expresie se aduni toata arta de
pand acum si se face pasul spre altceva. Altceva
ce ar putea fi considerat detindtor de valente
iconoclaste, anume distrugatoare de iconic,
insd pe de alta parte cu valente de libertate de
exprimare a gestului si a formei. Aceasta este
expresia abstractd. O ideea abstractd, o stare,
poate sd fie mai bine reprezentatd de o tehnica
mai liberd. Desi dintr-un punct de vedere putem
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considera cd arta a involuat, din alt punct de
vedere ea a devenit mai cuprinzatoare si poate
astfel propune o perceptie mai profunda asupra
realitatii. Trebuie profitat de toate cdderile artei
pentru a putea intelege ridicdrile ei si de altfel si
ale istoriei gandirii si ale dezvoltarii constiintei
umane.

2.4.4. Stilul romanesc

In Romania secolului al XIX-lea pictura
are o origine putin diferita. Pictori precum
Gheorghe Tatdrascu si Theodor Aman, pioneri ai
Neoclasicismului romanesc cu valente romantice
care aveau o pregatire teoretica foarte temeinica,
sunt completati stilistic de pictorul Nicolae
Grigorescu, care vine cu o usurinta caracteristica
in abordarea temelor, contrazicind academismul
riguros'. El trateaza panza cu spontaneitate,
intr-o modalitate traditionald roméaneasca cu
valente spirituale. In spatele bagajului sau artistic
sta picturabisericeascd, din moment cein tinerete
elafostucenicalunuizugravdeicoane'”. Studiaza
si in straindtate la Academia de Belle-arte din
Paris si la scoala de la Barbizon, unde cunoaste
artisti ai lumii occidentale si se familiarizeaza

¥ Viata si opera lui Grigorescu, Ed. Adevarul Holding,
Bucuresti 2009, p. 10
1% Ibidem, p. 22
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cu pictura europeand'®®. Grigorescu ramane

insd profund fascinat de locurile natale si astfel
picteazd intr-un stil traditional sensibil. In
conceptia artistului pictura trebuie sa reprezinte
numai sinceritate, drept urmare aceasta se
va transmite si se va desavarsi si in sufletul
celorlalti'”. El era un idealist contemplativ care
crea din iubirea fatd de natura si sinceritatea fata
de om, fapt care transpare prin picturile sale.
Poate si din cauza trecutului sau ca pictor iconar,
atmosfera pe care o creeaza in picturile sale este
idilicd, de o mare puritate si frumusete. El este
considerat de Octavian Goga, marele interpret
al romantismului national™®. Dar Grigorescu
picteaza intr-o maniera diferita fatd de romanticii
europeni, iar tulburarea generatd de acestia nu il
atinge, deoarece el vine dintr-un mediu linistit
si nevinovat. Poate fi considerat si impresionist
pentru cd picteaza pana la inceputul secolului al
XX-lea si se pot observa in picturile sale unele
influente ale acestui curent artistic. El ramane
insa fidel idealismului spiritual romanesc.

Am ales acest exemplu intrucat il
consideram cel mai reprezentativ pentru ce a
insemnat Romantismul si Impresionismul in
Romania. Intr-un mediu in care cultura plastici

1% Ibidem, p. 49-51
Y7 Ibidem, p. 7
198 Ibidem, p. 11
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nu a inflorit precum in Occident, el dezvolta o
laturd traditionald reprezentatd intr-o maniera
actuald pentru acea perioada. Sunt evocate viata
si natura intr-o forma delicata si usoara, idilica,
aceasta fiind viziunea artistului.

Spre deosebire de impresionistii francezi,
Grigorescu ofera un sens diferit subiectelor
alese, subiecte ce nu sunt atat de determinat
de studiul propriu zis al luminii si al naturii.
Cu toate acestea, aceste elemente fac parte din
picturile sale intr-un plan secundar. In prim plan
se regaseste atmosfera paradisiaca. El reprezinta
realitatea ca intr-un vis frumos, in care natura este
in armonie cu omul. Poate aceasta caracterizeaza
cel mai mult spiritul romanesc; legitura dintre
om §i natura.

Aportul Impresionismului romdnesc este de
a transmite mesajul puritatii uitate, al comuniunii
dintre om si naturd, dintre Dumnezeu si om. Prin
acesta se observa diferenta dintre o lume civilizatd
— care este trecuta prin experienta negdrii
divinitatii si a omului, a dramei descoperirii
intunericului singuratdtii — si o lume care pare
sa fie anacronica, feritd de episodul dramatic al
rupturii ontologice.

In picturile sale sunt reprezentati omul,
natura, animalele care impart linistea si pacea
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si par sa formeze un intreg firesc, o armonie si
o legatura specifice spatiului mioritic. Culorile,
desi sunt apropiate de cele al naturii, sunt calde si
din acestea pare sa radieze o lumina a armoniei;
se contureazd o atmosferd placuta de bucurie in
care natura rade impreuna cu omul.

Aceasta este caracteristica definitorie
a spiritului roménesc pe care pictura lui
Grigorescu o transmite prin limbajul plastic.
Elementele constitutive nu sunt separate de
sentimentul generat de pictura, formand un
intreg prin coloristica, compozitie si gestualitate.
Reprezentate toate impreund, formeazd cdlauza
catre o lume de mult uitata de cdtre unii, dar
prezentd in spiritul romanesc si anume paradisul
pierdut.

2.5. Postimpresionismul, reafirmarea
simbolicd si spirituald

Plecand de la modalitatea de a picta
a impresionistilor si a neoimpresionistilor,
care foloseau culori curate apropiate de
spectrul solar si tehnica divizarii ca regula (pe
care nu toti impresionistii o respectau, insa
neoimpresionistii se ghidau dupd aceasta'”),

19 Paul Signac, De la Delacroix la Neoimpresionism, Ed.
Meridiane, Bucuresti 1971, p. 71-74
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se ajunge treptat la o forma artistica mult mai
conceptuald in care artistul trateaza subiectul
pictat doar fugitiv, tinta nefiind sa il reprezinte
cum este in realitate, ci ca o interpretare
sensibila. Cézanne este un reprezentant al
postimpresionismului. El selecta din obiectul
reprezentat doar ceea ce avea nevoie, fiind
interesat de volume. Astfel, descoperd elemente
de frumusete care le scapa altora®®.

Cézanne transforma realitatea intr-un
spatiu geometrizat, construit din elemente
fragmentate, care unite, dau volume mari.
Vibratia tusei care alcatuieste pictura
este caracteristicd. Desi impresionistii = si
neoimpresionistii foloseau fragmentarea, el face
diferenta prin constructia de volume cu ajutorul
ei. Nu incearcd sa redea fidel ceea ce vede, ci
interpreteazd realitatea. Se poate distinge in
lucrarile sale o robustete geometricd secondata
de sensibilitatea coloritului si armonia sa.
Vibratia tusei leaga volumele si confera o
realitate dincolo de ceea ce se vede.

Postimpresionistii ~ evitau  subiectele
impresioniste care tratau natura, lumina,
impresia vizuald. Ei considerau cd trebuie sd
aducd in prim plan atentia pentru desen si
structurd, constituind o miscare anti-burgheza

2% Tbidem, p. 138
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care avea ca aport reafirmarea semnificatiei
simbolice si spirituale a artei*”'.

Un alt reprezentant al Postimpre-
sionismului este Van Gogh. El picteaza
interpretdind prin propriul ochi realitatea
filtrata de emotiile personale. Foloseste culori
stralucitoare asezate cu tuse groase de culoare*”.
Dacd postimpresionismul isi propune s reafirme
semnificatiile simbolice si spirituale ale artei,
aceasta se intampla cel mai bine prin picturile
lui Van Gogh. El este un interpret spiritual al
realitatii inconjuratoare, transformand natura si
oamenii in simboluri transfigurate, metafizice.
Foloseste tusa fragmentata construind cu ea
volume, alaturand culori complementare in
interpretarea realitdtii. Toate acestea confera
o simbolistica iconica a reprezentdrilor; sunt
incremenite intr-o lume a armoniei si a gestului,
in care culorile stralucesc si danseaza totodata,
formele isi iau zborul iar toate elementele sunt
unitare si dinamice in acelasi timp. Universul lui
Van Gogh este miscator si viu, natura servindu-i
parca pentru a reprezenta o altd lume, dincolo
de ceea ce se vede cu ochiul liber. Legatura
dintre natura fizicd si natura spirituala, dintre
stralucirea soarelui si stralucirea spiritului,
tumultul universului si staticul pamantului si

21 Stephen Little, ...isme... op. cit., p. 94
292 Ibidem, p. 95

Capitolul 2. Expresia gandirii unei epoci 107



in acelasi timp staticul universului si miscarea
pamantului sunt reprezentate de Van Gogh in
pictura sa.

Dacaanalizam viatalui Van Gogh aflam ca a
trecut prin experiente dramatice si prin episodul
nebuniei*”, existenta fiindu-i zbuciumata de la
inceput si pana la sfarsit.

Neputand sa isi asigure traiul din pictura, a
pastrat o permanenta legdtura cu fratele sau care
il intretinea®. Se pare ca a murit in circumstante
incerte; se presupune ca s-ar fi impuscat cu
un pistol, moartea survenind in urma acestui
incident*”.

Nu putem decat sa analizim obiectiv
viata artistului si opera sa. Aparent ar fi in
contradictie, deoarece o asemenea revelare a
realitatilor spirituale este in antiteza cu o viata
zbuciumata care se termina tragic. Nu stim care
este demersul intim al constiintei sale, insa el se
destdinuie in diverse scrisori ca fiind profund
dezamagit de conditia sa in societate si spune
cd macar prin lucrarile sale vrea sd redea ceea ce

23 Enrica Crispino, Viata si opera lui Van Gogh, Ed.
Adevarul Holding, Bucuresti 2009, p. 123

24 Ibidem, p. 16

295 Ibidem, p. 150-151
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este in inima sa’®. El a incercat la un moment
dat sd fie predicator?”, insa a renuntat sa exprime
credinta sa prin cuvinte si a transformat-o in
culoare si expresie pe panza.

Putem sd intelegem din perspectiva
romantica acest caracter dramatic care trece prin
boald si prin suferintd pentru a exprima o realitate
superioara. Totusi, Van Gogh depdseste cu
mult revelatiile dramatic-lirice ale romanticilor
prin stralucirea si complexitatea lucrarilor sale.
Probabil ca in Van Gogh se intruneste cel mai
bine istoria artei precedente prin dramatism-liric
si expresivitate dar si prin pozitivism si stralucire.
El imbind aceste doua poluri, ale inconstientului
si ale constientului, exprimate unitar. Desi viata
lui ar putea parea o catastrofa, opera sa este de
cea mai mare complexitate si in acelasi timp
simplitate artistica si spirituala.

In ceea ce priveste perspectiva exprimrii
simbolului luminii si al intunericului care
determind epoca sa, Van Gogh reuseste sa il
reprezinte, cuprinzdnd drama romanticd a
suferintei, a intunericului, insa si pozitivismul
impresionist, reprezentarea  constientului.
Acestea sunt integrate de in perspectiva sa care
reuseste sd capete naturd universala. El exprima

26 Tbidem, p. 125-126
27 Ibidem, p. 123
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in pictura arhetipul luminii si al intunericului,
unirea dintre cer si pamént, universul mic in
Universul mare, miscarea in repaos. Lucrarile
lui reprezintd geneza prin materialitatea tusei
groase, plamadita parca din pdmant, dar si
sfarsitul apocaliptic al lumii prin expresia
dramatica a miscarii. Exista o vesnica armonie
generatd de soarele mistic exprimat prin soarele
fizic. Prin lucrdrile sale putem sa intelegem
ca armonia este vesnicul motor, indiferent de
oscilatiile istoriei. El cuprinde drama omenirii
dar si culmea ei, a strdlucirii dincolo de fire. Van
Gogh este un vestitor care transmite mesajul ca
prin toata drama istoriei umane se va ajunge
intr-un final la lumina; prin zbucium se va gasi
pacea, prin suferinta, izbavirea.

Culorile folosite sunt deopotriva calde
si reci si exprimd tensiunea contrariilor
armonizate de simbolul iconic, al omului
in calitate de cununa a naturii, stipan peste
armonia vietii care in istorie a fost atat de
denaturata, dar care si-a gasit odihna in
tensiunea contrariilor, a dramei pentru pace.
Van Gogh este vestitorul conditiei umane
traumatizate si al potentialului ei de a deveni
una cu arhetipul luminii si al intunericului,
vesnica armonie.
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2.6. Legatura dintre doua secole, Art
Nouveau

Dacd prin Postimpresionism se incheie
simbolistic secolul al XIX-lea, adica se face
o sinteza a tot ceea ce a fost pana atunci si se
spiritualizeazd sensul Impresionismului, trecerea
spre secolul XX se face prin Art Nouveau. Aceasta
este arta cu caracter urban care apare in marile
orase si cuprinde mai multe manifestari artistice
cum ar fi urbanistica, decorarea publica si de
interior, arta plasticd si decorativa, mobilierul,
decorarile, moda si spectacolul®®. Art Nouveau
exprimd complexitatea noului secol a cdrui
introducere o face si care se manifestd ca fiind
unul al industrializarii si al vitezei. Art Nouveau
se naste din gustul burgheziei moderne care,
mobilizatd de progresul industrial, il considera
un privilegiu intelectual. Artisti talentati
creeaza cu materiale scumpe ceea ce cere marea
burghezie. Burghezia mijlocie si cea mica,
nedispunand de fondurile marii burghezii,
consuma produse asemdnatoare dar banalizate
de productia in serie si de calitatea inferioard*®.
Observam ca apare un nou tip de manifestare
artisticd, productia in serie, datoratd progresului
tehnic, care faciliteaza copierea operelor de arta.
Mai apare inca un fenomen: consumerismul

% Giulio Carlo Aragan, Arta modernd... op. cit., p. 185
209 Ibidem, p. 185
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determinat de industrializare si de usurinta cu
care se produc noile artefacte, vulgarizand atat
opera de artd cat si manufactura.

Arta Noud propunea cateva caracteristici:
1. Tematica naturalistd (flori si animale) 2.
Folosirea de motive iconografice, stilistice si
chiar tipologice, care derivd din arta japonezd;
3. Morfologia: arabescuri liniare si cromatice,
preferintd pentru ritmuri angajate pe curbd
si pe variantele ei (spirald, volutd etc.)... 4.
Renuntarea la proportii si la echilibru simetric
si cdautarea ritmurilor ,muzicale”... 5. Intentia
evidentd, constantd, de a comunica prin empatie
o impresie de agilitate, elasticitate, sprinteneald,
tinerete, optimism*'°. Prin aceste caracteristici se
face o deschidere catre muzicalitatea decorativa
naturalistd. Se adoptd subiecte usoare, deloc
dramatice, chiar cu valente spirituale. Se tinde
spre o armonizare a obiectului artistic cu natura.
Putem vorbi si despre o iconizare a artei, in
speta transformarea ei intr-o realitate simbolic-
spirituala superioari. Indreptarea citre frumos
si firesc este exprimata prin forme care sunt
gasite in naturd: spirala, arabescurile, vegetalul,
dar si printr-o simplificare a tridimensionalitatii
in pictura, cum vom vedea mai jos. Transmiterea
prin empatie a unor stari de prospetime si
agilitate semnifica predilectia acestei forme

210 Tbidem, p. 186
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artistice catre nou si viu. Arta Noud propune o
revigorare prin subiecte simbolice, dar si prin
atitudinea fireascd a directiei estetice, inspirata
din natura si mestesuguri.

Se pune accentul pe obiectul ornamental,
Ruskin dand exemplul arhitecturii pentru care
decoratia este cea mai importantd, ea fiind cea
care ii confera o valoare spirituala®"'. Tehnologia
industriala are posibilitati nelimitate, se pot
reproduce lucréri ale artistilor fird sa mai fie
nevoie de acestia, sau doar in micd masura.
Asistam astfel la inceputul unei noi ere, cea a
tehnologiei*.

In pictura lucrurile se gribesc mai putin.
Dacd in celelalte domenii putem vorbi de o
tehnologizare a produsului artistic, in pictura
se folosesc tehnici manuale. Cu toate acestea, la
inceputul secolului XX, Gustav Klimt picteazd
in manierd decorativ-simbolicd, specifica Art
Nouveau-ului. El experimenteazd tehnica
picturala intr-o manierd bidimensionala unde
foloseste culori aurii, stralucitoare si modele
abstracte, vrand sd reprezinte o lume idilica,
sugerata de un ritual*”.

2 Ibidem, p. 187
22 Tbidem, p. 186
13 Stephen Little, ...isme... op. cit., p. 89
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In pictura Sdrutul, Klimt prezintd doi
indragostiti inconjurati de naturd, mai bine
spus integrati in naturd, intr-un gest de dragoste
mai presus de sferele sentimentelor obisnuite.
Interpretdm un intreg ritual in care dragostea
lor, simbolizatd si de inflorire si de primavard,
se transformd intr-o poezie spirituald, devenind
simbol vesnic. Stralucirea culorilor inalta
sentimentul pentru a-i conferi o aurd de mit.
Asistam la o poveste de dragoste care poate
fi vesnic aceeasi, atat din vechime, cat si din
actualitate.

Aceasta atitudine prin care se transmite
emotia complexd a perceptiei este proprie
miscarii austriece Secession care incepe in 1897
si se termind peste putini ani, in 1913*". Aici
identificim cel mai bine legatura dintre abstract
si figurativ, intre elementele secolului XIX si cele
ale secolului XX. Dacd prin postimpresionisti
se face pasul spre geometrizare, in pictura
secessionistd gasim aceste elemente concretizate
(la Gustav Klimt). Se face pasul citre o noua epoca
a industrializdrii, cea din secolul XX, a vitezei, a
artei abstracte care isi are radacina in inflorirea
spirituald de la sfarsitul secolului al XIX-lea,
dar si in modernitate datoratd industrializarii
secolului XX.

214 Ibidem, p. 89
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2.7. Concluzie

Afirmam cd Modernitatea incepe cu
Renasterea, odatd cu incheierea Evului Mediu,
insd noi consideraim ca din Renastere péna
la Revolutia Francezd are loc o perioada de
tranzitie. Considerdm ca noua erda incepe pe
baza gandirii iluministe odatd cu Revolutia
Franceza. Se creeaza o noud societate, mai
tandrd, mai ambitioasd, dornicd sd faca lucruri
mari; o societate individualistd, bazata pe
ideea iluministd a sinelui (selbst, Kant), a
judecérii independente, a independentei si a
singularitatii individului. Se creeazd noi modele
care reprezinta gandirea epocii inspirate de eroii
din Antichitate, in care totul este invaluit intr-o
aurd a biruintei. Arta neoclasica exprima foarte
bine aceastd atitudine, fiind in concordanta cu
principiile iluministe: este concreta, rationala,
eroic-idilicd si monumentald, vrand parcd sd
arate noul om, invingatorul istoriei prin propriile
puteri cu ajutorul ratiunii de sine. Un aport al
luminii propriu zise, fizice, il aduce lampa lui
Argand care faciliteaza studiul prin iluminarea
spatiilor interioare si deschide lumea catre o
perceptie rationalist-obiectivd. Lampalui Argand
deschide perspectiva pentru studiul luminii si
intunericului pe care Goethe il dezvoltd in cartea
sa Teoria Culorilor.
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Acestei etape a istoriei 1i vine iIn
completare, dar si in antiteza, Romantismul,
care desi bazat pe principiul individualitatii, se
opune Neoclasicismului, rigorii Antichitétii si
rigiditatii ei prin lirism. Apare conceptul de arta
pentru artd, artistii crednd liber fira a avea alte
constrangeri. Dezamdgirea noului om de a se
gasi singur in istorie raspunzator de actiunile
sale, independent de altii, individualist, il face
sa treacd printr-o perioadd dramaticd in care isi
cauta inspiratia in vis, in spaimd, in suferintd,
in neant. Faptul cd nu mai are un scop anume si
o directie in creatie il face sd fie damnat (mitul
artistului blestemat). Totusi, putem observa
ca din aceasta drama inspiratoare el creeaza
ceva nou, mai expresiv, mai profund-liric.
Fluidizeaza opera de artd, ii confera dramatism
§i prin aceasta coerentd. Descoperirea pe care o
face romanticul este cd prin trauma, prin boals,
prin suferintd se poate ajunge la expresivitate, la
impuls, la plasticitate si astfel la o noua categorie
a frumosului, frumosul dramatic. Descoperirea
intunericului nefiintei din fiecare om o face
artistul romantic. Prin trdirea acestui intuneric
ajunge la forme de expresie deosebite, care desi
dramatice, se inaltd catre sferele frumosului.
Pentru a intelege Romantismul in profunzime
trebuie sa trecem si prin studierea operei lui
Wagner care aduce conceptul de operd de
artd integrald si care prezinta Romantismul in
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latura sa dramatic-lirici. In completarea lui,
Nietzsche aprofundeazd intunericul inspirator
pana la negarea ontologica. Acestuia ii raspunde
Kirkegaard, din trecut, prin filozofia sa crestina.
In consecintd, putem si intelegem intunericul
fiintial al romantismului, dar si lumina pe care
acesta o reclama prin insusi insuficienta lui. Sa
nu uitdm insa ca Romantismul este un fenomen
tenebros.

Din acest impas al inconstientului, al
psihicului ce ascunde forte nebanuite, se trece
in cealaltd extremd, a constientului, a perceptiei
concrete si lucide a realitatii, realismul. Acesta vrea
sa prezinte realitatea fard vreo masca impusa de
societate. Realitatea asa cum este ea, fie si vulgara.
Apare fotografia care dezgoleste, demistifica
subiectul, reprezentdndu-l gol. Pozitivismul
acestei perioade este un raspuns al firii universale,
care din tenebrele inconstientului iese la lumina
realitatii. Reprezentarile artistilor erau de natura
sd provoace conformismul social prin exprimarea
realitatii pozitive, care inlocuieste cunoasterea
absoluta. De la pozitivism la materialism mai
este un pas. Apare manifestul comunistilor
care promoveaza egalitatea dintre clase sociale
prin abolirea proprietatii private. Plutea un aer
pozitivist-materialist, care justifica inclinatia catre
realitatea nemijlocita de sentiment. Pe de altd parte,
impresionistii, desi creeazd in spirit pozitivist,
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interpreteaza realitatea prin prisma fractionarii
tusei si a culorii si astfel confera operei o tenta
sensibila, nu doar a realitdtii nemijlocite, ci si a
interpretdrii tehnice subtile. Aceastd interpretare
propulseaza opera de arta catre un alt nivel. Daca
pana la impresionisti nu s-a descoperit o asemenea
libertate a tusei si a gestului, de la ei se pleacd catre
o alti directie in arta: abstractul. In acest context
relatdm cateva notiuni esentiale despre pictura
din estul Europei, ca factor exemplificator pentru
ceea ce inseamna cultura spirituald europeana
in ansamblul ei. Este evidentd diferenta fata de
Realismul si Impresionismul occidental unde se
pune in valoare un caracter aparte, mai afectiv
si mai subiectiv, nu doar obiectiv, stiintific si
demistificator. Rusiei i este propriu caracterul
dramatic oscilant intre doua extreme, lumina si
intunericul, spiritul si materia, datorita spatiilor
mari si climei, in timp ce Romaniei ii este
propriu caracterul paradisiac, al unirii celor doua
contrarii, al materiei cu spiritul, al cerului cu
pamantul, al raiului de mult uitat. Analizind din
perspectiva simbolicd pictura romaneasca, prin
reprezentantul cel mai de seama al ei, Nicolae
Grigorescu, este lesne de remarcat caracterul
idilic al acesteia, expresie a unei lumi neatinse de
civilizatia demistificatoare a Europei Occidentale.

Cei care incheie capitolul secolului al XIX-
lea in arta sunt postimpresionistii. Menirea lor este
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de a conferi artei valoarea simbolica si spirituald.
Pe de o parte ei fac deschiderea citre un nou
capitol in istoria artei, pe de alta, incheie o etapa.
Ei nu sunt multumiti de interpretarea prin prisma
luminii a naturii, a realitatii, drept urmare se opun
standardelor societatii care acceptd un anumit tip de
pictura si creeaza interpretand, filtrand prin prisma
emotiilor proprii ceea ce vid, realitatea nefiind
importanta, ci doar ceea ce este dincolo de ea. In
aceasta maniera ochiului ii sunt relevate frumuseti
pe care altfel nu ar putea sa le vada. Ei sunt cei care
iconizeaza realitatea inconjuritoare, atribuindu-i
valente metafizice, dincolo de perceptia senzoriala
a ochiului. Bundoara, soarele nu mai este un simplu
soare ci este un soare metafizic. Noaptea nu mai
este simplu intuneric, ci este o miscare a universului
spre pamant. Pimantul nu mai este static ci se
giseste in dinamica devenirii. Tot universul se
miscd citre un scop si o finalitate. Inceputul
lumii, geneza si sfarsitul sunt cuprinse in miscarea
plamaditoare a pamantului, dar in acelasi timp si
in dinamica apocalipticd a astrelor. Obiectul nu
mai este un simplu obiect ci o realitate simbolica a
uneia metafizice. Toate acestea se gasesc in picturile
postimpresionistilor care credem noi, sunt cei care
incheie o etapd in artd si vestesc alta.

Legatura dintre secolul al XIX-lea si secolul
al XX-lea este facuta de Art Nouveau care imbina

elemente pe de o parte proprii secolului al XIX-lea,
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pe de alta parte proprii industrializarii specifice
sfarsitului de secol si genereazd progresul catre o
arta seriald si abstracta.

Din perspectiva luminii si a intunericului
putem spune cd istoria a urmat modelul arhetipal al
androginiei divine (lumina-intuneric, cer-pamant),
nu pe deplin, dar suficient pentru a-l justifica, de
la descoperirea iluministd a omului singur, spre
tenebrele suferintei pentru ca mai apoi s se inalte
catre claritatea pozitivismului. Demersul de pana
acum aratd ca firea omului tinde catre intuneric si
luminad deopotriva, asa cu relateazd si Goethe in
Teoria culorilor ca starea preferatd vederii este aceea
de penumbra sau de clar-obscur unde lumina si
intunericul sunt vizualitate in egald masura. De aici
rezultd ca omul le poseda ca arhetip pe améndous,
insd in forma pura si unite in armonie.

De la Impresionism, istoria artei poate sa
isi urmeze cursul spre indeplinirea scopului ei,
de gasire a echilibrului, a armoniei. Ea poate sa
caute mai departe echilibrul oferit de lumina
si intuneric ca arhetip desi, in mod dramatic,
s-a demonstrat cd acest echilibru se poate gasi.
Insd, ca istoria sd inainteze si sd se intregeascd
trebuie sa dobandeasca o constiintd tot mai
cuprinzatoare prin intermediul fiecarei greseli
sau reusite a omenirii.
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Capitolul 3

Arta in secolele al XX-lea si al XXI-lea.
Aspecte contemporane
transdisciplinare

3.1. Introducere in arta secolului al
XX-lea

Péana in secolul al XX-lea arta s-a manifestat
intr-un mod specific, gdsindu-si sens in afirmarea
simbolica si spirituald, trecand atat prin
cunoasterea pozitiva cat si prin cea negativd, prin
filtrul constientului si mai apoi al inconstientului,
pentru a intelege cd doar prin améndoua se poate
castiga o viziune cuprinzdtoare asupra existentei.
De aici incolo arta va strabate un drum diferit,
fard ca acesta sa eludeze insd aspectele care



i-au jalonat evolutia anterioara. Fard afirmarea
simbolicd la care s-a ajuns in secolul precedent
pionerii artei moderne ai secolului al XX-lea nu
si-ar putea justifica devenirea si realizarile.

In secolul al XX-lea se tinde spre
abstractiunea formelor ca o ruptura cu secolul
precedent*”, insd consideram ca atunci s-au pus
bazele acestei abstractizdri prin impresionisti si
postimpresionisti. Ei au dezvoltat studiul pozitiv
al naturii si redarea ei prin filtrul fragmentarii,
iar mai apoi prin studierea volumelor. Ceea
ce fac artistii care initiazd arta secolului al
XX-lea, incepand cu Picasso, este de fapt o
continuare a ceea ce s-a facut si mai inainte,
experimentarea reprezentand o cale prin care
arta a evoluat prin diversificarea formei de
expresie. Se experimenteaza cu forma si cu
limbajul tehnic, astfel aparand noile modalitati
de creatie propuse de Cubism, Expresionism,
Abstractionism, Futurism, Dadaism, curentele
ce deschid noi perspective si posibilitati de
expresie?’®. Ceea ce inoveazd arta secolului al
XX-lea este libertatea de expresie, trecandu-se
dincolo de forma — ca reprezentare a realitatii
fizice, la o forma ce capata valente abstracte
care 1i conferd substrat metafizic. Influenta
21> Arte del XX secolo, SCALA Group S.p.A., Florence,

Italy 2009, Introduzione
216 Tbidem, Introduzione
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psihanalizei are un impact major in acest secol si
influenteazd panzele suprarealistilor. In acelasi
timp, cele doud razboaie mondiale care se succed
la interval scurt de timp schimba perspectiva
societatii si implicit a artei*'” asupra existentei.
Pe acest fond se dezvoltd arta secolului al XX-
lea, iar pentru a intelege mai bine tot ceea ce
se intampld acum trebuie sd studiem mai multe
aspecte specifice, definitorii pentru gandirea ce
structureaza fenomenul modernitatii.

3.2. Aspecte ale gandirii secolului al
XX-lea

Dezvoltarea stiintelor naturii - teoria
evolutionistd, a fizicii moderne — teoria
relativitatii si fizica cuanticd, aparitia in
psihologie a psihanalizei lui Freud*", iar in ceea
ce priveste filozofia — dezvoltarea gandirii logice
moderne, constituie baza progresului stiintific si
tehnic. Matematica fundamenteaza logica*® si
gandirea existentiala.

217 Ibidem, Introduzione

218 Peter Kunzmann, Franz-Peter Burkard, Franz
Wiedmann, Atlas de Filozofie, Ed. Enciclopedia RAO,
Bucuresti 2004, p. 183

219 Ibidem, p. 183
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3.2.1. Bertrand Russel - abordarea
matematicd a filosofiei

Filozofi  precum  Bertrand  Russell
analizeaza lumea din perspectiva rationala
a matematicii, a stiintei. El considera ca
misticii, care se raporteaza la adevarul intuitiv
si nemijlocit de ratiune, nu sunt suficient de
indreptatiti in argumentele lor deoarece credinta
trebuie sa fie secondata si de ratiune, care este
forta armonizatoare, nu insa creatoare. Russel nu
neaga rolul intuitiei in cunoastere, dar aceasta
nu trebuie sa fie rupta de ratiune, intrucat poate
fi ingeldtoare’® si tempereazd astfel avantul
intuitiei prin logica gandirii. Considerand ca
in completarea argumentatiei logice trebuie
acordata importantd si unor aspecte aparent
nesemnificative si ardtand ca lucrurile mici pot
fila fel de importante ca cele mari*! (de exemplu
zilnicele obisnuinte si intampldrile minore din
viatd), filozoful pune in aceeasi categorie cele
doud moduri de cunoastere, rationala si intuitiva.

Bertrand  Russell cunoaste lumea
matematic plecand de la universul mic
(microcosmos) si formeaza ecuatii, cifra cu cifra,
care reveleaza indirect sensul vietii, armonia

220 Bertrand Russell, Cunoasterea lumii exterioare, Ed.
Humanitas, Bucuresti 2013, p. 33-34
221 Ibidem, p. 33
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ei. Chiar daca sustine ca nu stie nimic despre
intuitia misticilor, el nu o confirma dar nici nu
o neagd*?, descoperind acea licarire care da rost
lucrurilor. Pentru filozof lumea este formata
din mici sclipiri de lumina cdrora desi nu le
acorda valoare mistica, le considera esentiale
pentru dobandirea fericirii (In cdutarea fericirii -
Bertrand Russell, Ed. Humanitas, 2012).

Russel contrazice izolarea in scopul
dobandirii revelatiei divine nu ca o contestare
a acesteia, ci pentru ca i se pare o exagerare
ca cineva sd renunte la micile bucurii care
formeaza viata. Pentru el revelatia se obtine
prin participarea la frumusetea vietii, prin
iubirea armoniei creatd de lucrurile marunte si
considera ca studiul obiectiv al existentei, daca
este privit binevoitor, da nastere sensului vietii.
Russell propune o cunoastere a lumii exterioare
prin doua tipuri de informatii: date tari si date
moi. Datele tari sunt cele care pot fi confirmate
ca certitudini, cum ar fi trairile senzoriale sau
adevarurile logicii. Datele moi sunt acele intuitii
care nu pot fi demonstrate cu certitudine.
El afirma ca datele tari nu le confirma si nici
nu le infirma pe cele moi si astfel tinde sa le
acorde credit si acestora din urma, considerand
cd sunt mai degraba adevarate decat false*”.

222 Ibidem, p. 33
2 Ibidem, p. 80-82
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Avem exemplul logicii matematice care duce la
confirmarea unui sens intrinsec, revelat.

Prin intermediul logicii, acest filozof arata
ca se poate descifra codul vietii, sensul ei, cu
conditia de a exista dorinta de a-1 gasi. Pentru ca
nu neaga adevdrul revelat, acesta i se descopera
in formele cele mai mici ale vietii si astfel
acesta poate fi construit plecand de la premisa
existentiald, rationald. Russell este un filozof
temperat, el poate intelege in acest fel cunoasterea
lumii prin prisma progresului stiintei si al culturii
specifice secolului al XX-lea. El poate fi atat de
obiectiv pentru ca poseda vaste cunostinte din
multe domenii, precum si maturitatea necesara
pentru a le intelege. Spre deosebire de filozofii
din secolul anterior, ca Nietzsche sau Kirkegaard
care oscileazd intre extreme — Nietzsche nihilist
iar Kirkegaard mistic -, Russell nu este nici
una nici alta. El incearcd sa echilibreze cele
doua directii de cunoastere specifice gandirii
penduland intre lumind — cunoasterea rationala
si intuneric - cunoasterea intuitiva.

3.2.2. Sigmund Freud si Carl Jung
Pentru a intelege psihologia specificd
secolului al XX-lea propunem o analiza

comparativd Freud — Jung. Desi o buna perioada
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Jung a fost colaboratorul si studentul lui Freud
— périntele psihanalizei — el nu a putut sa fie de
acord cu pdrerea acestuia despre unele tendinte
si dorinte profunde ale individului care, venind
in contradictie cu moralitatea sa, ii determina
comportamentul (de exemplu Freud considera
sexualitatea ca fundament al nevrozei®**).
Jung considerd insuficiente punctele de vedere
ale profesorului sau si studiaza problema
psihicului uman si din perspectivd religioasa.
Astfel este fundamentatd o noua teorie, aceea a
arhetipurilor, pe care Jung le considera modele
instinctive cu caracter universal care stau la baza
comportamentului si imaginilor*” specifice vietii
psihice.

Cercetand  aspectele  specifice  ale
constientului si inconstientului uman, Freud
se apleacd cu precddere spre acesta din urma,
descoperind cd inconstientul este sediul
gandurilor uitate si refulate. Desi inconstientul
este personal, distinct pentru fiecare persoang,
acesta are totusi un caracter arhaico-mitologic.
Jung  propune problema inconstientului
colectiv aratdnd ca inconstientul personal se
identifica cu intimitatea vietii psihice a fiecaruia,

24 The New Encyclopaedia Britannica, The University
of Chicago, 1992 By Encyclopaedia Britannica Inc.
Printed in U.S.A. vol. 6, p. 653

2 Ibidem, p. 653
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insda inconstientul colectiv se identificd cu
arhetipurile®*.

Dupa Jung, in Schema constientului si
inconstientului colectiv, realizata de Barbara
E McManus, structurile sociale precum
familia, societatea in intregul ei (prieteni,
apropiati, cunostinte) si religia, sunt influentate
semnificativ de inconstientul colectiv. Toate
aceste forme de manifestare exterioara isi gasesc
originea simbolica in arhetipuri, in memoria
inconstientd. Pand la Jung nu s-au mai studiat
arhetipurile si relevanta lor, ele fiind prea putin
constientizate.

Prin viziunea lui Jung asupra arhetipurilor
s-a aprofundat si s-a deschis accesul catre
studierea  inconstientului  colectiv,  catre
posibilitatea de a percepe, din perspectiva
psihiatriei, profunzimea omului. Aceastd viziune
este legata de religie si explicd in ce fel omul se
raporteaza la ea. Daca aceasta cercetare a plecat
de la studierea unor cazuri clinice, identificarea
cu arhetipurile este rezultatul pe care l-a intuit
si la care a ajuns Jung, deschizand astfel noi cai
pentru intelegerea mai profundd a omului si
implicit a istoriei devenirii lui.

26 Carl Gustav Jung, Arhetipurile si inconstientul
colectiv, Ed. Trei, Bucuresti 2003, p. 13-14
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3.2.3.Edmund Husserl, Martin Heidegger
si problema fiintei

Un alt filozof al secolului al XX-lea, relevant
pentru studiul nostru, este Edmund Husserl.
Intuind amenintarea creatd de stiinta triumfatoare
la adresa filozofiei, hotareste fondarea acesteia ca
stiinta riguroasa si reabilitarea triitului. In abordarea
fenomenologica pe care o propune, existenta lumii
este pusa in paranteze, este analizat modul de
perceptie ca ansamblu de senzatii si se propune
definirea temporalititii prin dubla miscare de
prezentd-absentd, de imanentd si de transcendentd® .
Timpul care determina actiunile este reflectat de
opozitia vazut-nevazut, imanent-transcendent, ca
necesitate si exprimare a plenitudinii la limita la
care se produce din opozitia extremelor.

Martin Heidegger, elevul lui Husserl,
analizeaza cu precddere problema demersului
omului (Dasein) in intelegerea fiintei. Dasein
inseamna intelegerea omului despre sine, propriul
fel de a fi*®. In studiul Filozofia ca ,stiintd a
fiintei (ontologia)” filozoful arata ca filozofia
este singura stiintd care poate sa exprime fiinta
datorita preocuparii ei exclusiv ontologice care

7 Filozofia de la A la Z - Dictionar Enciclopedic de
filozofie, Ed. All Educational, Bucuresti 2000, p. 229-230
228 Peter Kunzmann, Franz-Peter Burkard, Franz
Wiedmann, Atlas de Filozofie... op. cit., p. 207
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nu urmadreste ceva exterior fiintei, ca atare nu
urmareste desfisurarea in istorie a atributelor
sale. El face diferenta intre stiinte ontice (fizica,
zoologia, teologia, matematica) si stiinta ontologicd
— filozofia®”. Pentru Heidegger celelalte stiinte,
in afara filozofiei, se ocupa cu desfasurarea
pe orizontala, in dimenisunea istorica a ceea
ce inseamna fiinta, dar filozofia, ca un fel de
stiintd a stiintelor este cea care determina fiinta
si astfel se desfisoara pe verticald, eminamente
transcendentald. Desi considerd cd filozofia ar
fi cea mai ontologicd stiintd, totusi cand este
vorba de poezie, care deja nu mai este stiinta,
pérerea filozofului se schimba. El descrie limbajul
poetic ca fiind modalitatea prin care omul isi
gaseste locul pe acest pamant, locul originii sale,
parafrazandu-1 pe Holderlin (...si totusi in chip
poetic, locuieste omul pe acest pamant.) Acest vers
reprezinta dupa Heidegger, esenta umand. Omul
se identifica prin poezie cu locul pe care trebuie
sd il gdseasca pe acest pamant, nu doar ca loc fizic,
dar ca regdsire a identitdtii, de indreptare spre
pamant ca gest de umilinta in deschiderea fata de
cer. Heidegger intelege prin versul lui Holderlin
esenta fiintialitatii omului, adica putinta de a
muri incontinuu pentru a invia, poezia fiind locul
unde se moare neincetat pentru a invia*’. Poezia

2 Martin Heidegger, Repere pe drumul gandirii, Ed.
Politica, Bucuresti 1988, p. 398-399
20 Martin Heidegger, Originea operei de artd, Ed.
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este forma sensibila a artei in care omul se aseaza
pentru a vedea realitatea, nu pentru a face, ci
pentru a fi. Prin poezie se poate deschide calea
spre descoperirea fiintei prin intelegerea conditiei
omului si prin exprimarea ei intr-un limbaj care
nu este stiintific si nu mdsoard realitatea din
perspectivd exactd, ci depaseste forma insuficientd
a stiintei prin muzicalitate, rimd, simbol, intuitie.
Descoperirea fiintei prin limbaj poetic inseamna
identificarea cu divinitatea si se face prin devenire
care inseamna o moarte neincetatd.

3.2.4. Umberto Eco si Jacques Derrida,
sens si nonsens

Mergand mai departe, in viziunea lui
Umberto Eco, arta, inclusiv pictura, este forma
prin care se dezvaluie fiinta in cel mai autentic mod,
inlaturdnd cliseele care pot surveni in cdutarea ei.
Arta reuseste sa reveleze fiinta printr-o forma de
expresie simbolica*', deci este superioard ca factor
determinant al revelarii fiintei.

O alta parere, in opozitie cu cea anterioard,
ii apartine lui Jacques Derrida care deconstruieste
realitatea, considerand falsd ierarhizarea lumii

Univers, Bucuresti 1982, p.166-176
21 Umberto Eco, Kant si ornitorincul, Ed. Pontica,
Constanta 2002, p. 40-43
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dupd principiile formale si o numeste inchidere
metafizicd datorita stranietatii limbajului gandirii,
din moment ce este imposibil de concretizat
un sens al acestuia. Teoria lui Derrida este fira
deznodamant, este o cdutare imposibild de date
vizand sensul, cu alte cuvinte nu poate gasi un
sens in coerenta traditionald, drept urmare nu mai
gaseste niciunul.

In acest secol se pune problema fiintei,
a regasirii ei prin unirea celor doud extreme, a
cerului cu pamantul, a ciutérii identitatii divine
prin umilinta identificirii cu paméntul, dupa
cum am vazut la Heidegger; a cdutarii solutiondrii
problemelor in inconstient si a identificarii cu
natura primard umand, arhetipul; a legaturii dintre
constient si inconstient si a necesitatii comunicarii
celor doud, cum am vazut la Jung, sau a viziunii
temperate a lui Russell in care exprima intr-o forma
nemarturisita insasi fiinta, prin acel joie de vivre
care semnifica lumina revelata in cele mai mici si
aparent nesemnificative forme de manifestare. Se
tinde spre echilibrarea naturii umane, a dualitatii
care a caracterizat lumea de la inceputuri.

Arta, cu avantajul de-a se exprima prin
simboluri si printr-un limbaj anistoric si fara
deficienta exprimarii pe orizontala desi este o

»2 Filozofia de la A la Z - dictionar enciclopedic de
filozofie, Ed. All Educational, Bucuresti 2000, p. 117-118
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exprimare istorica, are posibilitatea de a exprima
fiinta, este forma prin care se poate cel mai bine
reda staticul in miscare, legatura dintre vesnicie
si istorie. Prin arta se poate manifesta fiinta ca
realitate transcendenta cu manifestare in istorie.
Dorinta de unificare a contrariilor, directie care
observdm ca este asumata tot mai mult de catre
gandire, poate fi cel mai bine exprimata in scopul
cunoasterii fiintei prin arta, prin forma ei de
expresie transcendentala cu exprimare istorica.

3.3. Arta secolelor XX si XXI

Dupa analiza succinta a unor aspecte ale
gandirii specifice secolului al XX-lea considerate
edificatoare pentru demersul nostru, vom incerca
sa intelegem devenirea artei acestui secol.

3.3.1. Hilma af Klint - inceputul artei
abstracte

Cel mai potrivit este sa incepem cu o
artista mai putin cunoscuta care a contribuit la
formarea artei abstracte si care este considerata
o pionerd a acesteia: Hilma af Klint. Pictorita
de origine suedeza, a trdit intre anii 1862-1944
si a fost influentatd de miscdrile spirituale din
acea perioadd precum spiritismul, teozofia si
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antropozofia. Opera ei este considerata ca fiind
spirituala, artista crezand ca exprimd ceea ce
o constiintd superioara 1i transmite. Lucrdrile
ei reflectd o altd dimensiune a existentei, unde
microcosmosul cu macrocosmosul se reflecta
reciproc®”.

In lucrarea sa Altarbild se distinge dorinta
pictoritei de a exprima printr-un coloritul viu si
geometrizarea formelor, legatura dintre cele doua
planuri ale constiintei, soarele care simbolizeaza
transcendenta si lumineaza o piramida care
simbolizeaza fiinta umana. In varful piramidei,
asemanat crestetului capului, se gaseste un
triunghi negru cu un punct in mijloc care face
legatura cu soarele, sau ochiul constiintei.
Lumina soarelui se rasfrange asupra piramidei
in spectrul curcubeului, acesta reprezentand
complexitatea omului care se raporteazda la
transcendenta, la lumina.

Pictura Lebede este deasemenea griitoare,
ea simbolizand cele doud elemente ale psihicului
uman, constientul si inconstientul, lumina si
intunericul, prin doudlebede careisiimpreuneaza
gaturile, una fiind neagra, cealaltd alba. Aici se
arata cd intr-o ipostaza ideala cele doua elemente
ar trebui sa fie unite, armonizate, pentru a forma

233

http://www.modernamuseet.se/en/Stockholm/
Exhibitions/2013/Hilma-af-Klint/
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o stare doritd, cea de fiintd integrald. Unirea
celor doua compartimente ale psihicului se face
dupéd cum observam, printr-un element simbol,
care probabil tine de cunoasterea mistica: cele
doud lebede tin impreuna in ciocuri un simbol
luminos — o cheie spirituald, probabil un element
necesar initierii spirituale. Putem percepe un
astfel de simbol in tonul zicalei cunoaste-te pe
tine insuti intr-un context al secolului al XX-
lea definit de cercetarea inconstientului iar mai
apoi constientizarea si asumarea lui. Mesajul
transmis de Hilma af Klint este mesajul secolului
al XX-lea, cel de unire a contrariilor, a luminii
cu intunericul. Aceasta artista era constientd de
valoarea spirituald a omului si de aceea reprezintd
unirea contrariilor si legatura cu transcendenta
atat de concret.

3.3.2. Expresionismul - Kandinsky,
Giacometti si esentializarea formelor

Unul dintre curentele artistice
reprezentative ale secolului al XX-lea a fost
Expresionismul care initiazd cea mai complexa
miscare avangardistd a secolului. Apare in
Germania, fiind promovat de grupurile Die
Briicke si Der Blaue Reiter, formate de Kirchner
respectiv Klee, Marc si Kandinsky. Acesti pictori
foloseau culori puternice si suprapunericurajoase
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pentru a reprezenta peisaje si scene cu animale.
Figura umand, desfigurata si schimonositd care
reprezenta trauma si anxietate, a fost subiectul
predilect al pictorilor Kokoschka si Schiele?. In
Franta se infiinteaza Fovismul al crui protagonist
este Matisse*”.

Toate aceste miscdri expresioniste redau
gestul, poate uneori dur si exploziv, ca forma
sublima a spiritului. Artistii cautau esenta
spiritului si incercau sa o exprime prin forma
si culoare’®. In studiul lui Kandinsky Despre
spiritualitateinartddin1910elexplicdsemnificatia
formelor care detin un continut propriu si
intrinsec ce influenteazd direct privitorul ca
stimul psihologic. Astfel, un triunghi are o altfel
de influenta spirituala decat un cerc, deoarece
triunghiul tinde spre indltime, iar cercul este
finit. Artistul se foloseste de continutul semantic
al unor obiecte pentru a face sd vibreze sufletul
uman?¥. In conceptia lui Kandinsky si culorile
au diferite influente asupra spiritului, bunaoara

24 Arte del XX secolo, SCALA Group S.p.A., Florence,
Ttaly 2009, p. 29

#> Jacek Debicki, Jean-Frangois Favre, Dietrich
Griinewald, Antonio FilipePimentel, Istoria Artei, Ed.
RAO, Bucuresti 1998, p. 262-263

26 Ibidem, p. 262-263

»7 Giulio Carlo Argan, Artamodernd, Ed. Meridiane,
Bucuresti 1982, p. 54
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galbenul, care este o culoare mai tare, ar trebui
asociat cu un triunghi, iar albastrul, care este o
culoare mai grava, cu un cerc. Insd artistul sustine
totodata ca aceste reguli nu trebuie respectate
neaparat, ele putand fii schimbate, pentru ca ceea
ce conteaza este influenta provocatd asupra celui
care priveste pictura, acesta da sens obiectului ca
receptor. Obiectul nu are sens in sine dacd nu este
receptat’®. Aceasta este viziunea lui Kandinsky
despre forme si culori si influenta lor asupra
omului. Dacd analizdm una dintre lucrdrile
sale vom intelege cd a folosit formele si culorile
nu intampldtor ci cu un scop precis, acela de a
transmite un mesaj spiritului si de a-l1 bucura
pentru a-i induce o stare spirituala pozitiva, desi
pentru el spiritualul este non-rationalul*®.

Cu toate ca asociazd elemente care au o
influentd anume asupra psihicului, acestea sunt
adunate aleatoriu pentru a crea acea atmosfera
neoranduitd, haotica specificd inconstientului.
Pentru Kandinsky reintoarcerea la primitivismul
infantil, la prima copilarie** este cea mai potrivita
stare, acea stare de puritate primordiald. Artistul
doreste sa purifice arta, sd o readuca la formele ei
primare din inconstientul colectiv infantil.

28 Ibidem, p. 54-55
29 Ibidem, p. 55
20 Ibidem, p. 55
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Lucrarea In albastru infitiseazi o lume
alcatuitd din elemente clare, bine definite,
plutind intr-o supa primordiald, in haosul
intunecat ca repere de lumina, la fel ca inainte de
facerea lumii. Se pare ca pictura cuprinde toate
elementele necesare pentru a forma lumea, insa
neasamblate ordonat. Ceea ce cauta Kandinsky
este odihna in neformat, in neinceput, in
perfectiunea imperfecta a primordialitatii.

Este aceeasi dorinta de a transcende lumea
materiala, proprie secolului al XX-lea. Formarea
din elemente concrete a unei lumi ideale,
metafizice si retragerea intr-o anumitd méasurd in
acea lume, detasati de tot ce ne inconjoara este
traiectoria acestei filozofii artistice. Acesta este
suflul secolului al XX-lea, un suflu de cautare
preponderent spirituala.

Un alt artist reprezentativ prin modul de
exprimare al spiritualitatii specifice acestui secol
este Alberto Giacometti, sculptor italian ce a trdit
si a lucrat in Elvetia**'.

Desi foloseste un limbaj de expresie brut in
sculpturile sale, fira a delimitata foarte concret
formele anatomice si fird a netezi suprafata,

#1 Jacek Debicki, Jean-Frangois Favre, Dietrich
Griinewald, Antonio Filipe Pimentel, Istoria Artei...
op. cit., p. 263
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el realizeaza imagini sugestive intr-o maniera
descrescdtoare, subtiind proportiile si reducand
figura umana la esentd. In acest fel artistul
exprimd cel mai bine spiritul — ca fiind ceva
esential, subtire, usor, care se intrevede prin trup.
In trupurile esentializate ale lui Giacometti se
percepe usor fiinta. Daca arta poate vorbi despre
fiintd, sau macar de o urma a ei, ea se regdseste
intr-un trup esentializat. Acesta poate sa fie si un
fel de ideal uman.

In una din sculpturile sale intitulati Bust se
poate observa diferenta si totodatd legatura dintre
materialitatea trupului, densitatea si greutatea
lui raportate la usurinta, supletea sensibilitatea
spiritului, reprezentat prin cap. In aceastd
lucrare bustul este reprezentat masiv iar forma
capului este subtiata. Prin interpretarea noastra
intelegem de aici sugestia unei legituri dintre
lumea materiala si cea spirituald reprezentata de
om, prin trup si spirit, dintre lumina si intuneric.
Desi diferenta dintre reprezentarea bustului
personajului si cap este foarte mare, este evidentd
legitura dintre cele doua: din materialitate,
persoana se inalta spre spirit cu greutate.
Spiritul si materia sunt ierarhizate si cu toate ca
materia domind fiind mai voluminoasd, spiritul
troneaza delicat si definitiv deasupra ei. Alberto
Giacometti exprima in lucrdrile sale reducerea
naturii umane la esenta proprie, prin reprimarea
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corporalitdtii, a tot ce nu este necesar intr-o lume
a spiritelor. Cu toate ca sunt in trup, ele par niste
umbre ale fiintei umane, figuri esentializate ce ne
vorbesc despre un ideal eschatologic, un ideal in
care corporalitatea este sublimatd, convietuind
cu spiritul intr-un trup usor.

3.3.3. Futurismul si cubismul

Lucrarea care a delimitat lumea moderna
de formele trecutului a fost Domnisoarele din
Avignon a lui Picasso. Pictorul a facut prin
aceastd lucrare diferenta dintre arta si realitate®**.
Braque si Picasso, conform preceptelor lui
Cézanne, simplifica natura prin reducerea si
descompunerea imaginii ei in cuburi, obtinand
suprafete fragmentate unghiular. Printr-un
lirism estetic, ei incercau sd creeze o noua
modalitate de expresie in care forma si culoarea
obiectelor reprezentate nu conta in sine intr-atat,
ci primeazd exprimarea unei lumi noi**’. Aceasta
lume noud este cea a sintetizdrii, a reducerii la
altceva, la lirism, la o stare a spiritului. Forma
concreta nu poate sd exprime asa de bine o stare
care este dincolo de subiect. Daca un cantaret cu

22 Arte del XX secolo, ... op. cit., p. 69

> Jacek Debicki, Jean-Frangois Favre, Dietrich
Griinewald, Antonio Filipe Pimentel, Istoria Artei... op.
cit., p.244
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chitara este reprezentat aievea, el exprima ceea ce
se vede, insd daca este reprezentat intr-o tehnica
a fragmentdrii in cuburi, el exprima mult mai
mult decat atét.

In pictura Portughezul, realizata de Georges
Braque este reprezentat un om cu o chitara, insa
imaginea lui este mai greu de deslusit. Totusi, se
intelege prin arhitectura propusd, complexitatea
dincolo de aparenta; ca si cum omul este o
adevaratd masindrie care functioneaza dupa
alte legi. Dinamica figurii este potentata de
unghiurile drepte care transformd omul intr-o
masind a spiritului. Poezia acestor forme spune
ceva dincolo de intelegerea lor, se degaja o noud
unitate, lirismul care rezultd pe de-a-ntregul din
mijloacele folosite***, dupa cum spune Braque. Noi
spunem cd este o incercare reusita de a exprima
inexprimabilul si o dorinta de justificare diferita,
mai apropiatd de o stare a spiritului debarasata
de corvoada concretului.

Gramatica cubismului a fost fundatia
Sfuturismului**® declara Marinetti in Manifestul
picturii futuriste alaturi de alti artisti italieni
care il sustineau pe Braque. Aici se va gdsi
justificarea noii modalitati de exprimare:
In realitate, totul se miscd, totul curge, totul

24 Ibidem, p. 244
5 Arte del XX secolo, ... op. cit., p. 69
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se transformd cu repeziciune. Datd fiind
persistenta imaginii pe retind, obiectele in
miscare se multiplicd, se deformeazd urmdnd
unul altuia ca vibratii precipitate in spatiul pe
care il parcurg. In acest fel, un cal care aleargd
nu are patru picioare, ci doudzeci, iar miscarea

lor este triunghiulara®.

Lucrarea Cavalerul rosu, realizata de Carlo
Carra surprinde miscarea; pe fundamentul cubist
al reducerii la geometric este multiplicata fiecare
fractiune a miscdrii pentru a da senzatia de
vitezd. Carlo Carra exprima aici intr-o maniera
adecvatd un secol al industrializarii, al miscarii
in viteza, dar si dorinta de a reda mai mult decét
o simpld imagine — observam capacitatea de a
surprinde ceea ce nu este vazut, o noua forma
a frumosului. Artistul devine astfel capabil sa
gaseasca frumosul in orice, chiar dacd este vorba
de miscare si de viteza, transforméandu-le in arta.

Marele aport al picturii cubiste si futuriste
este transformarea realitétii cotidiene in poezie,
in metafizicd chiar, de acum arta este propulsata
intr-o altda dimensiune. Chiar dacd subiectele
reprezentate sunt cotidiene, interpretarea
prin noile tehnici le transforma in subiecte de

26 Jacek Debicki, Jean-Frangois Favre, Dietrich
Griinewald, Antonio Filipe Pimentel, Istoria Artei... op.
cit., p.244
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meditatie, plecand de la obisnuitele sensuri spre
noi sfere ale perceptiei artistice si filozofice.
Remarcam o continuitate in fundamentarea
artelor, asemandtoare secolelor anterioare,
in sensul cautdrii valorilor metafizice, dar
totodata si o tendintd de echilibrare intre
extreme, intre materie si spirit, intre lumina si
intuneric. Arta moderna este profund ancorata
in realitatea cotidiand, insd nu doar prin expresia
ei nemijlocitd, ci interpretatd intr-o formula
abstracta care iese din subiect, care se abstrage
spre stare. Sunt primele semne ale dorintei de
integrare a concretului in abstract, ale fizicului
in metafizic. Descoperirea celor doud planuri,
concret si liric, impreund cu simbioza dintre
ele dezvidluie ideea de baza in gandirea specifica
secolului XX - cea de unire a contrariilor. Nu se
mai poate vorbi despre doua planuri separate, ci
de doua planuri care comunica intre ele formand
o0 unitate. Aceastd viziune noud se incadreaza in
categoria artei abstracte.

3.3.4. Suprematismul

Suprematismul, inventia cunoscutului
artist rus Kazimir Malevici, a fost unul dintre
cele mai vechi si cele mai radicale curente de
evolutie in arta abstracta. Numele sdu provine de
la convingerea lui Malevich ca arta Suprematista
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ar fi superioara tuturor artelor din trecut si ca
aceasta ar duce la ,suprematia sentimentului
pur sau perceptiei in domeniul artelor picturale”.
Puternic influentat de poetii de avangarda si o
miscare in curs de dezvoltare in critica literara,
Malevich isi indreapta interesul cdtre ignorarea
regulilor de limbaj, sfiddnd ratiunea. El credea
cd exista doar legaturi delicate intre cuvinte
sau semne si obiectele pe care le denota si prin
aceasta a vazut posibilitatile pentru o artd cu totul
abstracta. La fel ca poetii si criticii literari care
au fost interesati de ceea ce a constituit literatura,
Malevich a ajuns sa fie interesat de cautarea
esentei pure a artei. Acesta a fost un proiect
radical si experimental, fiind uneori aproape de
un misticism ciudat. Desi autoritdtile comuniste
au atacat miscarea mai tarziu, influenta ei a fost
raspandita in Rusia la inceputul anilor 1920 si a
fost importanta in modelarea Constructivismul,
la fel cum a fost in arta abstractd de inspiratie
péana in zilele noastre*"’.

Asadar, existd la inceputul secolului al
XX-lea o miscare artistica in Rusia ce trateaza
sentimentul pur al artei, dincolo de toate
barierele conformiste ale artei precedente. Ceea
ce se urmdreste vizeaza exprimarea trdirilor
pur artistice, esentiale, prin sfidarea ratiunii

247

http://www.theartstory.org/movement-suprematism.
htm

Capitolul 3. Arta in secolele al XX-lea si al XXI-lea 144



care poate sa se opuna uneori celor mai pure
sentimente. Observam nevoia de debarasarea
de forma pentru a ajunge la esentd. Aceasta
actiune poate duce, dupa cum vedem mai sus, la
misticism.

Ne putem intreba daca aceastd actiune
nu este chiar dorinta secolului al XX-lea de-a
renunta la formele exterioare pentru a patrunde
in esenta.

SSuprematismul a impins varful final al
piramideivizuale cu perspectivd in infinit ... Vedem
cd Suprematismul a mdturat de pe plan iluziile
bidimensionale ale spatiului planimetric, iluziile
spatiului cu perspectivd tridimensionald, si a creat
iluzia finald de spatiu irational, cu extensibilitdtile
sale infinite in fundal si prim-plan. El Lissitzky”**.

Intelegem astfel din citatul artistului
de mai sus (El Lissitzky, artist suprematist si
student al lui Malevich*®) ca spatiul irational
creat prin evitarea iluziei bidimensionalitatii
si a tridimensionalitatii este cel mai potrivit
pentru a exprima suprematismul artei
picturale, exprimarea esentei infinite. Daca
analizam aceasta ipotezd, ne dam seama ca
prin inldturarea ratiunii, fie si temporal prin
28 Tbidem.

9 http://www.theartstory.org/artist-lissitzky-el.htm
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patrunderea in inconstientul irational, dupa
cum au experimentat Freud si Jung in teoriile lor
despre inconstient, se ajunge la esenta fiintiala
a persoanei, la fiinta infinitd, exprimata inform
mai mult prin stare decat prin forma. Arta detine
capacitatea de a intui realitatile stiintifice fara
mare efort, doar prin sincera cautare intuitiva a
artistului cultivat. La inceputul acestui capitol am
cercetat relevanta fiintei la Husserl si Heidegger,
cel din urma concluzionind ca fiinta se poate
cunoaste si accesa prin artd. La fel am studiat
descoperirea lui Jung, anume ca arhetipurile
sunt cele care alimenteaza inconstientul. Putem
sa spunem ca fiinta, fie si intr-o forma abstracts,
este un arhetip deoarece dupa cum vedem, se
giseste in forma cea mai profundd, irationala
a constientului in inconstient ca reprezentare a
divinitatii. Aceasta descoperire o face psihologia
prin Freud si Jung si filozofia prin Husserl si
Heidegger, insd cu atat mai mult o face arta, dupa
cum am vazut si vom vedea in continuare.

In cele ce urmeazid vom analiza lucrarea
Suprematism a artistului Kazimir Malevich,
intr-o cheie simbolica.

Aceasta este realizatd intr-o manierd
bidimensionala, lipsitd de volum, fiind repre-
zentate figuri geometrice distribuite aleatoriu
pe suprafata panzei. In acelasi timp, in lucrare
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se creeaza o ordine, prin ritmul incrucisarilor
dintre elementele geometrice i spatiul
liber. Daca analizam printr-un rationament
hermeneutic aceastd pictura, se poate spune
cd simbolurile variazd de la cel mai dens si
greu negru, la rosul intermediar ce infatiseaza
simboluri religioase (crucea), pana la cel mai
subtire si usor albastru. Figurile geometrice
sunt ierarhizate pe marimi si culori simbolice,
desi negrul are si figuri intermediare, la fel ca
rosul cu figuri primare, grosiere. Aceasta poate
sa insemne cd materia, reprezentatd prin negru,
are legatura cu viata reprezentatd prin rosu,
deoarece figurile se aseamédna ca dimensiune,
chiar dacd cea mai mare este neagra, iar cea
rosie este imediat urmitoare. In lucrare este
reprezentat un patrat albastru care poate
simboliza spiritul, usor, debarasat de materie si
viata, insa direct iesind din ele. Aceasta ierarhie
este rasturnatd: spiritul, patratul albastru este
cel mai jos, rosul-viata este intermediar, iar
materia-neagra se afla cel mai sus. Aceasta
poate sd ne trimitd cu gandul la faptul cd nu
intotdeauna ierarhia este cea prestabilita, ci prin
spirit se poate ajunge si la cunoasterea materiei.
O alta interpretare poate fi aceea cd desi de
la materie porneste cunoasterea stiintifica,
cercetand tot mai addnc in ea, se poate gasi
cauza ei, acestea reprezentand spiritul.
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3.3.5. Reprezentarea fiintei la Brancusi si
identitatea romAneasca

Arta abstractd nu urmareste sa reproduca
in mod realist ceea ce este redat, ci intr-o
formuld idealizata sau alegorica. Principalul
scop este reprezentarea esentei, a spiritului
debarasat de obiectul exterior*‘. Pentru a
intelege mai bine despre ce este vorba vom
studia operele unui artist care a atins culmile
artei abstracte. Este vorba de sculptorul
roman Constantin Brancusi. El s-a ndscut la
Hobita-Pestisani in judetul Gorj, Romania.
In anul 1876 studiaza sculptura la Craiova si
Bucuresti, insa in 1904 pleaca la Paris unde
ramane pentru sfarsitul vietii sale”' (moare la
Paris in 1957%2).

Opera sa este de o mare valoare artistica
si spirituald. Pentru a putea intelege mesajul sau
trebuie sa analizam cateva din lucrarile sale, dar
sa urmdrim si anumite explicatii generale pe
care el le formuleaza despre opera sa. Spunand
ca ,, Artistul trebuie sd stie sd scoatd la suprafatd
fiinta din interiorul materiei si sd fie unealta
care dd la iveald insdsi esenta sa cosmicd, intr-o

20 Ibidem, p. 252

»1 - http://istoria-artei.blogspot.ro/2008/12/constantin-
brancusi.html

22 Arte del XX secolo, ... op. cit., p. 101
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existentd cu adevdrat vizibild™?, Brancusi ne

dezvaluie propriile preocupari de exprimare a
fiintei in lucrarile sale, de exprimare a valorilor
esentiale si cosmice prin arta.

In lucrarea Pasdre aurie, artistul sugereazd
o pasare printr-o forma de fus, usor, din bronz,
fiind asezata punctual pe un soclu cu forma
diferitd, o coloana in zig-zag, din piatra care se
opune formei pasarii. Soclul mic de piatra este
asezat la rdndul sau pe un soclu mai mare din
lemn, care ne aminteste de capitelul unui stalp
din pridvorul bisericilor maramuresene din
lemn. Jocul dintre cele trei nivele ale realitatii,
lemn, piatra si bronz, ca simboluri ale materiei,
spiritului si fiintei, sugereazd conditia umana
de la materie spre sublimul fiintei, care este
desavarsirea. Pasdrea si pozitia ei dinamic-statica
sugereaza tacerea primordiald, linistea eterna,
care covarseste orice incercare de exprimare.
Lucrarea in ansamblul ei este o operd de arta
desavarsita. Cele doua coloane ale soclului parca
prevestesc, prin miscari ritmice, de la mare spre
mic, sublimul. Pozitia si forma soclului este si ea
desdvarsita, deoarece nu este materie informa, ci
este materie ritualizatd, transfigurata in coloana
care urcd spre infinit. Miscarea primului soclu din
lemn reprezinta o tensiune directionata spre un

23 http://istoria-artei.blogspot.ro/2008/12/constantin-
brancusi.html
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gest ca de rostire ritualicd a unei rugdciuni care
se intensifica in soclul de piatrd, mai ritmata, mai
intensd, pentru ca in sfarsit sa ajunga la forma
desavarsirii, a revelatiei. Lucrarea este si un
simbol ideal al urcusului spiritual al omului. Este
o forma arhetipald si model al omului care cauta
desavérsirea. Despre aceasta lucrare se poate
vorbi doar in termenii prezentului, ai fiintei, desi
se gaseste in desfasurarea istorica, este aspatiala
si atemporala.

Prin opera lui Constantin Brancusi se
descopera geniul universal, acea compatibilitate
pe care o gdseste oricine cu opera sa, memoria
primordiala a lucrurilor, inceputul vesnic care
este dincolo de spatiu si de timp.

Lucrarea Sdrutul este sugestivd pentru
studiul efectuat de noi intrucit reprezinta
uniunea dintre doua parti, iubitul si iubita, femeia
si barbatul si extinzdnd sensul, materia si spiritul,
lumina si intunericul. Prin imbratisarea stransa
dintre cele doua corpuri se formeaza o unitate
indivizibila. Dacd vorbeam despre incercarea
acestui secol de a echilibra contrariile prin
unirea lor, se observa in aceasta lucrare unitatea
mult dorita pe care contrariile o formeaza prin
legdtura dragostei. Se creeaza sentimentul ca
aceastd legdtura nu a fost niciodatd separata
sau cd separarea a fost doar un vis. Se pare ca
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dintotdeauna cele doua jumatati au fost unite
si vor fi in continuare. Aceste corpuri unite
formeaza unitatea fiintei. Mainile lor se cuprind
astfel incat sd nu mai fie despartiti niciodats,
corpurile lor sunt lipite perfect unul de celalalt
formand un bloc unitar. Ochii lor par sd formeze
o celula, fiind uniti ca doud jumatati ale unui
cerc care formeazd desdvarsirea, sau simbolul
infinitului.

Opera lui Constantin Brancusi este
revelatoare si vorbeste despre cele mai profunde
valori, despre fiinfd conform propriei exprimari.
El spune cé: ,Am slefuit materia pentru a afla
linia continud. Si cand am constatat cd n-o pot
afla, m-am oprit; parcd cineva nevizut mi-a dat
peste mdini™®*, Incercind s caute desdvarsirea
si sd o exprime prin mijloace omenesti a inteles
ci acest lucru nu este posibil. Insa pe cat a fost
posibil Brancusi infdtiseaza prin sculpturile sale
o lume ideals, a esentelor, a Fiintei, a desavarsirii
care nu poate fi trdita in totalitate aici.

Constantin  Brancusi realizeaza prin
lucrarile sale ceea ce C. Noica propunea ca solutie
pentru depdsirea starii culturii roméne care este
una rurald, de sateni: daca vrem sa iesim din
lentoarea acestei infirmitdti, afirma el, trebuie

>4 http://istoria-artei.blogspot.ro/2008/12/constantin-
brancusi.html
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sa o depdsim prin creatia personald**. Noica

afirma astfel necesitatea iesirii din anonimatul
culturii locale, insa concomitent exista riscul
de a fi in umbra marilor culturi®*®. Brancusi
a iesit din wmbra culturii locale roménesti la
concurenta cu marea culturd, cici Parisul era
un centru artistic de mare relevanti. Insi el nu
s-a dus sdrac, provenind dintr-o cultura fara
relevantd, ci cu bagajul milenar al culturii arhaice
romanesti. Privit din perspectiva locala, acest
bagaj este simplu si modest insd in contextul
culturii europene axatd pe desfasurarea istorica
exterioara a avut o maxima relevanta. Nu a fost
deloc umbrit de marea culturd, ci a fost asumat
ca fiind revelator. Limbajul plastic folosit de
Brancusi este inspirat din cultura rurala, insa
este adus la lumina ratiunii occidentale. Probabil
cultura roméneascd nu ar fi stapanit mijloace
necesare pentru a-si promova esentialitatea, in
schimb marea cultura o poate face deoarece o
intelege obiectiv, intoarcerea la primordialitate
fiind cel mai ravnit dat al lumii contemporane.
Noica spune cd@ masura romanului este aceea de
a aduce infinitul la scara omului, fapt pe care

Brancusi il si realizeaza®*’. Noi completim cu

5 Constantin Noica, Pagini despre sufletul romanesc,
Ed. HUMANITAS, Bucuresti 1991, p. 8-9

26 Ibidem, p. 9

»7  Constantin  Noica, Despre ldutarism, Ed.
HUMANITAS, Bucuresti 2007, p. 58
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afirmatia cd Brancusi il duce pe om de la scara
madrginitului la scara infinitului in contextul in
care arta lui vorbeste despre intalnirea omului cu
vesnicia.

3.3.6. Dadaismul - reconstruirea
limbajului artistic

Dadaismul este un curent artistic care
pleacd delaideea negirii rationalismului cubist si
urmareste iesirea artei din forma si semnificatia
ei pentru a fi simbol si gest. Miscarea propriu
zisd este infiintata de poetul roméan Tristan Tzara
si scriitorii germani H. Ball si R. Huelsenbeck®®.
Semnificatia cuvantului Dada este fard sens, fiind
luata la intamplare dintr-un dictionar si exprima
dezinteresul fatd de ordine, negatia in general ca
atitudine. Dada neagd arta care va deveni anti-
artd, neaga orice raport intre gandire si creatia
artistica si promoveazda non-sensul*® ridicand
hazardul la rang de creatie.

Au existat anterior si alte curente artistice
care incercau sa isi ia fiinta din nefiintd, din
negatie. Romantismul este primul curent artistic
care si-a justificat astfel expresia din moment
ce si-a gasit resursele in moarte, in tragic, in

28 Giulio Carlo Argan, Arta modernd... op. cit., p. 84-85
29 Ibidem, p. 85
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intuneric, in nefiinta. Dadaismul nu se adanceste
in nefiintd ci o exprima clar, ca un strigit de
razvratire la adresa societatii conformiste si a
razboiului pe care aceasta il provoaca. Pionerii
Dadaismului pretindeau ca trebuie sa schimbe
istoria care o luase pe un drum gresit*®.

Marcel Duchamp este un artist
reprezentativ al acestei miscari artistice. El
considera ca daca i-a pictat mustati Giocondei
si actiunea lui artistica este fard valoare, trebuie
sa reuseasca in schimb sd dea valoare unui lucru
care aparent nu are deloc. Aici se pune problema
creerii din nimic. Cu cat este mai banala actiunea
artistului, cu atat capatd o mai mare semnificatie,
nu datorita produsului artistic in sine, ci datorita
usurintei si dezinvolturii cu care este negat ceva
valoros. Necesitatea depdsirii limbajului formal
persista de-a lungul istoriei artei, dar unul dintre
cele mai curajoase acte de schimbare a limbajului
artistic o face Duchamp, prin libertatea cu care
contrazice ceea ce s-a facut pana la el.

Astfel creeazd ready made-ul, un obiect

oarecare prezentat ca opera de arta*".

Lucrarea Bicycle Wheel,a artistului
Marcel Duchamp reprezinté o roata de bicicleta

20 Tbidem, p. 85-86
61 Ibidem, p. 87
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montatd pe un scaun. Aceasta nu exprima ceva
artistic prin mdiestria mestesugului, nici o idee
metafizica ci semnifica ceva prin contrazicerea
valorilor artei precedente. Daca arta s-a facut
pand atunci intr-un fel, de la Duchamp incolo
ea capata alte valente. Nu mai este nevoie
ca arta sa aiba semnificatie, mai curand
non-semnificatia este sensul ei. Se pretinde
eliberarea de orice conditionare si libertate
totald, stari obtinute prin negarea oricdror
forme artistice si oricdror constrangeri,
credndu-se astfel un joc artistic**. Prin negarea
formei se ajunge cu usurinta la creatie, la joaca.
Aceasta este de fapt o propunere filozofica
de negare a unor realitati pentru a ajunge la
confirmarea altora, care si ele intra in categoria
realitatilor. Spiritul uman este in permanenta
cdutare de nou si de negare a trecutului care
par sa fie insuficiente pentru a exprima ceea
ce trebuie exprimat. Cert este ca dadaismul
poate fi considerat o miscare anarhica, insa
nu lipsitd de semnificatie. Sensul lui este ca
din dezordine se creeaza ceva similar care
poate fi determinat ca ordine; o ordine mai
dezorganizatd, insa totusi catalogatd ca arta.
Fiecare actiune a omului trebuie sd aiba pana
la final un sens, chiar si non-sensul.

262 Ibidem, p. 88
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3.3.7. Suprarealismul si importanta
incursiunilor in inconstient

Urménd Dadaismului, Suprarealismul
cerceteazd partea irationald a psihicului.
Dupa Sigmund Freud, pdrintele psihanalizei,
inconstientul trebuie si fie adus la nivelul
constiintei pentru ca sufletul bolnav sa se vindece
de refuldri. Din aceasta conceptie se inspira
suprarealistii**® care propun activitatea spontana
a imaginatiei si exploatarea zonelor irationalului
ca baza a creatiei artistice.

André Breton considera ca inconstientul
poate fi exprimat prin imagini intocmai ca si arta,
prin urmare este cel mai potrivit mijloc de a scoate
la iveala ceea ce este ascuns. Procesul trebuie
sa fie direct, nu trecut prin filtrul constiintei ci
automat®**, ca intr-un vis constient. Suprarealistii
isi motiveazd demersul si prin revolta fata de
politicd si ordinea sociald prezenta de care este
facutda raspunzatoare clasa politica, pentru ca
dincolo de toate aparentele masti ale bunului
simt pe care le afiseazd, aceasta nu doreste altceva
decét sa domine si sa stdpaneasca®®.

263 Jacek Debicki, Jean-Frangois Favre, Dietrich Griinewald,
Antonio Filipe Pimentel, Istoria Artei... op. cit., p.276

264 Giulio Carlo Argan, Artamoderna... op. cit., p. 90

265 Ibidem, p. 92
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Aceastd perceptiesirevoltaasuprarealistilor
este fard indoiald bine intentionata si cauta solutii
prin incercarea de revenire la primordialitatea
mult doritd, lipsita de ratiune, unde totul este
unitar si fiintial. Poate cd una dintre cele mai
importante descoperiri pe care o fac suprarealistii
este unitatea dintre inconstient si constient, dintre
lumina si intuneric, dincolo de ratiune, unitatea
fiintiala. Inconstientul trebuie sd fie descoperit
de constient pentru vindecare. Suprarealismul
propune un limbaj al expresiei mai profund decat
ratiunea, un limbaj al formelor, al nedeslusitului
care uneori poate sa apard ca fiind ciudat, dar
alteori poate sa fie sublim.

Pictorul spaniol Juan Miro este un
reprezentant de marcd al suprarealismului.
El incercd sa aducd inconstientul pe planul
perceptiei, insd fara ca acesta sa-si piarda forma
purd. In acest scop el picteazd imagini perceptive
clare care sa nu sugereze nicio interpretare
simbolicd. Arta, spune el, este singurul mijloc de
a reprezenta inconstientul ca inconstient si nu
filtrat prin constiinta**.

Am ales sa analizam pictura Blue III,
deoarece este una dintre cele mai senine si
exprimd cel mai bine o stare primordiala a
linistii. Albastrul netdarmurit care reprezinta
266 Ibidem, p. 93-94
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fondul lucrarii creeazd o stare de meditatie.
Aceasta stare este suspendatd intre doua
puncte — unul rosu si unul negru — si
impartitd in doud de un fir subtire care strabate
tabloul pe diagonald. Aceasta este imaginea
inconstientului pur, dupda cum spune Miro
si nu trebuie interpretata nicicum, ci trebuie
inteleasa doar ca o imagine.

Totusi nu putem sd analizam imaginea fard
ca ea sd ne sugereze ceva i anume cd memoria
inconstientului este asemenea formelor pure,
neclintite, izvor al actiunilor care preced
incongstientul. Totul a pornit din tdcere si pentru
aregasi sensul tuturor actiunilor prezente trebuie
sa ne uitdm in cea mai adanca si linistita forma
a inconstientului, imagine a starii primordiale.
Este evidentd dorinta pictorului Miro de a
transmite nealterat forma inconstientului pentru
a se pdstra purd in cea mai originald stare, cea de
inceput.

In cartea Galaxia Gutenberg, autorul
Marshal McLuhan formuleazd ideea conform
careia omul primitiv trdia intr-o lume a auzului,
pentru el neinsemnand atat de mult imaginea.
Pentru omul contemporan, alfabetizat, imaginea
scrisa este mai importanta si il rupe de lumea
magica a primitivului. Concentrarea mai mult
pe text decét pe sunet este proprie occidentalului
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si produce o sciziune care rapeste din forta si
energia cuvantului vorbit. McLuhan spune ca
prin inventarea scrierii fonetice care infatiseaza
idei in imagini si prin aparitia gramaticii — o
modalitate de a exprima ceva ce nu poate fi
exprimat — s-a pierdut din calitatea exprimarii
orale. Tot in acest studiu autorul aminteste ca
Toma d’Aquino spunea despre Socrate si lisus cd
nu ar fi scris nimic din invataturile lor deoarece
s-ar fi pierdut esenta si puterea cuvantului®”’.

De aici putem intelege primordialitatea
cuvantului vorbit fata de cel scris, a verbului fata
de ratiune. Cum scrie si in Evanghelia dupa Ioan:
La inceput era Cuvantul (Ioan 1,1). Cuvantul
reprezintd fiinta, esenta lucrurilor, din care mai
apoi izvoraste ratiunea. Astfel — intoarcerea
la primordialitate este intoarcerea la cuvant, la
sunet.

Lucrarea lui Miro analizatd mai sus
reprezintd mai presus de toate sunete exprimate
prin culori, acel limbaj primordial, fiintial care
uneste firea dedublata, o aduce la esenta ei —
fiinta, si exprima cautdrile suprarealistilor in cea
mai frumoasa forma.

27 Marshall McLuhan, Galaxia Gutenberg, Editura
Politicd, Bucuresti 1975, p. 48-55
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3.3.8. Realismul socialist

Arta complexa a inceputului de secol XX
din Rusia care reflecta o sinteza spirituald si o
concluzie artistica, a fost distrusa de partidul
comunist fiind consideratd decadenta.

Arta care glorifica partidul comunist,
arta oficiala a URSS-ului si a tarilor din estul
Europei este realismul socialist. Aceasta trebuia
sa reflecte ideologia partidului prin intermediul
academismului artistic, promovind cultura
proletard. Subiectele pictate sunt sociale,
revolutionare, din viata cotidiand: muncitorul,
armata rosie, taranul, munca, familia, sporturile,
toate reprezentate intr-o manierd alegoricd si
grandilocventd®®, proslavind noua oranduire,
proclamand noile idealuri si mai ales imaginand
omul nou, omul sovietic.

Printre artistii realismului socialist se
numdarda Boris Mihailovici Kustodiev (1878-
1927), Isaak Israilevici Brodski (1884-1939),
Aleksandr Aleksandrovici Deineka (1889-1969)
— pictorul marilor teme sociale si revolutionare
si Gheorghi Gheorghievici Riajski (1895-1952)
care dezvolta modelele ,,omului nou”.

268 Patricia Fride-Carrassat, Isabelle Marcadé, Miscdri artistice
in picturd, Ed. Enciclopedia RAO, Bucuresti 2007, p. 141
2% Ibidem, p. 141
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In pictura Cuceritorii spatiului a lui
Aleksandr Aleksandrovici Deineka se poate
observa importanta care este acordata stiintei si
tehnicii in Rusia Sovietica, lucrarea reprezentand
inventia rachetei. Aceasta este un ideal al noului
om debarasat de sentimentalismele si slabiciunile
spiritualitatii, victorios in reusitele sale de ordin
stiintific. Tinuta personajelor din pictura este
monumentald, robusta, imbriacimintea lor
fiind muncitoreasca in timp ce totul subliniaza
triumful omului care munceste cu spor pentru
dezvoltarea societatii. Cucerirea spatiului
reprezinta o reusitd care mai atestd incd odatd ca
superstitiile despre necunoscutul spatiului sunt
in zadar. Toate personajele se uita spre cer ca si
cum acesta nu mai are de ascuns niciun mister,
totul fiind demistificat. Culorile folosite sunt
reci, predomind albul si albastrul, inconjurate de
contururi de lumina ireala.

Viitorul este cu siguranta luminos, pe
masura masinilor stralucitoare pe care proletarul
le fabricdi cu elan muncitoresc. Ideologia
comunista nu lasa loc speculatiilor mistice
de negativism filozofic, ci mai curand totul se
justificd prin pozitivism materialist. Desi stim
care au fost problemele regimului comunist,
imaginea promovata afisa un ideal ireal aflat
departe de realitate.
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Tot ce a castigat modernitatea prin sinteza
spirituala e distrus de materialismul primitiv al
artei socialiste.

3.3.9. Metafizica

Pornind de la ideea ca arta ar fi metafizica
pura, cd nu ar avea legaturi cu realitatea istoricd
sau naturald, noua conceptie despre artd ridica
probleme mai ales celor care cred cd stiu totul. Se
propune o enigma care dezorienteaza gandirea
concretd. Dupd De Chirico, arta nu trebuie sa
fie nici revolutionard, nici sda lupte impotriva
vreunei avangarde, ci dincolo de toate, trebuie
sa fie metafizica si metaistoricd®. Toate curentele
artistice de pand acum, desi intr-un sens erau si
ele metafizice, contraziceau arta care le preceda.
Odata cu arta metafizicd, istoria este transcendata
si nu mai exista contradictii de ordin istoric.

G. Morandi, unul dintre cei mai mari
pictori italieni ai secolului al XX-lea, este
influentat si de Cézanne si de identitatea dintre
pictura si constiinta, insd isi asuma si metafizica
lui De Chirico inldturand formele ei exterioare
si pastrand doar esenta. Daca la De Chirico
metafizicanucomunici cuistoria, ciotranscende,
la Morandi realitatea este concretd si comunica
cu metafizica, rezultind o osmoza intre realitatea
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constiintei si a lumii*”°. Deoarece acest pictor are
o viziune integratoare intre realitatea cotidiana
concreta si constiinta metafizica, el picteaza
intr-o maniera realmente deosebita. Nu foloseste
culori stridente sau reci, sau daca le foloseste sunt
intr-o paletd ternd, care reduce din exuberanta.
Temele alese de acest pictor sunt exclusiv naturi
statice cu sticle, vase sau obiecte de uz casnic,
toate intr-o gama de culori pamantii.

Desi sunt redate obiecte uzuale si aparent
obisnuite, maniera in care sunt interpretate este
una de transfigurare a realitatii cotidiene, dar
si de conformare cu metafizica. Realitatea pare
sa se indrepte spre sensibilitatea constiintei, iar
metafizica se intalneste cu cotidianul fara sa il nege
ci se imprieteneste cu el formand astfel o unitate
placutd vederii. Aceastd impacare si prietenie
intre elementele opuse, intre lumina si intuneric,
creeaza un rezultat sensibil si linistit, fara tensiuni
exterioare care linisteste ochiul si constiinta.

3.3.10. Pictura in S.U.A. si trauma
razboiului

Am acordat un paragraf special spatiului
Statelor Uniteale Americi, intrucét centrul activitatii

70 Giulio Carlo Argan, Arta modernd... op. cit., p. 100-
101
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artistice s-a mutat dupa cel de al Doilea Razboi
Mondial, de la Paris la New York, din moment ce
in timpul razboiului oamenii de culturd europeni
emigreaza in S.UA". Aici intalnim artisti ca
Arshile Gorky (1904-1948) si W. De Kooning
(1904-1997), figuri cheie ale acestei perioade®”>.

Gorky este un artist armean emigrat in
America si care se integreaza mai greu in noul
peisaj american. El trebuie sd reinventeze un
sistem de semne morfologice similar cu cel
european, dar adaptat la trepidantul ritm de
viata american, alert, de luptd pentru afirmare”.
Artistul picteazd intr-o manierd sensibila,
incdrcata de afectivitate, insd dinamica, proprie
vitezei si tensiunii caracteristice acelui timp.

Gorky reuneste finetea desenului cu
sensibilitatea coloritului, creand prin modulatii
forme foarte particulare?”®. Stilul abordat de
el este liric, poetic, prin aceasta castigand
autenticitate si originalitate.

Ca urmare a traumelor lasate de rizboi
si a pragmatismului american, constiinta
artistilor emigranti este zdruncinatd. Din haosul

271 Ibidem, p. 102-103
272 Ibidem, p. 209-211
273 Ibidem, p. 211
74 Ibidem, p. 212
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inconstientului ei scot la iveald elemente noi care
sunt conforme cu pragmatismul american, mult

diferit de intelectualismul istoricist european®”.

Willelm De Kooning picteazd intr-o
maniera expresionista, iesita din tiparele ordinii.
La el se observa foarte bine dorinta de eliberare,
de purificare a inconstientului traumatizat,
violentat. Lucrdrile lui reprezintd adesea
personaje tulburate, dramatice, afectate de varii
motive, sugerdnd tragismul existentei.

De Kooning protesteaza impotriva
expresionistilor care tratau subiecte sociale
si aduce in prim plan expresionismul care isi
propune sa exprime drama si frdmantarile
interioare ale omului contemporan, incercand
sa dezintegreze realitatea’*. Expresionismul
promovat de acest artist este unul al revoltei
interioare, al refuldrii haosului inconstientului.
El face pasul spre ceea ce va urma, expresionismul
abstract, unde artistii se scufunda in inconstient
pentru a se refula si exprima prin ceea ce creeaza
drama secolului in care traiesc. Desi apar intr-o
anumita masura grotesti, picturile lui De Kooning
exprimd o eliberare, o refulare ainconstientului in
care se aduna dramele unui secol. Gestul sau este

275 Pierre Courthion, Curente si tendinte in arta secolului
XX, Ed. Meridiane, Bucuresti 1973, p. 302
%76 Giulio Carlo Argan, Arta modernd... op. cit., p. 213
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exploziv, necontrolat, culorile sunt vii si exprima
dinamica si totodata revolta impotriva suferintei.
Picturile sale sunt un strigat de suferintd izbucnit
in a doua jumadtate a secolului XX.

3.3.11. Arta bruta - intoarcerea in
primordialitate

Reprezentantul marcant al acestei miscari
artistice este Jean Dubuffet (1901-1985). Prin
lucrdrile sale artistul contrazice caracterul formal
al artei si propune in schimb o forma de arta
bruta, spontana si simpla, inspirata din traumele
psihice. Arta brutd nu are pretentii intelectuale
si culturale, folosindu-se de materiale atipice*”.

Expresia lucrarii Le metafisyx a lui Dubuffet
este primitiva si ca aspect estetic si ca tehnicd, insa
produce acel efect de transpunere a privitorului
in primordialitate, in organicitate. Plasticitatea si
modelarea formelor este autenticd, parca facutad
din pamant iar textura suprafetei este neregulata
si masivd, punand in evidenta materialitatea.
Aceastd lucrare este definitd si prin robustetea si
greutatea materiei din care este creatd.

Antoni Tapies foloseste materialitatea
pentru a-si sustine crezul sdu, convingerile sale
777 Ibidem, p. 213-214
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politice, contestdnd situatia politica din tara
sa’’®, Foloseste materiale brute, culori de ulei
amestecate cu praf de marmurd, nisip si culori
pudra®” pentru a transmite mesajul materialitdtii,
al greutatii ei. Cu toate acestea, materia pare
incarcata de semnificatie spirituala.

Lucrarea Materia de les celles se gaseste la
limita dinte pictura si sculptura si utilizeaza ca
materiale lutul si parul. Ea are o semnificatie
spirituala datorita titlului dar si a reprezentarii
unei frunti mari marcate in centru de simbolul
crucii. Expresia fruntii si a ochilor acoperiti de
sprancene este meditativd, fiind infétisati doi
ochi inchisi si o frunte peste care sunt suprapuse
doud maini care tin simbolul ,+” in mijloc,
sugerand ca pecetea crucii este imprimatd in
pamantul constiintei umane, ca si cum omul,
fiintd rationala, contemplativa, este faurit din
pamant, care este o materie sacrd. Tapies este
artistul care, prin materialitate, reuseste sa
reprezinte un ideal metafizic. Arta bruta nu isi
propune si desacralizeze ci sd resacralizeze arta
si implicit omul.

Cea mai mare relevanta o are materia
atunci cand se intalneste cu spiritul, intunericul

78 Patricia Fride-Carrassat, Isabelle Marcadé, Miscdri
artistice in picturd... op. cit., p. 147
7% Giulio Carlo Argan, Arta modernd... op. cit., p. 227
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cu lumina. Din lucrdrile lui Tapies putem sa
intelegem ca materia are legdtura cu spiritul
chiar si atunci cdnd se afli in forma bruta.
Aceasta calitate de primitivism a materiei
confera spontaneitate si naivitate, atribute ale
firii ancestrale. Puritatea se gdseste in formele
primitive, simple si neprelucrate. Arta brutd
aduce aminte de zorii plamadirii lumii de cétre
un mester care cu mainile lui face din pamant
omul. Intoarcerea la primordialitatea materiei
este un exercitiu care odihneste si aseaza spiritul,
asigurandu-1 ca din materie a fost plamadit si la
conditia sacra a materiei trebuie sa ajunga.

3.3.12. Expresionismul abstract si Pop Art

Mark Rothko este unul dintre protagonistii
acestui curent artistic, desi pictura lui se mai
poate numi si impresionism abstract — dupa
cum remarca Argan*®. Rothko elimina figuratia
si toate celelalte elemente exterioare din pictura
pentru a oferi o suprafata luminoasa, difuza si
vibrantd. Aceasta sugereaza calm si meditatie,
pictorul realizand lucrdrile printr-o succesiune
de straturi care lasd sd se intrevada printre ele si

sa radieze lumina®®!.

280 Patricia Fride-Carrassat, Isabelle Marcadé, Miscdri
artistice in picturd... op. cit., p. 160
1 Giulio Carlo Argan, Arta modernd... op. cit., p. 215
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Dacd gestul expresionistului De Kooning
este foarte exploziv si energic, Rothko pune
culoarea cu calm si profunzime, expriménd prin
lucrérile sale liniste si serenitate. Desi culorile
sunt intense si radiaza, ele reprezinta paradoxal
o dinamica linistita.

Poate cel mai captivant element al picturii
lui Rothko este energia generata de suprafetele
de culoare aldturate ingenios pe panza. Ele
reprezinta latura pozitiva a expresionismului
abstract in sensul cd este determinata de
obiectivitate si solaritate, nu de trauma si drama.
In general suprafetele pictate de Rothko sunt
geometrice, cu dreptunghiuri sau cu patrate
aldturate altor dreptunghiuri. Acestea nu sunt
delimitate cu acuratete, ceea ce dd o nota de
organicitate lucrarilor. Suprafetele sunt mari
si indeamna privitorul sa se scufunde intr-un
spatiu intins ca intr-un ocean de culoare.

Unaltpictor protagonistalexpresionismului
abstract american este Jackson Pollok. El este
cel mai reprezentativ artist al acestei forme de
expresie, pictura ficutd de el numindu-se si action
painting. Este inspirat de pictura revolutionara
Guernica a lui Picasso, precum si de lucrarile
lui Arshile Gorky prin intermediul carora va
intelege suprarealismul. Il studiaza de asemenea
pe Jung si intelege cd cea mai importantd sursa de
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inspiratie si factor determinant al fortelor vitale
este inconstientul. Este si un revoltat, contesta
societatea puritana americana care considera
cd omul existd pentru a produce, el replicand
ca omul produce pentru a exista®?. Pollok se
declara contrariat de consumerismul american si
propune impotriva lui libertatea de-a fi. Omul nu
trebuie sd fie subjugat productiei, ci el trebuie sd
se serveascad de aceasta pentru a trai, iar artistul
nu trdieste pentru a crea, ci creeazd pentru a trai.
Pollok crede de asemenea in libertatea creatiei in
detrimentul constrangerilor formale.

Lucrarile lui sunt supuse hazardului,
intamplérii, deoarece el picteazd prin tehnica
dripping-ului, a picurdrii culorilor pe panzd. El
doreste o eliberare de legile logicii si o asumare
a cauzalitatii evenimentelor, elemente prin
intermediul carora el considerd cd ar putea
sa vina salvarea®. Viziunea lui Pollok este
conforma psihologiei si artei specifice secolului
XX cu dorinta manifestd de descitusare din
rigorile logicii si de identificare cu inconstientul,
cu nedeterminatul. Exista o suprasaturare a
ratiunii care duce la o repulsie fatd de ea si astfel
la refularea in inconstient. Cum am vazut mai
sus, sunetul — verbul — cuvantul, este exprimat
de forma arhetipald a omului, inconstientul,

22 Ibidem, p. 216-217
8 Ibidem, p. 217
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acea parte necontrolabila a psihicului care
detine memoria primordiald si face legdtura cu
arhetipurile.

Picturile lui Pollok sunt haotice insa ele
prezintd un haos controlat de o lege a intamplarii
care aratd cd si in cea mai mare dezordine exista
o energie care o determind, pentru cd nu exista
haos total.

Acest artist creeazd un univers care
oboseste ochiul si psihicul, dar in acelasi timp
fascineaza prin linia si pata de culoare, conduse
parca de o mana nevazuta. Lucrarea Number 1
ilustreazd ideea cd si in cel mai intunecat si adanc
colt al inconstientului existd o urma de armonie,
de frumos. Tot ceea ce face omul, chiar daca este
total anarhic, are pecetea frumusetii intiparita
in cea mai profunda adancime, asa cum nici
intunericul nu poate fi in totalitate intuneric,
deoarece este determinat de lumind si incearca
sa o imite, atribuindu-si valenta ei de frumos.

Desi viziunea lui Pollok este indreptatitd, ea
nu este suficientd pentru a vindeca sau a linisti,
fiind ficuta dintr-o ratiune razvritita, ceea ce
face ca actul sau creator sa fie o reactie furioasd si
turbatd impotriva gustului publicului american®*.

28 Pierre Courthion, Curente si tendinte in arta secolului
XX... op. cit., p. 302
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Miscare inspirata de cultura populara,
popular art se manifesta intre anii 1955-1970 in
Anglia si S.U.A intr-o societate de consum care
promoveazd star-urile, mancarea conservata
si diferite stereotipii. Pop Art-ul inlatura
personalismul caracteristic expresionismului
abstract prin integrarea mediului exterior
exprimat de muzicd, dans, arta. Artistii se folosesc
de forme de expresie plastici moderne cum ar
fi colajul, culorile acrilice, serigrafia®®. Sunt
reprezentate obiecte si personaje ale societatii de
consum unde kitsch-ul are relevantd artistica si se
utilizeaza culori stridente, disonante uneori, care
reflecta societatea electrizatd de suflul modern.

Cel mai reprezentant artist al acestei
miscari este Andy Warhol (1928-1987). El
introduce serigrafia si fotografia in lucririle sale,
considerdnd cd oricine poate sd faca o opera de
artd. El doreste o arta anonima** care sa nu mai
urmareasca abilitatile si personalitatea artistului,
ci identificarea cu mediu exterior al societatii.
Serializarea lucrarilor sale reprezinta societatea
consumeristd in care produsul nu mai are
autenticitate si personalitate, ci este multiplicat la
nesfarsit. O cutie de supa Campbel sau o vedetd ca
Marilyn Monroe reprezentate identic pe o panza

28 Patricia Fride-Carrassat, Isabelle Marcadé, Miscdri
artistice in picturd... op. cit., p. 167
86 Ibidem, p. 168

Capitolul 3. Arta in secolele al XX-lea si al XXI-lea 172



de mai multe ori, prin serializare, sugereaza lipsa
de identitate a modelelor societatii.

Serigrafia Marilyn Diptych, infatiseaza
imagini repetate ale portretului unei celebre
vedete de cinema — Marilyn Monroe si este
impartitd in doud. In jumitatea din stinga
portretul vedetei este multiplicat si colorat
strident, fata este de culoare violetd, parul galben,
fondul din spate este portocaliu, iar pleoapele si
gulerul sunt vopsite intr-un verde strident.

Toata aceastd stridenta ne sugereazd
popularitatea zgomotoasa a vedetei dar si
vulgaritatea cu care este promovata. Pe jumatatea
din dreapta portretele vedetei sunt reprezentate
alb-negru, aproape sterse sau innegrite aproape
complet. Artistul transmite mesajul precaritatii
vietii umane, a faimei si popularittii trecatoare.
Lucrarea prezinta doud aspecte ale vietii acestei
vedete, respectiv popularitatea exagerata si moartea
inevitabila. Desi Andy Warhol este un artist care
urmareste actiunile cele mai populare ale timpului
sau, putand fiastfel considerat superficial, el propune
problema mortii, a inutilitatii tuturor lucrurilor
mediatizate excesiv. Prin mesajul lucrarilor sale
el atentioneazd societatea de consum, dezvaluind
realitatea din spatele luminilor, si ridica problema
consumului excesiv, al excesului de productie care
au ca efect distrugerea prin depersonalizare.
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3.3.13. Arta cinetica si arta luminii -
revalorificarea artei ca tehnologie

In Manifestul realist din 1920 al rusilor
Naum Gabo si Anton Pevsner se enuntd principiul
artei cinetice astfel: Noi ne dezbdram de greseala
comisd de artisti vreme de un mileniu, greseald
care constd in a crede cd doar ritmurile statice
pot reprezenta obiectul artei. Noi declardm cd
ritmurile cinetice, in calitate de formd esentiald a
senzatiei noastre temporale, reprezintd elementele
principale ale artei®.

Acum se acorda o importanta mai mare
miscdrii propriu zise, in sensul ca se fauresc
obiecte care se miscd fira un scop — nu o
masina sau o locomotiva care se folosesc
pentru deplasarea omului cu viteza dintr-
un loc in altul, nici surprinderea miscarii in
imagini — ci scopul este miscarea in sine, ca
forma artistica. Teoria relativitdtii a lui Einstein
(1905-1915) si cibernetica lui Norbert Wiener
inspird o artd dinamicd, ce incorporeazd timpul
ca o ,materie” sub formd de miscare si de
transformare®®.

27 Jacek Debicki, Jean-Francois Favre, Dietrich
Griinewald, Antonio Filipe Pimentel, Istoria Artei... op.
cit., p. 284

288 Ibidem, p. 284
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Conform  teoriei relativitatii  orice
eveniment care se petrece pe Soare este perceput
cu opt minute mai tarziu pe Pamant datorita
timpului necesar propagdrii informatiei vizuale
cu viteza luminii. Astfel prezentul este relativ
deoarece noi il percepem intr-un anumit timp,
insd el se petrece in altul. Totul depinde de
distanta la care se afla observatorul®®’, deci
realitatea este determinata de viteza si de miscare
cdci in functie de aceasta poate fi perceputd. De-
aici rezulta importanta acordatd de cdtre artisti
miscdrii si dorinta lor de-a o materializa, de-a o
face palpabila.

In lucrarea Cibernetica in istorie (1954),
Wiener relateaza ca: ...societatea poate fi inteleasd
numai printr-un studiu de mesaje si mijloace de
comunicare care ii apartin; si cd in dezvoltarea
viitoare a acestor mesaje si mijloace de comunicare,
mesaje intre om si masgini, intre magsini si om si
intre masind si masind, comunicarea este menitd
sd joace un rol tot mai mare*’. Aceastd realitate,
conform careia masina joaca un rol tot mai
important in societate, este adoptatd si de arta,

289 Peter Kunzmann, Franz-Peter Burkard, Franz

Wiedmann, Atlas de Filozofie, Ed. Enciclopedia RAO,
Bucuresti 2004, p. 185

*0 Norbert Wiener, Cybernetics in History. In The human
use of human beings: Cybernetics and society. Boston:
Houghton Mifflin 1954, p. 15
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unde protagonistii artei cinetice nu au facut altceva
decét sa se acordeze timpului in care au creat.

Un artist relevant pentru istoria artei
cinetice este Jean Tinguely (1925-1991). El
foloseste obiecte gasite la intamplare, tije de fier,
cauciuc, arcuri, clopotei si altele. Sculpturile
lui sunt intr-o perpetua miscare, actionate prin
motoare electrice, iar privitorul este pus si in
fata unei experiente acustice, ele sunand in
timpul miscarii. Tinguely creeaza ,,volume optice
dematerializate” - miscare in stare purd®'.

Desi la prima vedere par un non-sens,
lucrarile lui Tinguely sunt semnificative prin
impactul cinetic, auditiv si vizual. Ele se misca
violent si creeaza un spatiu ciudat, al unei
masinarii bizare in miscare redundanta.

Lucrarea — Baluba - reprezinta reflectia
unei epoci care intr-un fel, si-a pierdut relevanta
organica, contemplativa, in detrimentul tehnicii.
Insd intr-o epoci moderna frumosul are altd
relevantd. Lucrdrile lui Tinguely pot fi considerate
o forma bizara a frumosului, deoarece el spunea
cd masina imi permite, dincolo de toate, sd ating

#1 Jacek Debicki, Jean-Frangois Favre, Dietrich
Griinewald, Antonio Filipe Pimentel, Istoria Artei... op.
cit., p.282-284
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poezia®*. Pentru el, aceastd creatie reprezinta

poezie, o poezie ciudata, dar totusi poezie. De
aceea nu trebuie neglijata, intrucét este o realitate
a timpului iar poezia miscarii influenteaza direct
omul si societatea. Se poate percepe totodata
si un semnal de alarmd la adresa mecanicizarii
societatii avand in vedere cd lucrdrile sunt
grotesti si inspird spaimd. Daca lucrarile lui
Tinguely sunt grotesti, ele au totusi un lirism al
grotescului in miscare. Nu trebuie sa intelegem
ca miscarea si viteza sunt factori de distrugere,
artistul subliniind chiar ca singurul lucru stabil
este miscarea®’. Aceasta afirmatie aratda aportul
miscdrii in Epoca Modernd, in care elementele
tehnicii isi au rolul lor, dar putem intelege cd
trebuie sa ii incredintdm tehnicii rolul de mijloc
si nu de scop al artei.

Nicolas Schoffer (1912-1992) este un artist
care cauta sa realizeze o sinteza intre spatialitate
si lumina, miscare si culoare intr-o operd de artd
cronodinamicd, unde forma lucrarii se schimba
permanent prin interactiunea  diferitelor
structuri, jocuri de lumind, stdri, material-
imaterial®*. El foloseste reflectia luminii in

#2H. H. Arnason, History of Modern Art, Prentice-Hall,
Inc., Englewood Cliffs, New Jersey, Harry N. Abrams,
Inc., New York 1986, p. 515

3 Ibidem, p. 515

% Jacek Debicki, Jean-Frangois Favre, Dietrich
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structurile metalice pentru a crea diverse
oglindiri pe planurile sculpturii: pe un perete, pe
jos, in fata privitorului.

Schoffer face legatura intre artele plastice,
artele sonore si artele scenei, incercind sa creeze o
artd totald prin unirea tehnologiei de varf cuarta®>.
Se creeazd o noud dimensiune a artei unde aceasta
nu mai este reprezentata de niste simple forme
plastice, picturi sau sculpturi. Tehnologia isi face
aparitia in configuratia artisticd si o dinamizeaza
spre ceva nou si complex, unde sunetele, miscarea
scenica si jocul de lumini se intalnesc si formeaza
o noud forma artistica. Este evidentd tendinta
de a integra cit mai multe elemente in opera de
arta pentru a avea un rezultat cit mai complex,
reamintindu-ne de faptul ca toate formele artistice
au o origine comund. Sunetele, muzica, miscarea
scenica, scenografia, structurile arhitecturale,
toate au ceva in comun. Probabil cd influenta
fiecarei forme artistice in parte asupra spiritului
este diferitd, dar omul are nevoie de stimularea
tuturor simturilor pentru a percepe mai complex
si integral mesajul artistului, atata vreme cat
cerintele omului sunt mai mari in acest secol si
arta se conformeaza cu acestea.

Griinewald, Antonio Filipe Pimentel, Istoria Artei... op.
cit., p. 285

# Florence de Méredieu, Artasinoiletehnologii, Ed.
RAO, Bucuresti 2004, p. 22
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Structurile metalice ale lui Schoffer
sunt ca niste arhitecturi de zgarie-nori care
reflectd lumini. Miscarile, sunetele si reflectiile
luminilor trimit privitorul cu gandul la forfota
din marile orase, la aglomeratie, graba dar si
la bucuria contemporanului de a fi inconjurat
de actiune. Ele arata societatea tehnicizata in
miscare, complexitatea structurilor de care se
foloseste omul si care devin un fel de apendice
indispensabil. Aceste lucrari sunt cel mai bun
mijloc de reprezentare a societatii contemporane,
unde omul nu mai are timp sa se gandeascd,
sa reflecteze, ci este formatat inspre actiune —
dinamicd de cétre tehnica, transformandu-se
intr-un fel de semi-robot. Tehnologia ii este de
nelipsit omului contemporan care traieste prin
ea, gandeste prin ea si simte prin ea.

Julio le Parc (n. 1928) este un artist
argentinian, experimentalist al luminii. El este
unul dintre cei mai inventivi si creativi artisti
in materie de lumind, miscare si iluzie. Este
fondatorul unui Groupe de Recherche d’Art Visuel
care se ocupa cu cercetarea despre lumina,
perceptie, miscare si iluzie®*.

Le Parc creeaza anumite instalatii in care,
prin miscarea luminii, produce iluzii optice,

# H. H. Arnason, History of Modern Art... op. cit., p.
519

Capitolul 3. Arta in secolele al XX-lea si al XXI-lea 179



reflectii ale luminii in diferite obiecte care
stralucesc, lumini colorate care isi schimba
culoarea si pozitia, efecte de miscare a intregii
incdperi in care este proiectatd lumina precum
si multe altele. Putem spune cd este un artist
meditativ care nu foloseste miscarea brutd si
sunetul ei sec, ci transforma lumina prin miscarea
si proiectarea ei in diferite forme intr-o poezie.
Artistul utilizeaza muzica pentru prezentarea
instalatiilor sale si creeaza o atmosfera speciala
in care sclipirile luminilor danseaza impreund pe
melodii de tango argentinian.

Richard Lippold (1915-2002) era interesat
de sculpturi si jocul in lumina al diferitele forme
ale acestora fard sd utilizeze lumina artificiala in
constructiile sale. El a creat o serie de structuri
arhitectural-sculpturale din sarme si placi
aurite, foarte bine lustruite, a caror suprafata
straluceste iridescent®”. Lucrdrile lui Lippold
sunt expuse in diferite clddiri impozante unde se
integreaza perfect in mediul arhitectural modern
prin aspectul tehnic, fiind formate din schelete
complexe din fire si obiecte metalice stralucitoare,
rezultind structuri geometrice care reflecta
lumina nu pentru a crea iluzii optice, ci pentru a
obtine un efect complex si dens. Structurile sale
sunt formate din mii de parti care stralucesc intr-
un tot unitar, fiind grupate si directionate astfel
»7 Ibidem, p. 519
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incat sa nu se intersecteze violent cu alte structuri,
aidoma unor bancuri de pesti care se intalnesc cu
altele, dar nu se risipesc ci isi pastreaza formatia.
Efectul pe care lucrarile sale il produc asupra
privitorului este de fractionare a luminii, astfel
ele sugereaza fie razele soarelui reflectate in mii
de directii strilucitoare, fie formeazd imagini
asemandtoare fulgilor de zapada.

3.3.14. Arta performance-ului

Aceastd noua forma de expresie porneste
de la ideea includerii activitatii orale si fizice
in opera de artd. Generatia tandra de artisti
a anilor 70 decide sd creeze un nou suflu in
arta care sa contrazica ceea ce se facea inainte,
debarasandu-se de reguli si traditii. Artistii nu
mai aveau nevoie de obiectul de arta in sine,
ci se apropiau de aria teatrului pentru a putea
astfel si fie in contact direct cu publicul. In
acest fel nu mai aveau nevoie nici de curatori
care sa le mijloceascd arta, intrucat aveau un
control mai bun asupra transmiterii mesajului
artistic. Arta nu mai trebuia sa fie un obiect de
lux, ci se transforma in comunicare vizuali,
devenind un vehicul al actiunii si ideilor, fiind
mai sincera si punand in prim plan comunicarea
dintre sinele artistic si publicul ca societate®®.
2% Ibidem, p. 566
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Se cauta in continuare eliberarea de formele de
expresie anterioare — ca in toata istoria artei de
altfel — dar si posibilitatea de a relationa direct
cu cei cdrora le este adresata arta, cu societatea.
Interactionarea directa cu publicul se face din
dorinta de a apropia societatea de mesajul pe care
vor sa il transmita artistii siimplicit de artisti. Este
evidenta dorinta de unificare a valentelor aparent
opuse, adica a publicului cu artistii, a societatii cu
persoana, a obiectului cu subiectul si extinzand
sensul, a universalului cu particularul a luminii
cu intunericul. Aceasta se face prin exprimarea
libera, fara constrangeri, fara reguli, uneori prin
gesturi si actiuni aparent absurde, insd care
au menirea de a relationa direct, sincer, prin
subiectivitate catre obiectivitate. Obiectul artistic
nu mai este necesar, arta fiind performance-ul in
sine. In acest fel se obiectiveaza arta care nu mai
este reprezentatd de o lucrare de sculpturd sau
pictura, ci este ansamblul afectiv de actiuni ale
artistilor. Probabil cd arta raspunde astfel maibine
nevoilor crescinde ale societitii moderne, tot
mai complexe, care ating transdisciplinaritatea.

Joseph Beuys (1921-1986) este un artist
german care incearcd sa apropie arta de viatd.
El doreste sd transforme gandirea care este
exprimata prin cuvinte in artd si incearca sd arate
prin performance-urile sale cum se poate modela
lumea in care traim. Daca Marcel Duchamp a
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distrus limbajul artistic, Beuys incearca sa recreeze
unul nou care se bazeaza pe sentimente brute:
durere, plicere — ca instrument de ratiune, si
mintea ca instrument de simtire*”. Beuys doreste
sa transforme gandirea si vorbirea in acte artistice,
el vrea sia modeleze lumea prin arta sa si sd
influenteze perceptia artistica in sensul deschiderii
catre comunicare $i comuniune, comunicare $i
comuniune cu valente ritualice, cum vom vedea
in performance-ul pe care il prezentam mai jos.

In manifestarea Cum se explicd picturile
unui iepure mort, el apare cu capul uns cu
miere si poleit cu aur si duce in brate un iepure
mort plimbandu-1 printr-o galerie de arta,
ardtandu-i picturile si sculpturile. Prin aceastad
actiune artistul isi propune sa celebreze modele
totemice’” inconstiente care il readuc pe om in
primordialitatea ancestrala. Mesajul sau atinge
aparent non-sensul, insa este o formula non-
rationald de a transmite ca arta trebuie sa aiba
un caracter ritualic, primordial, de identificare
cu valorile perene.

Acestartist readuce in atentie, ca si multi altii
in arta secolului al XX-lea, caracterul non-rational

29 Ibidem, p. 566-567

%0 Jacek Debicki, Jean-Frangois Favre, Dietrich
Griinewald, Antonio Filipe Pimentel, Istoria Artei... op.
cit., p. 288
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de care au nevoie arta si omul pentru a supravietui,
prin aceasta el reinnoind limbajul artistic. Aceasta
innoire au facut-o si alti artisti, insad la Beuys este
schimbata si paradigma stilisticd, deoarece el nu
mai foloseste unelte artistice, precum pensula si
dalta pentru pictura sau sculptura, nu foloseste
nici mdcar tehnologia pentru a crea un obiect
artistic, ci printr-o actiune artistica, un act in sine,
rememoreaza ritualic primordialitatea. El face
transferul de energie a obiectului artistic, a actiunii
artistice, spre public, propunandu-i acestuia
intoarcerea spre meditativitate si ancestralitate.

3.3.15. Land Art

Artistii conceptuali s-au decis sa scoatd
din galerie lucrarea de artd, sd o aseze in
natura nelocuitd si sd creeze lucrdri uriase,
imobile, din pamant. Prin aceste constructii
monumentale pe care le creeazd artistii revin
la principiile designului primar. Arta terenului
sau Land Art are inceputurile in Stonehenge,
templele din Angkor si movilele mortuare pre-
columbiene. Prin lucrarile lor, artistii conceptuali
contemporani vizeaza spiritualizarea mediului
secularizat. Pentru conceperea constructiilor
era nevoie de ingineri, echipe de constructie,
echipament de deplasare a pamantului si chiar
de avioane de supraveghere aeriand de unde
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se fotografiau rezultatele’. Prin Land Art se
monumentalizeazd arta si i se confera valoare
indelungatd, deoarece o lucrare poate rezista
chiar secole fiind ficutd din piatra sau pdmant.

Michael Heizer este un artist care a realizat
o lucrare in desertul Nevada prin excavarea
pamantului si despicarea unei stanci pentru a
crea un spatiu de intimitate religioasa, de altfel

mult cdutat de toti artistii, dupd cum remarca
61302.

Lucrarea Double Negative din Moapa
Valley, Nevada, USA, este realizata prin excavarea
pamantului pentru a se crea o vale strajuita de
doi versanti masivi. Aceasta este monumentala
dar creeazd si un spatiu ocrotitor, intim pentru
cel care o viziteaza. Peretii imensi sugereaza doi
strajeri sau doi pdrinti uriasi cu putere titanica
ce pazesc vizitatorul, creind un sentiment de
ocrotire religioasd. Sentimentul de maretie este
propriu religiozitatii, senzatia este intr-adevar
coplesitoare si grandioasa si transpune privitorul
intr-un univers al uriasilor, al titanilor care
pazesc lumea.

U H. H. Arnason, History of Modern Art... op. cit., p.
575
02 Jbidem, p. 576
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3.3.16. Noul realism - austeritatea
analiticd

Un artist al noului realism este Lucian
Freud, nepot al marelui psihanalist Sigmund
Freud. El picteazd in marea majoritate nuduri
intr-un stil realist rece, aproape clinic®”. Are
un spirit de observatie precis in ceea ce priveste
psihologia chipurilor, a personalitatii modelelor
sale, insd acestea sunt parcd lipsite de suflul
vietii. Din punct de vedere tehnic lucrdrile sunt
realizate riguros, din punct de vedere psihologic
sunt realizate analitic. Totusi, toate portretele
sale sunt absente, parca viseaza.

In autoportretul sau intitulat Reflection, se
observd jocul de umbre si lumini, delimitarile
prin cute si riduri care construiesc expresia
meditativd a fetei care se afla intr-o incruntare
reflexivd, scrutdtoare; privirea este ganditoare,
totusi revoltata, usor bizard si neimpdcata.
Acest portret psihologic exprima multe stari
contradictorii, de revoltd inabusita in reflexie
pasiva, de plictis al rigorii analitice. Artistul
pare obosit de atata scrutare, parca nu intelege
ce lipseste si este contrariat cd nu gdseste ceva
esential. Din lucrarile lui Lucian Freud lipseste
suflul tineretii, al veseliei, al vietii. Pe masura
adancirii in cunoasterea concretd, acest artist
30 Ibidem, p. 591
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pare ca simte inutilitatea acestor introspectii
psihologice, rationale dar nu fiintiale.

3.3.17. Arta Video si noile tehnologii

Datoritd influentei tot mai mari a
televizorului in viata cotidiand a americanului
de mijloc, dar si datorita dorintei de a contrazice
ceea ce se facuse pana atunci, apare arta video.
Criticul Clement Greenberg spunea ca a crea
o0 operd de artd inseamnd din ce in ce mai mult
sd stabilesti o convergentd intre artd si tehnica®*.
Mediul tehnic are tot mai mare influenta in arta,
iar prin imaginea televizatd sau proiectatd se pot
transmite anumite mesaje, imagini, filme care
surprind mediul in miscare si care captiveaza
cu putere hipnotica. Prin conectarea cu diferite
obiecte, sculpturi sau alte elemente, imaginile
televizate pot produce un rezultat complex care
ofera noi valente perceptiei artistice si filozofice.

Un artist reprezentativ al artei video este
Nam June Paik (n. 1932). El foloseste pentru
prima datd distorsiuni ale imaginii realizand
video-sculptura si colaje intre imagini si sunete*”.

304 Patricia Fride-Carrassat, Isabelle Marcadé, Miscdri
artistice in picturd... op. cit., p. 171
3% Jbidem, p. 172
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Instalatia TV Buddha, este formata dintr-o
statuetd a lui Buddha asezata in fata unui televizor
si a unei camere de filmat. Camera filmeaza
statueta si redd imaginea pe ecranul televizorului.
Uneori artistul perturbd imaginea cu ajutorul
unui magnet. Se creeaza un efect de comunicare
intre camerd, televizor si Buddha: imaginea
nemiscata a lui Buddha este reflectata in televizor,
care ii schimba perceptia. Relatia dintre realitatea
nemijlocitd si realitatea reprezentatd video este
interesantd deoarece desi este reprezentat acelasi
lucru, statueta lui Buddha in oglindd, impactul
vizual al imaginii asupra privitorului nu este
acelasi. Realitatea televizatd este distorsionata.
Ceea ce 1l intereseaza pe Nam June Paik nu
este imaginea, ci fabricarea imaginii, conditiile
tehnice si materiale ale producerii sale®®; este
interesat de produsul imaginii reale, de imaginea
video pe care o exploateazd si o modifica. Este
interesantd legatura dintre realitate si lumea
virtuald a imaginii care prezintd realitatea filtrata
prin cameri si oferd un rezultat surogat. In primul
rand imaginea este mai luminoasd, ecranul
televizorului reflectd lumina artificiald care este
de fapt o captare a realitatii si transpunerea ei in
virtual, ceea ce aratd ca apare o noua dimensiune,
aceea a virtualului vizual. Se creeaza dualitatea
real-virtual care reprezintda noua raportare la

% Florence de Méredieu, Arta si noile tehnologii... op.
cit., p. 22
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un fel de metafizica. Lumea virtuald implineste
nevoia omului de a-si proiecta constiinta intr-o
altd dimensiune, doar ca aceastd dimensiune este
una surogat, in sensul cd nu reprezinta realitatea
in forma ei primara, fiind totusi o modalitate de o
memora. Imaginea video este cea mai interesanta
dimensiune virtuald a mintii, intrucat prin ea se
deschide o noua lume accesibila tuturor.

Un alt artist reprezentativ al artei video
este Bill Viola (n. 1951). El impresioneazad prin
calitatea, cantitatea si inventivitatea tehnologicd
a operelor sale. Este interesat de integralitatea
fiintei umane, prin materialitatea exprimata...
moartea, nou-ndscutul, cele patru elemente si
materialitatea lor*”. Viola foloseste in lucrarile
sale filmari cu incetinitorul cu diverse personaje
care par sa treaca printr-un ritual initiatic
purificator. Apa este un element important in
filmele sale si o foloseste ca mijloc si semnificatie
a ritualurilor initiatice. Uneori personajele lui
plutesc in apa, alteori se impotrivesc caderii
sau presiunii apei reprezentdnd tensiunea luptei
vietii, sau detasarea de toate grijile. In filmul
Chott el-Djerid (A portrait of Light and Heat)>*

307 Patricia Fride-Carrassat, Isabelle Marcadé, Miscdri
artistice in picturd... op. cit., p. 173

% Florence de Méredieu, Arta si noile tehnologii... op.
cit., p. 92, http://www.youtube.com/watch?v=8nPd_
XfYEhg
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el prezinta peisaje difuze (din perimetrul unui
lac sdrat secat din Tunisia) in care se pot distinge
ca elemente esentiale lumina si caldura. Se pot
zari siluete de persoane, masini, motociclisti,
toate intr-o atmosferd torida specifica regiunii
africane. Artistul se foloseste de jocurile de
lumina si caldurd, acestea fiind elementele
caracteristice ale filmului. Uneori peisajele sunt
deosebit de neclare, putandu-se distinge doar
cerul si pamantul, rareori fiind stribatute de o
silueta de camild sau un om. Sunetul din fundal
este bdtaia vantului inregistrata in microfon; se
pot distinge triluri de pésarele, dar elementul
fonic principal este un sunet profund, grav,
misterios care oscileazd in diferite nuante, dar
persista pand la sfarsitul filmului. Rezultatul
filmului din punct de vedere estetic este deosebit,
cromatica oscileaza intre tonuri de ocru galben,
maro si nuante de albastru, prezentand imagini
remarcabile datorita luminii difuze si a atmosferei
linistite.

Bill Viola este un artist profund si meditativ
care foloseste in lucrarile sale elemente din natura
dar si stiri si sunete. In peliculele cu personaje
filmate cu incetinitorul, acestea exprima de multe
ori stari sufletesti extreme, de lupta cu sinele, cu
viata, de liniste, de impacare, artistul surprinzand
bine complexitatea si integralitatea umana in
toate filmele sale.
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Daca pand aici am avut posibilitatea sa
vorbim despre lumina si intuneric in sens mai
restrans, desi odata cu aparitia artei cinetice
lumina este element esential in lucrarile de arta,
la Bill Viola lumina este folosita in mai multe
sensuri. Acestea variaza de la exprimarea unei
stari emotionale in care lumina cade de sus peste
o femeie nud care se lupta cu presiunea apei pe
sub care trebuie sd treaca, la elementul esential
in filmul Chott el-Djerid. Consideram ca lumina
si intunericul, alaturi de celelalte elemente pe
care le foloseste Bill Viola au si o semnificatie
metafizicd, deoarece el le foloseste in contexte
referitoare la natura umana care este meditativa.
Contradictia dintre starea de tensiune si de
liniste proprie omului, este surprinsd printr-un
joc scenic de lumini si umbre, expresii umane si
elemente ale naturii. Toate acestea fac din opera
lui Viola una dintre cele mai complexe forme
artistice care are un impact covarsitor asupra
privitorului.

Luc Tuymans este un artist belgian care
a studiat pictura la Ecole Nationale Superieure
des Arts Visuels de la Cambre, Bruxelles (1979-
1980) si Koninklijke Academie voor Schone
Kunsten la Anvers (1980-1982). El a abandonat
pictura in 1982, studiind istoria artei la Vrije
Universiteit, Bruxelles (1982-1986), sia petrecut
apoi trei ani experimentidnd filmaérile video.
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Lucrari, cum ar fi Der Diagnostische Blick II
(585 x 390 mm, 1992; Krefeld, Kaiser Wilhelm
Mus) prezinta goale, subiecte stoarse, care apar
dislocate, ca si in cazul in care ar fi prinse intr-
un stop-cadru pe un ecran de televizor. Intr-o
alta lucrare de la inceputul anilor 1990, Silent
Music (830 x 700 mm, 1993; Amsterdam,
Sted Mus), el aratd o camerd aglomeratd cu
mobilier in dormitorul unui copil. Culoarea
este terna, fard stralucire, pictura ilustreazd un
univers anost si exprima capacitatea artistului
de a sugera spaima, durerea sau esecul intr-un
mod extraordinar de economic. Tuymans, care
locuieste si lucreazd in Anvers, a definit astfel
principiul central al picturii sale: ,,Orice lucru
banal poate fi transformat in ceva de groaza.
Violenta este singura structurd care std la baza
muncii mele”®.

Contrar  declaratiilor sale, Tuymans
picteazd realitatea intr-o manierd echilibrata,
trimitandu-ne mai mult cu imaginatia spre
atmosfera moderna si simplificata a nordului
auster al Europei. Lumina este rece si palida,
neavand contraste puternice care sa o exalte.

Artistul danez Olafur Eliasson (n.1967)
foloseste mult cuvantul ,you” (tu) in seriile

309

http://www.moma.org/collection/artist.php?artist_
id=7520

Capitolul 3. Arta in secolele al XX-lea si al XXI-lea 192



lucrdrilor sale, adresindu-se privitorului si
propundndu-i o schimbare de stare si il implica
astfel in formarea lucrarii (ex. lucrarea Your
Strange Certainty Still Kept).

Cel care priveste lucrdrile artistului
participa efectiv la realizarea ei, se adanceste
in complexitatea ei si trdieste o stare de semi-
decorporalizare®®. Eliasson foloseste lumini
intermitente care fragmenteazd spatiul si dau
senzatia de miscare in miscare. Privitorul se misca
prin spatiul ales de artist, strabate jocul de lumini
si creeaza inca o miscare in spatiu, producandu-
se astfel o legatura intre privitorul-participant si
lucrarea artistului, forménd o unitate. Se pune
problema daca spatiul este influentat de privitor
sau privitorul este influentat de spatiu.

In instalatia sa din Sala oglinzilor de la
Neue Galerie din Graz (1996) Eliasson propune
in acelasi timp implinirea si reinnoirea futuristica
a ambientului ideal. Intr-o elegantd sald rococo
cu oglinzi, incdrcatd cu candelabre in forma de
prisma si modele in stucco sub forma de cochilie
si plante pe pereti, lumina unduieste in oglinzi
imitand apa. Iluzia apei si sala cu oglinzi rococo
creau stari diferite si captivante, care pe de o parte
imitau vastitatea lipsitd de forma a oceanului,

19 Die Parkett, no. 64, ParkettVerlag AG. Zurich, Mai
2002, p. 20
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pe de alta parte, exprimau limitarea salii in care
privitorul putea sa vada un superb mediu cvasi-
naturalist®'.

Eliasson propune reinstaurarea experientei
artei ca act personal si nu sacrosanct, o
alternativd poeticd si intelectuala la cultura
colectiva, la realitatea televizata. Acest artist se
joacd cu mediul si face legatura intre el si privitor
in asa fel incat sd se creeze o simbioza unde nu se
distinge clar cine are intaietate. Eliasson foloseste
lumina in instalatiile sale ca factor de iluzie si ca
modalitate de a transpune privitorul intr-o lume
ideala. El utilizeazd uneori apa si o prezintd in
imagini fragmentate cu ajutorul luminii, ddnd
senzatia de miscare a spatiului atat din exterior, al
instalatiei, cat siinducand miscarea si schimbarea
spatiului interior afectiv al privitorului. Dorinta
artistului este aceea de-a interfera intr-un anume
sens perceptia asupra realitdtii temporale in
care este incadrat privitorul, cu cea spatiald - a
spatiului de manifestare artisticd. Mesajul pe care
il transmite artistul este ca timpul si spatiul, desi
sunt percepute diferit, se pot intilni cu scopul
de-a crea o unitate.

1 Ibidem, p. 22
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Capitolul 4

Concluzii

Tn perioada istorica din primul capitol si
anume din Preistorie pana in Renastere,
arta a exprimat gandirea si perceptia religioasa
si metafizica, ca atare intelegem lumina si
intunericul in diferite faze de manifestare.
Schimbirile care au determinat perceptia luminii
si a intunericului se datoreaza indepartarii de la
forma primara a arhetipului, asa cum o gasim in
unele culturi, binele desdvdrsit, totul, armonia.
Istoria artei ne aratd ca omul cauta intotdeauna
armonia si nu se multumeste doar cu o parte a
intregului.



Contopirea celor doua valente opuse,
lumina si intunericul, justificd libertatea de
a fi apartenent la doud lumi (cea materiala si
cea spirituald) si aceastd apartenentd a fost
cel mai bine ilustratd de arta care a incununat
istoria. Am vorbit despre structuri arhetipale
de la inceputuri pand in Renastere deoarece
acesta este momentul umanizarii perceptiei
religioase. Am urmarit evolutia arhetipului
lumina si intuneric in arte, de la primele forme
de perceptie arhetipale, cu valente cosmogonice
si antropogonice in Preistorie, unde am cercetat
simbolurile totemice care reprezentau societatile
matriarhale si patriarhale, iar mai apoi am
cercetat arta care reda zeitatile ce reprezentau
lumina si intunericul la sumerieni si egipteni.
Ideea metafizica a transcendentului apare in
Antichitatea greaca, filozofia lui Pitagora, Socrate
si Platon fiind reprezentativd pentru conceptia
acelei epoci. Arta greacd reflectd claritatea si
limpezimea filozofiei elene apolinice pe de o
parte, iar pe de alta reflecta spiritul dionisiac.
Evul Mediu este perioada crestina in care filozofia
capdtd valente teologice. Apusul este reprezentat
de stilurile Romanic si Gotic, iar Rasaritul este
reprezentat de solaritate si organicitate. Am
facut un studiu comparativ intre cei doi poli ai
crestinismului prin studierea unor elemente de
filozofie, teologie si arta. Viziunea Renasterii
unde omul se are pe sine ca model, in calitate
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de centru al universului este caracterizatd prin
umanizarea spiritului riguros precedent, fiind
propice pentru dezvoltarea stiintelor si artelor.

Odata cu [luminismul, care culmineaza cu
Revolutia Francezd, se schimba cursul istoriei
si se trece in Modernitate, unde apare o noua
perceptie asupra omului, triumful ratiunii.
Numele primului capitol Lumina si intunericul -
structuri arhetipale se justifica prin simplul fapt
cd pana in acest punct omul s-a raportat la un
model arhaic. Am incercat sd vedem in ce mdsura
se gaseste in aceasta perioada istoricd arhetipul
luminii si intunericului, sau mai bine zis, cum se
raporteazd aceastd perioada la arhetipul acesta si
cum il urmareste, uneori indepartandu-se, alteori
chiar gasindu-1, insd nu in forma desavarsita.

Se poate spune cd Modernitatea incepe cu
Renasterea, odata cu terminarea Evului Mediu,
insa noi considerdm cd din Renastere pédna la
Revolutia Franceza areloc o perioada de tranzitie.
Noua era incepe pe baza gandirii iluministe
odatd cu Revolutia Franceza. Se creeaza o noud
societate, mai tandra, mai ambitioasd, dornicd
sa faca lucruri mari; o societate individualista,
bazatd pe ideea iluminista a sinelui (selbst, Kant),
a judecarii independente, a independentei si
singularitatii individului. Se creeazd noi modele
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care reprezintd gandirea epocii inspirate de
eroii din Antichitate, totul invéluit intr-o aura
a biruintei. Arta neoclasicd exprima foarte
bine aceastd atitudine, fiind in concordanta cu
principiile iluministe: este concreta, rationala,
eroic-idilicd, si monumentala, vrand parca sa
arate noul om, invingatorul istoriei, prin propriile
puteri folosind ratiunea de sine. Un aport al
luminii propriu zise, fizice, il aduce lampa lui
Argand, care faciliteazd studiul prin iluminarea
spatiilor interioare si deschide lumea catre o
perceptie rationalist-obiectivd. Lampalui Argand
deschide perspectiva pentru studiul luminii si
intunericului pe care Goethe o dezvoltd in cartea
sa Teoria Culorilor.

Acestei etape a istoriei 1i vine in
completare, dar si in antitezda Romantismul,
care desi bazat pe principiul individualitatii, se
opune neoclasicismului, rigorii antichitatii si
rigiditatii ei prin lirism. Apare conceptul de arta
pentru artd, artistii crednd liber fira a avea alte
constrangeri. Dezamagirea noului om, de-a se
gasi singur in istorie, rdspunzator de actiunile
sale, independent de altii, individualist, il face
sa treacd printr-o perioada dramaticd a cdutdrii
inspiratiei in vis, in spaimd, in suferintd, in
neant. Faptul cd nu mai are un scop anume si
o directie in creatie il face sd fie damnat (mitul
artistului blestemat). Totusi, putem observa ca
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din aceasta drama inspiratoare, el creeaza ceva
nou, mai expresiv, mai profund-liric. Fluidizeaza
opera de arta, ii confera dramatism si prin
aceasta coerentd. Descoperirea pe care o face
romanticul este cd, prin trauma, prin boald,
prin suferinta, se poate ajunge la expresivitate, la
impuls, plasticitate si astfel la o noud categorie
a frumosului, frumosul dramatic. Descoperirea
intunericului nefiintei din fiecare om i apartine
artistului romantic. Prin trairea acestui intuneric
ajunge la forme de expresie deosebite, care desi
dramatice, se inalta catre sferele frumosului.
Pentru a intelege romantismul in profunzime
trebuie sd parcurgem si opera lui Wagner care
aduce conceptul de operd de artd integrald si
care prezintd romantismul in latura sa dramatic-
lirica. In completarea lui, Nietzsche aprofundeazi
intunericul inspirator pand la negarea ontologicd,
totusi viziunea lui se justifica prin negarea falsei
morale. Acestuia ii rdspunde Kirkegaard, din
trecut, prin filozofia sa crestina. Astfel putem s
intelegem intunericul fiintial al romantismului,
dar si lumina pe care acesta o reclama, prin
insusi exigenta lui. Indiferent de aceste aspecte,
romantismul este un fenomen tenebros.

Din acest impas al inconstientului, al
psihicului ce ascunde forte nebanuite, se trece
in cealalta extrema, a constientului, a perceptiei
concrete si lucide a realitdtii — realismul. Acesta
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isi propune sa prezinte realitatea fara vreo mascd
impusd de societate, asa cum este ea, fie si vulgara.
Apare fotografia care dezgoleste, demistifica
subiectul si in reprezintd gol. Pozitivismul acestei
perioade este un raspuns al firii universale care
din tenebrele inconstientului iese la lumina
realitatii. Reprezentarile artistilor erau de
naturd sid provoace conformismul social prin
exprimarea realitdtii pozitive care inlocuieste
cunoasterea absoluta. De la pozitivism la
materialism mai este un pas. Apare manifestul
comunistilor care promoveaza egalitatea dintre
clase sociale prin abolirea proprietatii private.
Plutea un aer un curent pozitivist-materialist care
justifica inclinatia catre realitatea nemijlocita de
sentiment. Totusi impresionistii, desi creeaza
in spirit pozitivist, interpreteaza realitatea prin
prisma fractiondrii tusei si a culorii si astfel
conferd operei o tenta sensibild, nu doar a realitatii
nemijlocite, ci si a interpretarii tehnice, subtile.
Aceastd interpretare propulseaza opera de arta
cdtre un alt nivel. Dacd pana la impresionisti nu
s-a descoperit o asemenea libertate a tusei si a
gestului, de la ei se pleaca cdtre o alta directie
in arta: abstractul. In acest context relatim
citeva notiuni esentiale despre pictura din
estul Europei ca factor exemplificator pentru
ceea ce inseamnd cultura spirituala europeana
in ansamblul ei. Este evidentd diferenta fata
de realismul si impresionismul occidental,
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aici punandu-se in valoare un caracter aparte,
mai afectiv si mai subiectiv, nu doar obiectiv,
stiintific si demistificator. Rusiei ii este propriu
caracterul dramatic oscilant intre doud extreme,
lumina si intunericul, spiritul si materia, datoritd
spatiilor mari si climei, in timp ce Romaniei ii
este propriu caracterul paradisiac, al unirii celor
doua contrarii, a materiei cu spiritul, a cerului cu
pamantul. Analizdnd din perspectiva simbolica
pictura romaneasca prin reprezentantul cel mai
de seama al ei, Nicolae Grigorescu, este lesne de
remarcat caracterul idilic al acesteia, expresie a
unei lumi neatinse de civilizatia demistificatoare
a Europei Occidentale.

Cei care incheie capitolul secolului XIX in
artd sunt postimpresionistii. Menirea lor este de
a conferi artei valoarea simbolica si spirituala.
Pe de o parte ei fac deschiderea catre un nou
capitol in istoria artei, pe de alta, incheie o
etapa. Ei nu sunt multumiti de interpretarea
prin prisma luminii, a naturii si a realitatii, ei
se opun standardelor societdtii care acceptd un
anumit tip de pictura si creeaza interpretand,
filtrand, prin prisma emotiilor proprii ceea ce
vad, context in care realitatea nu este importantd,
ci ceea ce este dincolo de ea. Asadar descopera
ochiului frumuseti pe care altfel nu ar putea sa
le vada. Ei sunt cei care iconizeazd realitatea
inconjuratoare, atribuindu-i valente metafizice,
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de dincolo de perceptia senzoriald a ochiului.
Bunaoara soarele nu mai este un simplu soare
ci este un soare metafizic. Noaptea nu maij este
simplu intuneric, ci este o miscare a universului
spre pamant. Pamantul nu mai este static ci se
afld in dinamica devenirii. Tot universul se misca
citre un scop si o finalitate. Inceputul lumii,
geneza si sfarsitul sunt cuprinse in miscarea
plamaditoare a pimantului, dar in acelasi timp si
in dinamica apocaliptica a astrelor. Obiectul nu
mai este un simplu obiect ci o realitate simbolica
a uneia metafizice. Toate acestea se gasesc in
picturile postimpresionistilor, care credem noi,
sunt cei care incheie o etapa in arta si vestesc alta.

Legatura dintre secolul al XIX-lea si
secolul al XX-lea este ficuta de Art Nouveau,
care imbina elemente pe de o parte proprii
secolului al XIX-lea, iar pe de alta parte specifice
industrializarii care caracterizeaza sfarsitului de
secol si genereaza progresul catre o artd seriala
si abstracta.

Din perspectiva luminii si a intunericului,
putem spune cd istoria a urmat modelul arhetipal
al androginiei divine (lumind-intuneric, Cer-
Pdmant), insa nu deplin, dar suficient pentru a-1
justifica, de la descoperirea iluminista a omului
singur, spre tenebrele suferintei, pentru ca mai
apoi sa se inalte catre claritatea pozitivismului.
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Demersul de pand acum aratd ca firea omului
tinde cdtre intuneric si citre lumind deopotriva,
asa cum relateazd si Goethe in Teoria culorilor si
anume ca starea preferatd vederii este aceea de
penumbra sau de clar-obscur, unde lumina si
intunericul sunt vizualitate in egald masurd. De
aici rezultd cd omul care are inclinatia vizuald
spre forma lor concomitentd, are inclinatie
intrinseca si spre forma lor arhetipala, aceea care
prezinta lumina si intunericul in formad unita ca
si energii fiintiale.

De la Impresionism, istoria artei poate sa
isi urmeze cursul spre indeplinirea scopului ei,
de gasire a echilibrului si a armoniei. Ea poate
sa caute mai departe echilibrul oferit de lumina
si intuneric ca arhetip, desi in mod dramatic,
s-a demonstrat cd se poate gdsi acest echilibru.
Insd ca istoria s inainteze si si se intregeascd,
este necesar ca prin fiecare greseala sau succes
al omenirii sa dobandeasca o constiinta tot mai
cuprinzdtoare.

Arta secolului al XX-lea isi propune
probleme complexe care abordeazd o perspectiva
holistica; se analizeaza aspectele existentiale
din punct de vedere psihologic: descoperirea
inconstientului colectiv si a arhetipurilor care il
determinad pe acesta si metoda de constientizare a
puritdtii care se gdseste in inconstientul colectiv.
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Constientizareaadanculuiinconstient siaducerea
la lumina constiintei este o metoda terapeutica
pe care o foloseste arta in justificarea abordarii
diferitelor forme de expresie. Filozofia isi aduce
aportul prin cercetarea fiintei, propunand noi
provocdri pentru demersurile creatiei artistice.
Daca pana in secolul modernitatii se cautau
raspunsurile in diferitele ramuri ale culturii,
secolul al XX-lea tinde sa coaguleze aceste
raspunsuri intr-un tot unificator, complex.
Filozofi ca B. Russell cautd un raspuns pentru
intelegerea realitatii lumii valabil dintr-o
perspectiva rationalist-matematicd, rezultatul
obtinut fiind de bun simt, temperat si echilibrat.
Pentru exemplificarea gandirii acestei epoci am
propus céteva elemente definitorii din filozofia
lui Husserl si Heidegger, Umberto Eco si Derida,
care converg cu arta.

Chiar daca trec prin revolte personale,
revolte istorice, sau razboaie, artistii creeaza pe
acest fundal al gandirii complexe si se pare ca
argumentul spiritual nu piere ci se adanceste,
fiind numitorul comun al tuturor miscarilor
artistice. Cubistii si futuristii cdutau sda confere
o valentd metafizicd artei, expresionistii una
spirituald. Giacometti ne aratd ca esentializarea
este forma cea mai potrivita pentru evocarea
spiritului. Brancusi, prin lucrarile sale, se apropie
cel mai mult de fiintd, ficand parte dintr-o
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cultura arhaicd, esentiald, insd desavarsindu-
si maiestria in Occident. Referitor la ceea ce-a
afirmat Constantin Noica legat de cultura
rurald roméneasca si anume cd aceasta nu se
poate afirma in cultura universald, am gasit
raspunsul in operele lui Brancusi. Dadaistii, desi
revoltati, cdutau o forma de expresie libera care
sa poatd exprima totala debarasare de formele
concretului obositor. Suprarealistii excavau
inconstientul pentru a descoperi esenta firii, acea
relationare cu arhetipul primar, cuvéntul care
vindeca in forma lui purd, nealterata de formele
civilizatiei si ale culturii. Curentul metafizic este
cel care transcende istoria, care nu se incurca
in corvoada ei si o priveste dintr-o perspectiva
linistita. Metafizica impacd lumea pentru ca nu
se ghideaza dupa ea, ci dupa valorile exterioare
ei, care sunt dincolo de materie. Realismul
socialist se ambitioneaza sd arate un ideal mult
dorit, desi imposibil de obtinut, triumful stiintei,
al ratiunii, fara superstitii mistice. Expresionismul
american si arta brutd sunt influentate de razboi,
expresionismul exprimand pe de o parte o refulare
a traumelor artistilor cu rezultat anarhic, in timp
ce arta brutd este diferita, deoarece il orienteaza
pe om spre primordialitate, spre primitivismul
materiei primare, pamantul, care capatd sens
spiritual in contextul istoriei. Expresionismul
abstract propune o meditatie asupra culorii si a
starii de liniste in collorfield, iar in action painting
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este conditionat de nelinistea care bantuie
fiinta, dar care nu poate sd isi aclame dreptul la
intaietate. Pop Art, desi pare o arta a ambalajului,
a reclamei, o artd populara care exprima
superficialitatea consumerista a lumii, pune
problema desertaciunii acestor valori, aratand
conditia ultima a omului in istorie, moartea.
De aceea Pop Art-ul este un curent artistic care
atentioneaza istoria asupra pericolului vanitétilor
ei. Intre timp apare arta cineticd si arta luminii.
Tehnologia permite ca arta s se mecanicizeze, sa
se tehnologizeze. Teoria relativitatii a lui Einstein
si cibernetica lui Wiener propulseazd arta intr-o
noud dimensiune, cea a miscarii. Astfel artistii
folosesc miscarea ca metodd de manifestare
artistica. Observam diverse sculpturi care se
misca, unele in sens expresionist, denotand
un lirism grotesc, cum vedem la Tinguely sau
arhitecturi care imita zgarie norii in varianta
redusd si care reclama un secol al luminii, al
stralucirii luminilor urbane cum vedem la
Schoeffer. Mai apoi sunt artisti care folosesc
lumina pentru a da expresie instalatiilor de
diferite feluri utilizind sunete variate si miscarea
diferitor obiecte, muzica, reflectii ale luminii prin
care arta dobandeste o forma mai complexa. Arta
performance-ului este o dorintd de apropiere a
artistilor de public prin manifestari apropiate de
teatru. Aceastd arta se debaraseaza de produsul
artistic in sine, de lucrarea de arta ca obiect,
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actiunile ei fiind subiectul artistic. In acelasi timp
este arta terenului care desi contemporand, cautd
sa re-spiritualizeze si sd perenizeze. Lucrdri de
arta monumentale schimbd mediul inconjuritor,
ele sunt realizate cu ajutorul tehnologiei de
constructii, rezultatul fiind impresionant. Apare
si realismul contemporan, lucid si analitic, care
reclama lipsa esentei si spiritului prin rigoare
exterioara si rationalitate excesiva, asa cum o
demonstreaza lucrdrile lui Lucian Freud. Arta
video propune o abordare noua, deoarece artistii
gasesc o formula care satisface nevoia omului
de a se raporta la o lume transcendentd. Omul
este transpus in lumea virtuala a televizorului,
acesta fiind cel care il hrineste cu informatie.
Nu inseamna ca toata informatia este neglijabila,
artistii descoperind diferite forme de captivare
a privitorului, fie prin distorsiunea imaginii, fie
printr-o ritualizare a vietii — cum vedem la Bill
Viola. El cautd sens in complexitatea trdirilor
umane si le exprimd printr-o paleta larga de
filme care redau stiri contrariante, cu variate
sensuri, in care se pot descoperi diferite altele
stdri, aceasta aratand nesfarsita cautare intr-un
vast ocean afectiv. Luc Tuymans este un mare
pictor care a inspirat directia scolii de pictura
de la Cluj. Stilul sau este echilibrat si auster,
simplificdnd prin lini schematice si culori terne
realitatea. Olafur Eliasson pune problema
legaturii si unitatii dintre mediul artistic si
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public, implicarea publicului in lucrarea de
arta si influenta pe care o are aceasta asupra
privitorului sau influenta privitorului asupra
lucrarii de arta. Extinzand sensul, se poate spune
ca publicul reprezinta desfasurarea timpului iar
mediul artistic reprezinta dimensiunea spatiului.
Eliasson incearca sa faca legatura intre spatiu
si timp; desi aparent acestea sunt diferite, ele
comunicd si sunt interdependente. Astfel se
poate spune ca spatiul este determinat de timp,
iar timpul la randul sau este determinat de spatiu,
amandoua elemente forméand o unitate a istoriei
care este transcendatd de artd, intrucat aceasta
este meta-cronologicd si meta-spatiala.

Dupd cum observam in derularea istorica,
arta secolului al XX-lea si inceputului secolului
al XXI-lea are un evantai bogat de manifestari
care tind spre dematerializare, spre depasirea
timpului si spatiului, spre transcendere
metafizica inspre fiinta, inspre spirit. Aceste
cdutari par s arate o anumitd saturatie, omul
pare cd s-a saturat de istorie, de incadrarea in
limite spatiale si temporale. Nevoia tot mai mare
de transcendere a istoriei este evidenta. De aceea
se produce o simbioza intre elementele culturale,
matematica, fizica, psihologie, filozofie si arta,
toate conlucrand pentrua depdsi conditialimitata
a omului. Unificarea ramurilor cunoasterii este
viitorul, deoarece prin aceasta se poate ajunge
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la cunoasterea cat mai complexd a Fiintei.
Legdtura dintre lumind si intuneric, cu sensul
lor extins de fizic - metafizic, reflecta starea si
dorinta de unificare a culturii si cunoasterii de
ordin spiritual si material pentru o intelegere
cat mai complexa si integratoare a realitatii
si indeplinire a dorintei supreme: impacarea,
linistea, deplinatatea, armonia. Aceastd dorinta
are un caracter bivalent din moment ce fizicul
reprezintd miscarea, iar metafizicul starea.
Tensiunea dintre stare si miscare are ca rezultanta
prezentul, deoarece in aceastd tensiune se
opreste timpul, se permanentizeaza spatiul si
astfel se fiinteaza istoria; asa cum am relatat la
inceputul acestui capitol ceea ce scria Husserl,
tensiunea dintre imanentd si transcendenta
reflectd a treia dimensiune. Noi am extins sensul
acesta relatand ideea cd acea dimensiune care
rezultd din tensiunea dintre transcendenta si
imanentd, dintre stare si miscare este prezentul.
Lumina si intunericul in uniune au ca rezultat
fiinta, prezentul, fiind toate trei un tot unitar.
Astfel se demonstreaza ca fiecare dintre aceste
elemente (lumina-intunericul-fiinta), in formele
lor separate, reprezintd toate celelalte forme si
anume: intunericul reprezintd si lumina si fiinta,
lumina exprima si intunericul si fiinta, fiinta
reprezintd lumina si intunericul; insa acestea trei
nu sunt separate, ci impreund forméand un tot
unitar.
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Modernitatea reflectd unificarea
aparentelor contradictii si confirma acceptiunea
ca desi structura lumii este aparent binard,
lumina-intuneric, metafizic-fizic, spirit-materie,
aceasta are ca rezultanta fiintialitatea, prezentul.
In acest sens se poate intelege echilibrul de
neclintit al lumii, care se bazeazd pe acest
principiu.

De ce lumina si intunericul sunt repere
esentiale in creatia artistica? Concluzia la care
am ajuns este datoratd urmaririi arhetipului
lumina-intuneric in artd. Am observat ca
orice element creat sau viu, este cu o structura
binard, lumina-intuneric, barbat-femeie, cald-
rece, pamant-cer, trup-suflet, mic-mare, acestea
toate fiind completate de al treilea element, care
rezulta din cele doua. Am observat cd in expresia
artei de-a lungul secolelor, lumina si intunericul
erau elemente definitorii. Totusi oscilatiile nu
lipseau si arta pendula dintr-o extremd in alta
in unele cazuri, aletori echilibrandu-le pentru ca
in scurt timp sa piarda acel echilibru. Concluzia
acestei teze este cd modalitatea prin care arta
poate sa gaseasca echilibrul dintre lumind si
intuneric este descoperirea celui de-al treilea
element. Acest element este de natura spirituala
si reprezintd fiinta. Sinteza spirituald a artei este
viitorul acesteia si astfel gésirea echilibrului ei sa
reflecte echilibrul omului.
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